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VORWORT

Ein Phinomen, das sich einer Hérerfahrung entzieht, lisst jeden Eifer eines Musikwissenschaftlers
versiegen. Daher begegnete ich — im Ubereifer eines Philosophen — John Cages Behauptung, Stille
konne ich nicht héren, mit methodischer Ignoranz. Cage hat natiirlich recht: Ich hre immer etwas
— zuletzt meinen eigenen Kérper. Ich halte also still, lausche mir selbst und hére meinem Blut zu,
wie es durch mein Inneres zirkuliert. Lange halte ich es nicht aus. ,,Halte still!“, versuche ich mich
immer wieder selbst zu ermahnen. Ich schaffe es nicht. Was tut eigentlich ein Musiker, der nicht
spielt? Er pausiert und versucht, sich nicht zu rithren. Doch ist dies tiberhaupt méglich? ,,Schweige
still!' Jedes Wort scheint zu viel zu sein, wenn Stille zur Sprache kommen soll. Ich sage also nichts.
Dann kann mich auch keiner héren, endlich Ruhe — nicht fiir mich: Meine Gedanken schweifen,
werden lauter mal leiser, jedoch niemals ganz still. Meinen Augen und Ohren - sind sie auch nach
innen gerichtet — springt eine vollkommene Stille wohl niemals zu. Stille sehen oder héren zu wol-
len, scheint genauso unsinnig zu sein, wie wenn ich sie riechen oder schmecken wollte. Wie abwegig
es mir anmutet, etwas mit der Stille Vergleichbares anzunehmen, das mir nicht auf irgendeiner Wei-
se die Zunge oder die Nase kitzelt. Stille scheint sich allen meinen Sinnen zu entzichen — auch weil
ich nicht wei3, wo ich sie suchen soll. Stille weilt fiir sich alleine an einem einzigen einsamen Ort.
Machte ich ihn finden und der Stille Gesellschaft leisten, stehe ich mir selbst im Wege. Dies stach
mir erst dann prigend ins Bewusstsein, als ich den letzten digitalen Federstrich zog. Das anfingliche
Ziel meiner Arbeit, die Stille in der Musik ausfindig zu machen, wire verfehlt worden, wenn nun
nicht dieser Titel dastiinde: [ die Stille geleiten. Er entwirft nicht das Ziel, die Stille selbst, sondern
stellt einen Weg in die Stille in Aussicht. Mein Weg — freilich und endlich an ein befriedigendes En-
de zu gelangen — hitte sich als ein den Schreiberling quilender Trampelpfad entpuppt, wenn nicht
behutsame Gefihrten jenen begleitet hitten.

An erster Stelle méchte ich meinem Doktorvater, Herrn Prof. Dr. Thomas Schipperges, fur die
lange Zeit der Unterstiitzung danken. Neben den vielen Impulsen und der grofien Bedachtsamkeit,
die er mir entgegen brachte, schenkten mir auch seine stets freundlichen und konstruktiven Worte
Motivation und schliellich den Willen, zu einem guten Abschluss zu gelangen. Die Dissertation
konnte letztlich im Jahr 2017 erfolgreich eingereicht werden — nicht zuletzt durch Herrn Prof. Dr.
Jorg Rothkamm, dem ich herzlich fiir die Zweitbetreuung danke. Jene Worte seien auch an ihn ge-

richtet. Meinen Dank méchte ich ferner Herrn Dr. Niels Weidtmann aussprechen. Er entfachte in



mir eine grofle Begeisterung fiir die Phinomenologie, ohne die die Erfahrungsweisen der Stille un-
entdeckt sowie unergriindet geblieben wiren. AufSerdem danke ich der Landesgraduiertenstiftung
Baden-Wiirttemberg fiir die finanzielle Férderung. SchliefSlich gilt mein innigster Dank meiner lie-
ben Frau, Miriam, die mich mit grofler Geduld und unbeschreiblicher Umsicht unterstiitzt hat.
Hierin gewann ich - zunichst niichtern prosaisch gesprochen — Einblicke in ein anderes Grenzphi-
nomen, das wie die Stille unbegreiflich sowie unsagbar im Verborgenen wirkt, doch uns musisch
schon umspielt. Diese Erfahrung verdanke ich zugleich und wesentlich meinen Eltern, Helga und
Eberhard. Ihre liebevolle Hingabe ermdéglichten mir, den Lebensweg freien Mutes zu beschreiten.

Thnen widme ich diese Arbeit.

Tubingen, November 2020 Fabian Oliver Kurze
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|  EINFUHRUNG

1 EINE TOPOGRAPHIE DER STILLE

»Die Beziehung zwischen Leben und Tod ist die gleiche wie zwischen Klang und Stille«,' bekun-
det Daniel Barenboim. Leben heift Wege beschreiten — in das Leben treten, aus dem Leben gehen.
Musik meint Klingen aus der Stille, sodann Verklingen in die Stille. Doch bedeutet Stille den Tod
der Musik? Fiir Zofia Lissa, die sich 1962 in einer Pionierarbeit mit dem Phinomen Stille in der
Musik intensiv auseinandersetzt, liegt die Kraft einer Stille in den musikalischen Funktionen der
Pause. Stille kondensiere an bestimmten Zeitpunkten innerhalb des Werkes, zugleich messe sie sich
an den Eigenarten der musikalischen Gattungen und deren historischen Stilen. Einen entsprechend
umfassenden und anregenden Querschnitt bietet Lissas Untersuchung, die bis zur elektronischen
Musik des 20. Jahrhunderts reicht.” Die hiesige Arbeit ergriindet die Stille als Grundphinomen,
allerdings nicht anhand von Gattungen oder Stilen. Ferner werden auch kulturisthetische und re-
zeptionshistorische Ansitze ausgeklammert. Stattdessen geht die Untersuchung vom Notentext
aus und versucht sich hierin an einer Topographie. Sie widmet sich vornehmlich einer Musik, die
auf dem Verstindnis von T6nen als untereinander bedingende Tonorte fufit. Eine solche Musik
weist in ihrer hérenden Erfahrung eine reziproke Abhingigkeit zu ihrer Darstellungsform in der
Schrift auf. Die traditionelle Notenschrift spannt ein geometrisches Netz mit einer Zeitverlaufs-
sowie Tonstufenachse auf. Diese setzen Tone in Beziehung und definieren dadurch relative Orte.
In diesem System sind drei Orte der Stille lokalisierbar. Einerseits hille sich die Stille in Pausen,
andererseits wirkt sie nicht nur dort.

Zunichst tauchen zwei unmittelbare Zeitpunkte auf, die nicht-ténender Natur sind. Thren ge-
meinsamen Namen entleihtsich Lissa vom Psychologen Stefan Szuman, der sie »Bei-Stille«® nennt.

Diese trete in den ungemessenen Pausen unmittelbar vor dem ersten sowie nach dem letzten Takt-

! FLECK 2001, S. 42.

? LISSA 1962.

? Laut Lissa gebrauche Szumann den Begriff im Zusammenhang von Bewegungsvorstellungen in Ruch jako czyn-
nik organizacji i wyrazu w utworach muzycznych, Krakau 1951 sowie in einem Aufsatz namens Wyobrazenia tan-
eczne sugerowane przez walce Szopena, publiziert in Kwartalnik Muzyczny VI11.29/30 (1950) (ebd., S. 322, Anm.
17).



10 EINFUHRUNG

strich, ferner zwischen Zyklusteilen® in Erscheinung. Da die traditionelle Notenschrift die Bei-Stille
nicht fixiert, gehort sie streng genommen nicht zum komponierten Werk. Die Bei-Stille ist eine
werkexterne Pause mit unbestimmter Zeitdauer, die direkt an die erste und letzte Zihlzeit des Wer-
kes angrenzt. Sie schwebt zunichst frei im Fluss der Zeit. Im Moment der baldigen Erwartung des
ersten Klangs geht die Bei-Stille eine enge Bindung mit den Hoérenden und Musizierenden ein. Die
werkexterne Zeit wird mit der Erfahrungswelt des Einzelnen verschmolzen und verlisst die indivi-
duelle Erlebniszeit wieder im Zuge einer Entspannung nach dem letzten Klang. Als ein gespanntes
Schweigen im Nicht-Ténen waltet einerseits eine »gesammelte Stille im Konzertsaal vor Beginn
der Auffithrung«,’ sie schiirt Erwartungen im Publikum. Diese werden nicht selten in einen t5-
nenden Schock aufgelést, wie in Ludwig van Beethovens Fiinfter Symphonie c-Moll op. 7. Musik
kann andererseits auch sanft entfaltet werden. Insofern steht die Neunte Symphonie d-Moll op. 125
in einem markanten Gegensatz zur Fiinften.® Der Bei-Stille ereilt also keine Disqualifikation als
musikalisches Epiphinomen, lediglich ihre Darstellung deutet einen aufSermusikalischen Charak-
ter an.” Die Notenschrift zeichnet relative Tonorte, ein System, in dem der einzelne Ton ohne die
anderen zeitortlich verloren geht. Selbst stille Binnenpausen bekommen in diesem Beziehungsnetz
einen (rhythmischen) Bezug, der durch die geometrische Anlage der Notation exakt bestimmbar
ist. Was heif3t es also, wenn eine Musik aus der Stille anhebt? Von wo kommt sie her und wohin
verschwindet sie wieder? Besitzt die Bei-Stille in ihrer unbestimmten Dauer keinen Ort?

Bei Thomas Clifton entspricht das Phinomen einer Bei-Stille einem Typus zeitlich bestimmter
Stille. Die rhythmische Beschaffenheit der Takte, mit denen ein Werk beginnt, beeinflusse die Wei-
se, wie der Horende® die Stille vor Anheben des ersten Tons vernimmt: »The silent beat functions
as a specific activity which illuminates the general process of linking the occurrence of the piece to
changes in personal consciousness. [...] More specifically, a syncopated opening is heard as either
a contraction or expansion of a silent duration by a musical sound effected before or behind the

temporal line constituting the expected boundary of that duration [...].«’ Fiir Clifton wird also die

LISSA 1962, S. 324.

Ebd., S. 322.

In Hinsicht leiser und lauter Einstiege halten sich Beethovens Symphonien insgesamt aber die Waage.

Lissa zitiert hierzu Szuman: » Der Autor halt diejenigen Vorstellungen [...] fir bei-musikalisch, die im Horer bei der

Perzeption einer musikalischen Struktur mit bestimmtem Bewegungscharakter entstehen, von ihr »suggeriert«

werden, ohne jedoch ihr Gegenstand der Darstellung zu sein« (LISSA 1962, S. 322, Anm. 17).

8 Im Interesse einer besseren Lesbarkeit wird nicht ausdriicklich in geschlechtsspezifischen Personenbezeich-
nungen differenziert. Die gewdhlte mannliche Form schlieRt eine adaquate weibliche Form gleichberechtigt
ein.

’ CLIFTON 1976, S. 169.

N e ow s



EINE TOPOGRAPHIE DER STILLE 11

Verbindung der individuellen Erlebniszeit und der Werkzeit durch den Rhythmus erbracht. Einer-
seits bringe der Hérende einen stillen Rhythmus mit, der zu Beginn der Werkzeit im riickhérenden
Bewusstsein eine Korrektur erfahren kénne. Um den richtigen Rhythmus im Bezug des Tempos zu
treffen, zihlen die Musizierenden oft ein: Das Metrum wird antizipiert und die unnotierte, theore-
tisch unendlich andauernde Pause unmittelbar vor dem Werk gegliedert sowie dem Werk zugerech-
net. Eine Topographie der werkexternen, nicht-tdnenden und werkinternen, tonenden Zeitpunkte
ist dadurch zwar méglich gemacht, jene kann jedoch lediglich einen winzigen Bruchteil der Stille
erfassen: eben die Stille, welche nabe bei der klingenden Musik waltet. AufSerdem: Wird die sich ab-
setzende Bei-Stille nach dem letzten Klang — analog zum einzihlenden Ansetzen — zwingend rhyth-
misch erfahren? Der Musizierende darf dies gerne bezweifeln. Als rein zeitliches Phinomen kann
die anhebende Bei-Stille nicht dieselbe sein wie die sich absetzende — zumindest aus der Horerfah-
rung gesprochen. Die abstrakte Notenschrift zeigt etwas anderes: Der erste Taktstrich kennt die Zeit
ihrer vorangehenden Bei-Stille genau so wenig, wie der letzte Taktstrich ihre nachkommende Bei-
Stille. John Cage stellt genau diese Gleichgiiltigkeit in seinem stillen Werk heraus. 4’33” hebt nicht
an, es setzt auch nicht ab. Seine aus einer einzigen langen leeren Zeitspanne bestehende Struktur
lisst allerdings eine vom Rhythmus unabhingige zeitliche Beziiglichkeit zu, indem die stille Pause
im Schweigen des Hérenden eine permanente Zerkliiftung erfihrt. Die »Kontinuitit als Denkform
in der Klangorganisation bei John Cage«," welche Adolf Nowak in seinem imposanten Werk tiber
die Musikalische Logik erschliefSt, kann nur dann als » Moglichkeit von Relationen im Unbestimm-
ten der Gerdusche und der Stille«™ zeitlich logisch dargestellt werden, wenn die Kontinuitit einen
stindigen Abgleich erfihrt. Dann jedoch setzt 4’33 ” an und setzt sich zugleich wieder ab. In jedem
unbestimmten Ereignis erfihrt sich der Horende als Bezugspunkt der Erfahrung, er wird also in
die musikalische Topographie als — wie Clifton es aus Edmund Husserls augustinisch vorgeprigter
Zeittheorie herausfiltert — »the zero point of all possible coordinates of lived space«' integriert —
auch wenn dieser nichts hért.” Ein Standpunkt, der ein individuelles Horerlebnis hervorhebt und

insbesondere von der Neuen Musik ab der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts adaptiert wird.

10 NOWAK 2015, S. 3009.

" Ebd., S. 315.

. CLIFTON 1976, S. 179.

Nowak legt dies in Augustinus’ Confessiones (XI, 27, 36) offen: »»Nam voce atque ore cessante peragimus cogi-
tando carmina< (Denn auch ohne Zutun von Stimme und Mund tragen wir uns im Denken Lieder vor)« (NOwAK
2015, S. 18).



12 EINFUHRUNG

Was unterscheidet die zeitlich gleichurspriingliche Bei-Stille, die einer Zeitlosigkeit entspricht,
von einem werkinternen Zeitstopp? Diesen charakterisiert Clifton als einen weiteren Typus zeitlich
bestimmter Stille: »The silence is a stop, a caesura [...].«"* Die musikalischen Stillstinde, die Clif-
ton in Gustav Mahlers, Hector Berlioz’, Claude Debussys und bereits in Franz Schuberts Musik
entdecke, sind jedoch entweder durch gemessene Pausen gekennzeichnet, ihre Fermatenmomente
durch verbale Zusitze in der Dauer beschrinkt oder von auflermusikalischen Programmen beglei-
tet. Tatsichlich aber existieren auch Zeitstopps, die einem werkzeitlichen Totalabbruch gleichen
und die Grundstruktur der musikalischen Erfahrung, wie sie Cages 4’33 erhellt, durchscheinen
lassen. Die erste Fermatenpause in Schuberts Klaviersonate B-Dur ist demensprechend eine rein
zeitlich zu horende, sich absetzende Bei-Stille, die abrupt und ohne Wiederkehr ein unmittelbares
Ende intendiert. Gewiss kann auch Schuberts Klaviersonate durch Husserls Phinomenologie der
Zeit fruchtbar beleuchtet werden. Auf der Zeitverlaufsachse lisst sich eine Stilleempfindung abstra-
hieren. Doch kann der Grund fiir Schuberts zerstorerischen Eifer, die Integritit der musikalischen
Binnenzeit in der Klaviersonate zu stéren und zu zerstdren, dem horenden Auflenstehenden nicht
gewahr werden, weil jener Grund nicht auf einer rein zeitlichen Ebene zu finden ist. In Schuberts
Klaviersonate B-Dur steht nicht der Rezipient im Mittelpunket der Erfahrung, sondern der Pianist,
der ein Ende sucht, das er allerdings in keiner Bei-Stille findet — selbst nicht in jener letzten, die den
Klang in eine unbestimmte Stille entlisst. Den Ort der gesuchten Stille in Schuberts Werk ist der
Grundton, der durch das tonale Beziehungsnetz des Notationssystems vermittelt wird. Die Raum-
senke — so soll er hier in seiner Erfahrungsweise genannt werden — eignet sich am besten fiir eine
Topographie der Stille.

Zunichst erfasst die Bei-Stille aber noch ein anderes stilles Phinomen, das die Lautstirke be-
trifft. So »kann das Beginnen aus der Stille und die vielleicht nur andeutungsweise deutlich werden-
de Allegorese des Ursprungs von Musik schlechthin als Chiffre fiir Musik als Welt [....] verstanden
werden.«"* Ludwig Finscher sieht dieses Phinomen aus der Stille in der Musik Ludwig van Beet-
hovens, Richard Wagners und Anton Bruckners erstmals in einen Typus gegossen. Das heift, dass
diese Komponisten den noch fernen Klang bewusst antizipieren und ihn durch die Austithrenden
in ihr Werk geleiten lassen. Entsprechend verwandeln invertierte dynamische Weisen ein Tonen in

ein Nicht-Tonen. Decrescendi am Ende des Werkes fiihren ein Nicht-Ténen langsam herbei oder

" CLIFTON 1976, S. 164.
v FINSCHER 1997, S. 107.
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der Tonsetzer lsst einen kulminierten Schlussklang nach einem eftektvollen »Moment des Kon-
trastes«'® auf seinem Gang dort hin, in einem Verklingen, auf sich alleine gestellt sein. Insbesondere
in der Symphonik binden sich diese zwei Seiten jenes Geleits in die Stille an diverse »Grundtempi
der Satztypen [...].«"” Bruckner fiihrt das Mittel des Kontrastes an den Enden von Sinnabschnitten
in ein Extrem. Der »fast nur fiir ihn charakteristische Typus ist das AbreifSen der Musik am Schluf§
schneller Sitze [...] meist ohne schliefende Kadenz [...], von der Stille verschluckt [...].«** Beide
verklingenden Momente bedingen wiederum die Reaktion des Publikums, das entweder selbst den
vorsichtigen Gang in eine ferne Stille im schweigenden, doch gespannten Nachhéren verfolgt oder
aber einer theoretisch absoluten Stille, die vom allmihlichen Verschwinden des pompésen Schluss-
klangs angepeilt wird, mit einem brausenden Applaus zuvorkommt. »Abbado hat mir einmal die
atemlose anderthalbminiitige Stille im Publikum nach einer Auftithrung der neunten Symphonie
von Mahler als unvergleichliches Gliicksmoment beschrieben.«* Peter Ruzicka berichtet hier von
einem besonders eindriicklichen Erlebnis, in dem die Musik nach ihrem Verklingen im Gedichtnis
des von ihr noch ergriffenen Hérenden widerhallt, in dessen werkexternen Eigenzeit.”’ Doch bald
wird das Werk aus dem Gedichtnis verschwunden sein. Geht die Identifikation der Erlebniszeit
des Hérenden mit der Zeit des Werkes weit genug und markiert der Tonsetzer Anfang und Ende
eines Werkes, dann kann dessen Musik eine Geburt aus einer nicht-tdnenden Stille bedeuten. Der
Wiedereintritt in die Stille wiirde dann folglich den Tod dieser Musik meinen: »Plétzlich ist zu
spiiren, dass sich einem alles entzieht, bis hin zum Boden unter den Fiiflen. [...] Der, um den es
derart still geworden ist, fithlt sich einsam und verlassen, umso mehr als sich ihm all das, woran er

sich halten will, verweigert und ihn wieder auf sich selbst zuriickwirft«,” so Thomas Schmaus in

e LISSA 1962, S. 324.

7 FINSCHER 1997, S. 108.

s Ebd., S.108.

2 ERICHSEN 2008, S. 29.

Das Erleben der Zeitspanne einer Stille zu Beginn und zum Ende eines Werkes versuchen Komponisten des
20. Jahrhunderts manchmal auch durch szenische Auffihrungsanweisungen zu beeinflussen, etwa wenn der
Kontrabassspieler in Mauricio Kagels Recitativarie (1971/72) zu spat auf die Biihne kommt (HOUBEN 1992, S. 207).
Eva-Maria Houben erzahlt ferner von einer Musik, zu deren Ende hin der Interpret in »erstarrter Korperhal-
tung« verharren soll (ebd., S. 208). Das statische Ende der Musik markiert eine wesentliche Seite der Stille in
der Neuen Musik. Auf andere Weise erscheint sie im Schluss-Adagio aus Joseph Haydns Sinfonie fis-Moll Hob.
1.45, welches das Abklingen der Musik in der sukzessiven Reduzierung der Orchesterbesetzung spiegelt. Hein-
rich Eduard Jacob berichtet von der Auffiihrung am Hofe Esterhazy, als zum guten Schluss »die letzten Geiger
aufgestanden und wie Schatten an der Wand verschwunden« (JAcoB 1952, S. 132). Im Autograph nicht notiert,
fulkt die Abschiedsszene wohl auf der Sehnsucht der Spieler nach ihren Familien, welche sie im Jahre 1772 »den
ganzen Sommer hindurch [..] zu entbehren« haben (ebd., S. 130).

SCHMAUS 2014, S. 48.

21



4 EINFUHRUNG

seinen Phinomenologischen Annéberungen. Vergleichbar mit dem Entweichen des Lebenshauchs,
lief3e ein Weichen von Klang in unendliche Ferne den Vereinsamten in seine eigene Zeitlichkeit ver-
sinken. In der Musik wie im Leben bedeutet dies das Gewahrwerden der zeitlichen Grundstruktur,
ein Immerfortvergehendes, dem Cage den Namen silence gibt. In Erfahrungen von Schwund, von
Entzug wird der Mensch umschlossen von Stille. Im Verstummen wird er ihr gleich, er lisst sie
in sich einkehren. Stille besitzt daher zwei tiefenrdumliche Grundziige zugleich: fernste Ferne und
nichste Nihe.

Diese jedoch lassen sich nicht als Orte kennzeichnen, weil sie das geometrische Notationssys-
tem tbersteigen. Der Bezugspunkt einer Dynamik, die den Eindruck von Rawumtiefe herbeifiihr,
ist nicht fiir jedes Werk auszumachen. Das Anheben aus der Bei-Stille bringt einerseits den Gedan-
ken hervor, dass ein unnotierter Klang aus einer sehr weiten Raumtiefe sich der Werkzeit nihert.
Einen solchen Eindruck setzt Toshio Hosokawa in Melodia fiir Akkordeon (1979) eindriicklich ins
Werk. Seine Musik verfolgt jedoch einen ginzlich anderen Ansatz als die von relativen Tonorten be-
stimmte Musik westlicher Tradition: der freie Wechsel von Klang und Pause. Andererseits scheint
der sich in die Bei-Stille absetzende Klang wiederum einen fernen Ort in der Raumtiefe aufzusu-
chen. Wo ist dieser Ort? Diese Ratlosigkeit kulminiert in zahlreichen Metaphern, die sich aus einem
phinomenologischen Grenzbereich bedienen: »Musik ist ein bestindiges Sich-Wehren. Indem wir
sie machen, widersetzen wir uns dem definitiven Verldschen [...] dem (partiellen) Tod [...].«** Char-
lotte Seither zeigt die Verbindung von Todeserfahrung und Verklingen anhand der Musik des 20.
Jahrhunderts auf: an der » Dynamik eines Anhebens, Abfallens und Verstummens«* in Anton We-
berns Streichquartett (190s). Seither nennt den Tod das »sich Rahmenlos-Ausdehnende«,* geht
aber nicht weiter auf eine tiefenriumliche Dimension der Stille in der Musik ein. Ihr Fokus bleibt
auf dem sprachlichen Aspekt der Stille, der in der Musik vor dem 20. Jahrhundert — sie wird im Fol-
genden als traditionell bezeichnet® — den Vorzug bekommt. In ihr erscheint jene Raumdimension
der Stille, die in Weberns Musik wohl erstmals konsequent zu Geh6r kommt, zwar weniger ausdif-
ferenziert, doch in den wenigen Momenten nicht geringer eindriicklich. Zudem entfaltet sich in

diesen bereits jenes Grundprinzip der Stille vollumfinglich. Nach Lissa und Clifton weisen noch

2 SEITHER 1998, S. 310.

» Ebd., S. 31

» Ebd, S. 310.

» Es geht hier um die Frage, ob eine Aufzeichnungsform in zweidimensionaler Weise, die den Ort der Stille auf
der y-Achse exakt abbilden kann, in atonaler Musik fiir die Frage nach jenem Ort genligen kann. Eine aus der
mousiké geborene Musikvorstellung wird jenem Anspruch gerecht - und sei hier also traditionell genannt.
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andere Autoren hierauf hin. Martin Zenck beleuchtet Momente des »Dal niente«*® in der tradi-
tionellen Musik: ein Ténen, das sich dem Nichts entgegenstreckt. Er macht sie in dynamischen
Diminuendoprozessen fest. Entsprechend erkennt Zenck eine »Philosophie des »Verlschens<«*’
als Topos der Romantik, begreift diesen jedoch weniger als eine Raumkategorie. Dafiir spricht er
den Raumeffekt des Echos an, wendet sich schliefflich aber wieder Dal-niente-Momenten des 20.
Jahrhunderts bei Alban Berg und Luigi Nono zu.” Wilhelm Seidels Beispiel, das aus der Stille gelei-
tet, ist einmal mehr Beethovens Nexunte Symphonie. Im 19. Jahrhundert sei der leise Abschluss einer
Symphonie aber noch mit Problemen behaftet: » Ein Werk am Ende zu nihilieren, widersprach dem
Optimismus, den die traditionelle Asthetik mit der Musik verbunden hat, kommt aber vor und
ist allemal ein auflerordentliches Erlebnis [...].«*” Lediglich nebenbei erkennt Seidel das riumliche
Potential der Fermate: Der Klang »geht ins Weite«* — gemeint ist wohl eine Raumtiefe. In Ferma-
tenmomenten erhilt der Klang die grofSte Freiheit fur seine Entfaltung. Ernst Klaus Schneider the-
matisiert in gleicher Weise die Stille vor und nach dem Werk. Auf die Rolle des Rezipienten macht
er zwar im Moment des Verstummens, das ein » Nach-Héren« sowie »In-sich-hinein-Héren « be-
wirke, aufmerksam, fihrt den Gedanken jedoch zunichst nicht aus. Sofia Gubaidulinas Silenzio
fiir Bajan, Violine und Violoncello (1991) — ein Werk, welches das »In-sich-hinein-Horen« letztlich
doch behandelt —, beinhalte Echoeffekte, die »den Eindruck eines Dialogs« generieren und darin
»aufmerksames Nachlauschen« verlange.” Schlieflich entdeckt auch Schneider in Weberns Mu-
sik verklingende Momente. Ein besonders eindriicklicher Tiefeneffekt entstehe in Gy6rgy Kurtdgs
Aus der Ferne III fiir Streichquartett (1991).” Beachtenswert ist dariiber hinaus der Hinweis auf
eine soziale und kulturelle Stille, die im Konzertraum und Opernsaal walten, sich aber »erst im 19.
Jahrhundert ausgebildet hat«** und freilich die Erfahrung einer Musik, die sich aus der Raumtiefe
erhebt, begtinstigt. Gunter Scholtz schliefit sich diesem Gedanken an und restimiert: »Die wich-
tigste Bedingung der Musik besteht demnach in der Stille des Horers. «*

Tod und Nichts, Verléschen und Nihilierung: Die einen kennzeichnen absolute Zustinde oder

Orte, die anderen den Weg in jene. Dies ist eine komplett andere Herangehensweise als diejenige von

26 ZENCK 1994, S. 15.

2 Ebd., S. 17.

2 Ebd., S. 18-21.

2 SEIDEL 1998, Sp. 1761.

%0 Ebd., Sp. 1761.

3 SCHNEIDER 2001, S. 196.
2 Ebd., S. 198.

3 Ebd., S.192.

* SCHOLTZ 2004, S. 245.
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Cliftons rhythmisch bedingtem Anheben aus der Stille. Komponisten kénnen eine Grunddynamik
ansetzen, die als Bezugspunkt dient, an dem sich der aus der Stille kommende und in sie wieder ver-
schwindende Klang orientieren kann. Wihrend diese Dynamik nicht genau quantifiziert wird und
auch individuellen Hérschwellen unterworfen ist, verschiebt sich in den oben aufgefiithrten Werken
der Bezugspunkt in eine fernste Ferne, die freilich genausowenig zu bemessen ist. Die genannten
Beispiele stammen vornehmlich aus einer Musik des 20. Jahrhunderts, die den Eindruck erweckt,
dass sie garnicht leise genug sein kann - bis zum sprachlichen Verstummen (in diesem Begrift fiir die
Stille sind sich die Forscher einig). Dieses intendiert entweder Inaktivitit (die Musizierenden héren
auf zu spielen®) oder auch eine Lautstirke null. Fiir beides ben&tigt das prozessuale Verstummen
Zeit, und hierin wird John Cages zeitlich verstandenes Schweigen beriihrt. Dieses herrscht in der

Fermatenpause, die zugleich Werkgrenzen auslotet.

2  WERKGRENZEN - STILLE ALS FLUCHTPUNKT EINER RAUMBEWEGUNG
UND IHR REIZ ZUR DEUTUNG

Dem Auge werden Raumtiefen beinahe unmittelbar gewahr, vorausgesetzt, es fixiert sein Sehen
nicht zu sehr und verschafft sich stattdessen Freiraum. Dieser ist dem Betrachter des zweidimen-
sionalen Notenbildes gewissermaf8en verwehrt.” Angesprochen sei daher zunichst der Betrachter
eines Gemildes (Abbildung 1). Caspar David Friedrichs Die Lebensstufen (183s) umgreift in den
Topoi Abschied und Heimkehr zwei Erfahrungsweisen der Stille, die Thomas Schmaus auf eine
eindriickliche Formel bringt: »Stille entzieht und erschlief3t zugleich. Sie legt sich tiber die Dinge
und fiithrt dazu, dass ich mich selbst wahrnehme.«*” Im Bild befinden sich fiinf Personen am Ufer
sowie zwei Segelboote und drei Segelschiffe auf dem Meer. Figuren und Schiffe sind in gestaffelter
Weise in die Raumtiefe gezeichnet. Letztere spiegeln die Figuren in ihrem jeweiligen Lebensalter
wider. Auf der rechten Seite erscheinen zwei Schiffe als am weitesten entfernt. Sie sind in Akane

Sugiyamas Analyse die Spiegelbilder der »beiden Erwachsenen der reifen Generation.«** Vom hin-

Fir die aufgefiihrten Werke, die ausnahmslos Instrumentalmusik sind, passt der Begriff Verstummen nicht.
Nicht-Bewegen ware eine Alternative.

Der Dynamik, die das Potential einer Raumzeichnerin tragt, begegnet die altgriechische Musik gar spottisch: In
der mousiké téchne sollte gemiitererregender Ausdruck vermieden werden.

¥ SCHMAUS 2014, S. 48.

3 SUGIYAMA 2007, S. 241.
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Abbildung 1: Caspar David Friedrich: Die Lebensstufen (1835).
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tersten Schiff geht »eine sich auf der Raumdiagonale entfaltende Bewegung«* in Richtung Kiiste
aus. Sie trifft auf ein segeleinholendes Schiff in der Bildmitte. Dieses »kehrt von seiner Fahrt zurtick
[...], wie ein alter Mann am Lebensabend. «* Entsprechend reflektiert es den alten Greis als eine fiir
Friedrich typische Riickenfigur im Vordergrund. Hinter der Figur liegt ein umgedrehtes Boot, das
einem Sarg dhnelt — ein unscheinbares memento mori. Die Figur stellt wohl Friedrich selbst dar,”
»der aufgrund seiner Isolation und Grofe letztendlich die Hauptperson der Szene ist.«** Der Greis
ist nicht nur von den tibrigen Personen isoliert, er entzieht sich auch dem betrachtenden Auge. Die-
ses kann beinahe nicht anders, als auf das grof8e Schiff in der Mitte des Bildes zu starren. Das Schiff
bildet eine vertikale Achse mit dem spitz zulaufenden Ufer. An dessen Ende befindet sich ein El-
ternpaar mit ihren beiden Kindern, die eine schwedische Fahne emporstrecken.” Sugiyama hilt
fest, »dass der erste und schliellich endgiiltige Eindruck des Bildes [...] trotz aller Bewegtheit die
dominierende Statik ist.«** Ohne auf Sugiyamas aufschlussreiche Deutung der beiden kleineren
Boote weiter einzugehen — deren Nihe zum Greisenschiff sei das Zeugnis eines »memento vivere —
die Kraft, mit der man den resignativen Todesgedanken des Alters in einen positiven Gedanken der
Generationskette verwandeln kann«* -, sollen eigens die zwei Momente des Bildes, Statik und Be-
wegung, hinterfragt werden. Aus der Sicht des Greises erschlief3t sich keine Unbewegtheit. Dessen
Kérperstellung verrit einen Blick, der entlang der Linie, die von den diagonal gestaffelten Segel-
schiffen gezeichnet wird, verlduft. Der Greis schaut in die Ferne, in seine vergangenen Spiegelbilder
und in seine aktuelle Reflektion. Zugleich bildet die Figur den Fluchtpunkt der Schiffsbewegun-
gen. In seiner Wahrnehmung ist der Greis auch deshalb auf sich selbst zuriickgeworfen, weil sich
die spiegelbildlichen Schiffe nicht von ihm weg bewegen, sondern auf ihn zusteuern. Im Gegen-
satz zu den {ibrigen Figuren befindet er sich zudem in einer unbewegten Stellung. Derart, wie der
Betrachter des Gemildes in erster Linie Statik erfihrt, verliuft auch der Blick des Greises starr in
die Ferne. Womaglich gelingt hier dem Kiinstler ein genialer Kunstgriff. Indem er den Betrachter
zum Starren verleitet — auf das Schift in der Mitte —, vermittelt er ihm ein Gefiihl von Bewegungs-

losigkeit. So ldsst er ihn augenblicklich in den stillen Bezugspunkt der Bewegung ein, auch wenn

3 SUGIYAMA 2007, S. 225.

0 Ebd., S. 241.

“ »Die Selbstdarstellung des Kiinstlers in der Greisengestalt ist zwar anhand des Vergleichswerkes gesichert,
jedoch sind die anderen Gestalten in hochstem MaBe anonymisiert dargestellt« (ebd.,, S. 239).

2 Ebd., S. 253.

» Das Kreuz auf der Fahne wird von den Masten des Segelschiffs gedoppelt. Beide tragen eine religiose Bedeutung
protestantischer Pragung (ebd., S. 257).

# Ebd., S. 224.

» Ebd., S. 258.
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der Betrachter nur dessen Spiegelbild fixiert. Erst auf einen zweiten Blick, der den Bildhintergrund
durchscheinen lisst, bemerkt er die von den hinteren Schiffen ausgehende Fluchtlinie, die nicht in
den Raum hinein, sondern aus ihm heraus zum Greis fiihrt: Ferne wird zur Nihe.

Die Bildende Kunst kann den Eindruck von Statik und Bewegung in ein Werk setzen. Wie ist
dies in einer Kunst méglich, die sich immer nur im zeitlichen Vergehen ereignet? Gibt es auch in
der Musik einen Fluchtpunkt der Bewegung? Anders gefragt: Wo ist die Ausgangswarte ihrer Wahr-
nehmung? Die griechische Antike prigt ein Musikverstindnis, welches von dem einzelnen Musizie-
renden ausgeht. Insbesondere solistische Musik trigt einen ausgeprigten Individualcharakter, der
jenem Anspruch der mousiké gerecht wird. Als zentrales Fallbeispiel behandelt die hiesige Arbeit
ein Werk, das einen starken Bezug auf den austibenden Kiinstler aufweist, Schuberts Klaviersonate
B-Dur.** Dort manifestiert sich eine Stilleerfahrung, deren Wesen von der Wahrnehmung auflenste-
hender Rezipienten nicht ginzlich erfasst werden kann. Ihr Nachvollzug entzieht sich dem blofen
Héren auf einen Gegenstand hin. Fesselnd ist hier der Gedanke, Friedrich kénnte sich in der Grei-
senfigur selbst als Betrachter seiner Kunst mitten in sein Werk gesetzt haben. Der Kiinstler erfihrt
seine Schopfung aus ihr heraus, wird wie der in sein Spiel vertiefte Musizierende eins mit ihr. Und
dennoch entzieht sich eine absolute Stille auch diesem.

Ahnlich wie Friedrichs Malerei den Rahmen des Gemildes zu sprengen scheint, besitzen unge-
messene Fermatenpausen eine enorme Raumwirkung. Allerdings weisen sie, anders als in Friedrichs
Gemilde, nicht auf den Kiinstler hin, sondern in den Raum hinein. Die Verweisungskraft eines
Klangs, der in die Raumtiefe flieht, auf eine absolute Stille zu, ist einer Verwandtschaft zu den nicht-
ténenden Pausen an den Peripherien des Werkes zu verdanken. In ihnen erlebt der Hérende einen
Moment, in dem die verborgene Grundstruktur der Musik aufbricht. Scheint sie in Binnenpausen
durch, gefihrden diese allerdings die Integritit der Tonzeit. Sie evozieren das Ende der Musik, ih-
re Vernichtung. Strukturbrechende Pausen lassen den H6renden authorchen, ergreifen ihn, lassen
ihn letztlich nach Sinn haschen. Dem Eintritt ins Nichts zuvorkommend, eilt der Musik Bedeutung
zu. Diese entspringt zunichst einer Wirkungsisthetik. Bereits vor dem 19. Jahrhundert vernimmt

der Hérende ein Phinomen, dem Hermann Danuser eigens einen Aufsatz widmet.” Den etwas

*  Gleichwohltauchen auch dort »Teilpausen«auf, die vor allem in Werken groRerer Besetzung eine Dialogfunktion
tragen (LISSA 1962, S.331), in Schuberts Klaviersonate jedoch lediglich zwischen zwei tonalen Spharen vermitteln.
Clifton beschreibt und kategorisiert die schweigenden Protagonisten eines mehrstimmigen Werkes naher als
»Silences in Registral Space« (CLIFTON 1976, S. 171-178).

v DANUSER 1986.
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spiter geprigten Begriff des »Nicht-Voraushorbaren«,*® im Original ein dem Sehen verpflichten-
des »imprévu, entnimmt er Hector Berlioz’ Memoiren, in denen dieser seine eigene Musik cha-
raktersisiert.*” Das imprévu steht nicht nur fiir rhetorische und strukturelle Uberraschungspausen,
sondern fiir jegliche schlagende Elemente wie etwa dynamische Kontraste oder Tempowechsel. Die
herausragende Figur hierftir vor Hector Berlioz sei Carl Philipp Emanuel Bach. Dessen Rondos und
Fantasien lieSen schliellich eine Nihe zur »Kunst der Improvisation« zu.”® Nicht selten werden
sie in der Literatur zur Stille mit beredten oder rhetorischen Pausen in Zusammenhang gebracht.
Durch einen flieenden Wechsel in eine Werkisthetik® beeinflussen strukturbrechende Pausen, ob
fermatiert oder unfermatiert, bald eigens die Bildung von musikalischer Form: »Nichts aber kenn-
zeichnet die Wirkungsweise des imprévu im Wiener Klassischen Stil zentraler als die Tatsache, daf§
jede formrelevante Uberraschung, wie plotzlich sie auftritt, nicht isoliert fiir sich steht, sondern
dazu beitrigt, den traditionellen Beziehungsrahmen der funktionell differenzierten tonalen Form
auf individuelle Weise zu konkretisieren.«** Doch selbst Beethovens sehr freie Pausenbehandlung
lisst den zeitlichen Strukturfaden nicht reiffen, weil sie stets eine rechtzeitige Einordnung in den t6-
nenden Verlauf erfihrt. Erst mit Richard Strauss, Franz Liszt und schliefflich Hector Berlioz sei ein
Weg in die Neue Musik eroffnet, »welche sich mit der Auflésung von Traditionen und der Preis-
gabe inner- wie aufSermusikalischer Erwartungshorizonte der Méglichkeit des prévoir schliefSlich
so entduferte, dafl das imprévu als Kategorie der musikalischen Form absolut und darum hinfillig
wurde.«’* In der oft an der Schwelle der Unhéorbarkeit weilende Musik der Zweiten Wiener Schule
um Arnold Schénberg und Anton Webern muss der Hérende schliefSlich mit seinen Gewohnheiten
brechen. Die Stille erscheint dort als ein Schock, der sich dem unmittelbaren Griff des Hérenden

entzieht.

8 DANUSER 1986, S. 63.

* »Les qualités dominantes de ma musique sont l'expression passionnée, Uardeur intérieure, 'entrainement
rhythmique et l'imprévu« (BERLIOZ 1870, S. 461).

0 DANUSER 1986, S. 66.

Seidel zeichnet den Paradigmenwechsel einer Wirkungsasthetik zu einer Werkasthetik nach (SEIDEL 1985).

52 DANUSER 1986, S. 72.

>3 Ebd., S.77.
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3 STILLSTAND UND DIE SCHWELLE ZUR UNHORBARKEIT -
FIN FORSCHUNGSUBERBLICK

Weder die Wirkungsweise der Stille in Form von rhetorischen Pausen noch die dynamisierende
Kraft, die von werkisthetischen Pausen ausgeht und in Joseph Haydns Musik teils noch immer
thetorischer Art ist, werden in der hiesigen Arbeit explizit besprochen. Diese stellt vielmehr an we-
nigen Beispielen Darstellungsprinzipien der geometrischen Schrift heraus, die drei Orte der Stille
beherbergt. In der Pause kristallisieren sich derer zwei heraus, die oftmals gemeinsam auftreten. Die
von binnenzeitlichen Stillstinden evozierte Raumbreite genieflt in der einschligigen Literatur pri-
mire Aufmerksamkeit. Wihrend der Weg in die Tiefe, an deren Ende ein Ort der absoluten Stille
herrscht, oft als ein stimmliches Verstummen gedeutet wird, zeigt die Raumbreite zunichst auf
keinen stillen Ort, sondern bildet einen statischen Zustand. Dieser kulminiert wiederum in Cages
4’33” in einem sich permanent wiederholenden Nullpunkt der Zeit, der dem Horenden Stillstand
suggeriert und dadurch wieder zur Ortserfahrung wird. Dies legt die hiesige Arbeit in einer Analyse
des Werkes dar. Der Eindruck von Raumbreite, die Cage als Prinzip aufdeckt, entsteht durch Mo-
notonie, die auch im Ténen erfahren werden kann. Dies kommt insbesondere in der Neuen Musik
zum tragen. Bereits die traditionelle Musik aber kennt die Verfahrensweisen, um Raumbreite zu
suggerieren: in Fermatenmomenten. Besprechungen einzelner Werke, die in Fachzeitschriften fiir
Neue Musik, insbesondere Musik Texte und positionen, erscheinen, werden daher nicht beriicksich-
tigt. Auflerdem stehen hinter solchen Werken meist personliche Bekenntnisse, die eine Bandbrei-
te an Stillebedeutungen widerspiegeln. Deren gerecht zu werden, wiirde den Rahmen der Arbeit
sprengen.”*

Die einschligige Forschungsliteratur deutet trotz ihres generellen Schwerpunkts auf die dsthe-
tischen Funktionen der Pause das Prinzip der Raumbreite an. Glinter Katzenberger bietet einen

sehr ergiebigen Querschnitt von Uberraschungspausen in der Instrumentalmusik um 1800 anhand

Betont seien die positionen Heft 10 des Jahrgangs 1992, die eigens das Gegensatzpaar Stille und Larm thema-
tisieren. Hierin widmet Eric de Visscher Komponisten der Stille vor Erscheinen von Cages 433" seine Aufmerk-
samkeit. Ausgehend von Anton Webern, fasst er einerseits drei Formen von Stille in der zeitgendssischen Kunst
unter »Kiirze, Zartheit und [...] Isolation von Noten« zusammen (VISSCHER 1992, S. 8). Andererseits stellt er eine
Verraumlichung sowie eine gesteigerte »Aktivitat von Stille« gegeniiber des Klangs heraus (ebd., S. 12). Aus der
veranderten Rollenverteilung von Klang, Larm und Stille erwachsen schlieRlich viele verschiedene Konzepte
dariiber, was Stille ist oder sein soll. In denselben positionen werden dahingehend Werke von Jakob Ullmann,
Gerhard Stabler und Annette Schliinz eigens unter dem Banner der Stille besprochen und interpretiert.
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erstaunlich zahlreicher Werke — eine Auswahl, die ihresgleichen sucht.” Ausgehend von der Ellip-
se, ein voriibergehender Abbruch des klanglichen Geschehens,* tiber Carl Philipp Emanuel Bach,
doch mit einem Schwerpunkt auf der Wiener Klassik, nennt sowie kategorisiert er deren Pausen-
charaktere, die auf dem binnenzeitlichen Ansatz von Spannung und Entspannung beruhen. Beide
Zustinde stellt 1962 bereits Lissa als die wesentlichen Funktionsweisen der Pause in der traditionel-
len Musik heraus.”” Eine gesteigerte Dramatisierung der Spannung bemerkt Katzenberger in Franz
Schuberts, Hector Berlioz’, Franz Liszts und Robert Schumanns sowie Frédéric Chopins Musik.
Jiirgen Uhde und Renate Wieland behandeln Aftekte, die im Spiel zwischen Klang und Nicht-
Klang entstehen. Der Pianist Uhde legt den Schwerpunkt auf Klaviermusik, vornehmlich von Beet-
hoven und Schubert. In ihrer Zeitfunktion »ist die Stille michtigster Gegenspieler des Lautes [...].«**
Die Autoren machen dabei auf eine Beredsamkeit der Pause aufmerksam,* stellen aber im befrei-
ten Klang des Impressionismus, besonders in Debussys Musik, auch »eine ungeahnte Weite und
Raumtiefe« fest® - ein fliichtiger, jedoch anregender Blick in eine Musik an der Schwelle des 2o0.
Jahrhunderts, in der mit der sukzessiven Befreiung des Klangs von ihren bestimmenden Tonpara-
metern Stille in einer grenzenlosen Breite, insbesondere auch ungebundenen Ferne gesucht wird.
Lissa hebt — wieder einige Jahre frither — im befreiten Klang eine bleibende funktionelle Bedeut-
samkeit der Pause heraus: » Der Horer braucht sie [...], damit sich der komplizierte statische Klang
in ihm entladen kann, damit er seine Qualitit begreifen und sich an ihr sittigen kann [...].«® Der
Hoérende bekommt also wesentlich mehr Zeit, dem verklingenden Ténen nachzuhéren, als sie ihm
in der traditionellen Musik in der Regel gegeben ist. Freilich aber bleibt es eine Ermessenssache
des Hérenden (und aller Beteiligten), zu entscheiden, wann sich der Klang, dem nun als singuli-
res Erlebnis mehr Qualitit zugesprochen wird, entladen hat. Zu bestimmen ist angesichts Lissas
Deutung jeweils von Werk zu Werk, ob deren Pausen tiberhaupt Raumtiefeneffekte bezwecken. In
einer weitliufigen Untersuchung vornehmlich von Spannung befreiter, stillstehender Klinge des
20. Jahrhunderts von Eva-Maria Houben begegnen dem Leser allerdings auch Werke, die extrem

geringe Lautstirken bis an die Schwelle der Unhérbarkeit verwenden. Ein Musterfall ist Helmut

> KATZENBERGER 2004,

Anhand von Katzenbergers Beispiel aus Johann Sebastian Bachs Matthduspassion wird in der hiesigen Arbeit
nicht nur die Ellipse beleuchtet, sondern das Phanomen Stille noch weiter gegriffen.

Zusammengefasst in: LISSA 1962, S. 346.

> UHDE UND WIELAND 1988, S. 457.

> Ebd., S. 460.

®“  Ebd, S.485.

ot LISSA 1962, S. 338.
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Lachenmanns Dal Niente (Interienr IIT) fir Soloklarinette (1970): »In der Stille wird grofite Ferne
erfahren [...].«® An anderer Stelle weist Houben auf Lux acterna fiir gemischten Chor (1966) von
Gyorgy Ligeti hin, der fir die sehr ruhigen und zarten Klinge in der Partitur eigens eine Fernwir-
kung vorschreibe.® Diese explizit wortlichen Hinweise — auch mit weitergehenden Assoziationen
der Stille, wie hier in Ligetis Werk, — sind keine Einzelfille in der Musik des 20. Jahrhunderts. Sie
kombinieren Raumbreiten und Raumtiefen, um ihrem vorgegebenen Programm gerecht zu wer-
den. Ihre fein ausdifferenzierten Lautstirkegrade unterstiitzen sie hierbei. Die hiesige Arbeit zeigt,
dass Claudio Monteverdi — ohne Riickgrift auf Dynamikzeichen —, bereits im 17. Jahrhundert im
Prolog zu seinem L Orfeo die Effekte der Raumbreite und auch Raumtiefe nutzen kann, um ein
vom Text unterstiitztes Programm zu entwerfen: das Stillsein vor der Auffiihrung der Oper.
Wilhelm Seidel geht in zwei einschligigen Beitrigen ebenfalls von der Wiener Klassik aus, um
zu jenen Prinzipien des 20. Jahrhunderts zu gelangen. Er trifft auf einen » tiefen untiberbriickbaren
Einbruch in die metrische, dynamische und melodische Bewegung«®* bei Haydn und auf weite-
re syntaxbrechende Pausen bei Beethoven.”” In Luigi Nonos Fragmente — Stille, An Diotima fiir
Streichquartett (1980) — wieder ein Werk, das mit seinem Titel auf Stille hinweist, diese hier sogar
direkt benennt — werde der Horende in seiner musikalischen Auffassungsgabe aufs Auferste her-
ausgefordert: » Die Dauer der langen Klinge und Pausen tiberschreitet entschieden den temporalen
Spielraum der herkdmmlichen Musik [...].«* Wenige Jahre spiter benennt Seidel Topoi der stillen
rhetorischen Pausen, die meist aus dem Jenseits sprechen,67 und erkennt — von duflerer Rhetorik
befreit — den Stillstand des Tonens und Nicht-Tonens in der Musik von Morton Feldman und
Giacinto Scelsi in eine »introvertierte Stille«® gekehrt: »Absolute Gegenwirtigkeit ist das Prinzip
ihrer Perzeption [...].«* Stillstand heifle in dieser Musik also eine dem musikalischen Geschehen
losgeldste Zeitlichkeit. Gemeint ist vermutlich eine dem komponierten Werk enthobene, weil in-

trovertierte Gegenwirtigkeit. Eine solche Jetztbezogenheit ist einem musikalischen Ursprung zu

o HOUBEN 1992, S. 83.

“ Ebd., S.102.

ot SEIDEL 1993, S. 240.

i Ebd., S. 241.

e Ebd., S. 251.

7 SEIDEL 1998, Sp. 1761 f.

o8 Eine von Seidel sogenannte »extrovertierte Stille«, zufallig einstromende Gerausche und Klange, ginge von Cage
aus (ebd., Sp. 1764). Auf der einen Seite fallt der sound (Gerdusche und Klange) ein, doch scheint er durch etwas
durch, was Cage silence nennt. Die hiesige Arbeit erkennt in Cages 433" deshalb weder eine introvertierte noch
eine extrovertierte Stille, anders gesagt: Die eine bedingt die andere.

i Ebd., Sp. 1764.
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vedanken, der bereits Jahrtausende vor Feldman und Scelsi wirkt. Die durch Aristoteles’ Zeittheo-
rie durchdrungene mousiké téchne gibt ein zeitliches Fixum vor, das sich im Rhythmus wiederholt.
Die Repetition des immergleichen Jetzemoments lisst den Kiinstler in einen stillen Zeitpunkt ein-
tauchen. » Absolute Gegenwirtigkeit«”® heifit hier Stillstand der identischen Zeit. John Cage giefit
einen solchen Gedanken des Immerwiederkehrenden in sein Werk 4’33”. Dieses und jenes legt die
hiesige Arbeit dar.

Helmut Lachenmann nimmt sich gewissermafen dem Problem des Ermessens von erforderli-
chen Pausendauern fiir verldschende Klinge des 20. Jahrhunderts an und kombiniert sie mit Seidels
Gedanken einer Introvertiertheit des Horens. Lachenmann misst diesen Klingen Eigenschaften zu,
die ibermittelt werden sollen. Dieser Transfer des Klangs in das Innere des Hérenden brauche Zeit,
die Lachenmann »Eigenzeit«71 nennt. Viele Werke der Neuen Musik, darunter auch diejenigen
von Feldman und Scelsi, »verkdrpern statische oder statistische Klangerfahrungen, deren Eigen-
zeit unabhingig ist von der Zeit, die sie tatsichlich dauern.«” Lachenmann unterscheidet einen
»Klang als beliebig lange, in ihrer Dauer von aufen her zu begrenzende Gleichzeitigkeit« von ei-
nem »Klang als zeitlich aus sich selbst heraus begrenzter charakteristischer Verlauf [...].«”* Hier-
aus entwicklen sich zwei grundlegende Klangtypen der Neuen Musik: Einerseits der auf Ein- und
Ausschwingungsprozessen fuffende »Kadenzklang«, dessen charakteristischen Nachhalleffekt La-
chenmann in schematischen Darstellungen und Notenbeispielen unter Berticksichtigung von Mo-
difikationen erdrtert.”* Andererseits der » Farbklang«, welcher wiederum Modifikationen besitze.
Diese erméglichen die Erfahrung von Anderungen in den statischen Klingen, etwa durch Tremoli
hervorgerufene innere Bcwegungen.75 Lachenmann stellt schlielich ein Prinzip vor, das sich ins-
besondere in Karlheinz Stockhausens und Pierre Boulez’ Werk wiederfinden liee: »Der Struk-
turklang [...] hat eine Eigenzeit, die mit seiner effektiven Dauer identisch ist. Man kann ihn nicht
beliebig fortsetzen wie eine Klangfarbe oder eine Textur [...].«”® Der Strukturklang bildet demnach
die Form der Musik in einer »Polyphonie von Anordnungen [...].«”” Strukturklinge der Neuen

Musik hebeln die aus der traditionellen Musik gewohnte Zeitstruktur deshalb aus, weil sie — ob

7 SEIDEL 1998, Sp. 1764.
7 LACHENMANN 1996A, S. 8.

7 Ebd, S.17.
7 Ebd., S. 1.
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ténend oder nicht-ténend — »in einem mehrschichtigen und mehrdeutigen Abtast-Prozef3«”® er-
fahren werden. Die Neue Musik kennt gleichwohl auch prozessuale Klangerlebnisse, welche die
Raumtiefenwirkung in einem Verklingen und Nachhéren umfassen. Lachenmann sieht dahinge-
hend Nono als Strukturalisten an. In der »Schaffung von elementaren, strukturéffnenden Voraus-
setzungen — Stille ist nur eine von ihnen«” - leistet Nono einen bedeutenden Beitrag fiir eine aus
dynamischen Elementen sich erhebenen Form. Hier wird schliellich deutlich, dass eine alleinige
Analyse der Aufzeichnungsformen einer solchen strukturellen Musik nicht ausreicht, um ihre Stil-
lephinomene herauszuschilen. Diesist in einer starren, eben nicht »mehrdeutigen«** Strukeur, das
heif$t in einem System, leichter, weil die Orte der Stille in einem entsprechenden Notationssystem
nicht der individuellen Eigenzeit unterworfen sind. Hier prallen zwei konkurrierende Motivatio-
nen zusammen: Struktur und System. Zwar nicht gleichermaflen notierbar, ist indes hier wie dort
das Prinzip einer Statik erfahrbar.

Auch Martin Zenck spannt den Bogen von der Wirkungsisthetik zur Musik eines Luigi Nono:
Die traditionelle Musik sei »wie eine Rede aufgefafit. [...] Es sind dies Fermaten, Zisuren, Inter-
rogationen in der Musik, in denen der Fluf§ der musikalischen Bewegung unterbrochen, gedehnt
wird, so daf8 dort etwas aufklingt, was man Stille nennen kénnte [...].«* Der von Nonos Fragmente
- Stille, An Diotima angestofiene Paradigmenwechsel des Verhiltnisses zwischen dem Tonen und
Nicht-Tonen liele dagegen »eher die Klinge die durchgingige Folie der Stille durchbrechen als dafl
Schweigen die Dimension wire, die sich erst zwischen den Fragmenten ausbreiten wiirde [...].«™
Wir erinnern uns an die Funktionen der Pausen im 20. Jahrhundert, die uns Lissa darreicht: »Der
Horer braucht sie [...], damit sich der komplizierte statische Klang in ihm entladen kann, damit er
seine Qualitit begreifen und sich an ihr sittigen kann [...].«* Entladen sich in Nonos Musik also die
Pausen in den Klingen? Die Geduld des Horenden wird strapaziert und findet Erlésung im nichs-
ten Klang. Unter dem Gesichtspunkt einer (unsinnigen) Umpolung von Klang und Stille riicke
dabei die temporale Struktur und damit tiberhaupt die Kategorie Dauer in den Hintergrund: »Die
Stille erzeugt Kontinuitit, wogegen der Klang und die Klanggestik eben das Schweigen aufbricht

[...].«* Zenck lisst in seiner Umkehrung des an der Raumtiefe erschlossenen Dal-niente-Prinzips
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somit erst gar keinen Gedanken an eine suggerierte Raumbreite zu. Dass Nono trotz allem den Pa-
rameter Dauer in den Vordergrund riicke, liest der Leser der Partitur an einer beispiellosen Differen-
zierung der Fermatenpausen ab. Sie reichen bis zur Zusatzbezeichnung Endlos!? und sind zugleich
mit diversen Empfindungen belegt. Wolf Frobenius erldutert Nonos Zeichensystem der Fermaten
in einer umfassenden Besprechung des Werkes.* Nono méchte die nicht-tdnenden Zeitabschnitte
zwar nicht aufs genaueste quantifizieren, jedoch fragmentiert er sie. Von einer Diskontinuitit des
Tonens lisst sich daher nicht zwingend auf eine Kontinuitit eines Nicht-Ténens schliefen. Wo-
moglich sind eine geometrische Notationsweise und eine Philosophie der ununterbrochenen Stille
aber auch nicht vereinbar.

In einem beachtlichen Beitrag zeichnet William Kinderman Beethovens Schaffen nach. Die-
ses offenbart ein besonders kunstvolles Geleit in eine ferne Stille. Das Verhiltnis von Klang und
Nicht-Klang sprenge »den formalen Rahmen eines Werkes«®*® und erlange in den fiir Beethoven
bezeichnenden offenen Schliissen zunichst eine symbolische Aufladung. Solch syntaxbrechende
Elemente, wie unvermittelte Pausen, setze Beethoven auch inmitten von Formprozessen ein. In ei-
nem Hoéhepunkt seines Spatwerkes, der Arzetta aus seiner Klaviersonate c-Moll op. 111, fithre er den
Bruch schlieflich in ein »Schweigen als Ergebnis des musikalischen Gesamtprozesses [...].«*" In der
durch monotone Strukturen erreichte Zeitsuspension, »eingebettet in den Kontext einer ihrerseits
in hohem Maf3e kontemplativen Variationenfolge«,** erdffnet sich allmihlich, nicht abrupt, ein ei-
gener Zeitraum, der die Fantasie des H6renden befliigelt. Adiquat erfasst wird der Raum von der
Notenschrift nicht, er sprengt die Grenzen der Werkform, fiihrt tiber sie hinaus. Die Arietta weist
dahingehend auch eine vertikale Raumeréffnung auf. Mit ihrer in eine hohe Tonlage entriickten
Themenvariation der Coda - die fiir den Satz charakteristische Trillerfigur macht es jener gleich®
— fihrt sie abermals in die Musik des 20. Jahrhunderts, die nach einer Sprengung der tonparametri-
schen Grenzen strebt. In einem funktionellen Abhingigkeits- und Spannungsverhiltnis stehende
Tonstufen spielen in einer Musik, die den Klang befreit, und auch in der grundtonlosen, das heifit
atonalen Musik eine untergeordnete Rolle. Fiir den Ort der Stille tragen sie und der Grundton da-
gegen ein wesentliches Gewicht. Ein auf der Tonstufenachse sich abzeichnender stiller Ort wird,

neben den Phinomenen Raumbreite und Raumtiefe, als dritte Dimension der Stille in der hiesi-

8 FROBENIUS 1997, S. 184.
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gen Arbeit herausgearbeitet. Extrem hohe und tiefe Tonlagen dienen in jener tonstufenbefreiten
Musik nunmehr dem klanglichen Gesamteindruck. Houben erlaubt einen wertvollen Einblick in
eine hieraus resultierende vertikale » Raumzerdehnung [...].«” Zwecks einer Suggestion von Stille
besitzen hiernach jedoch Raumtiefen und Raumbreiten die gréflere Bedeutung. Es bleibt an die-
ser Stelle zudem unbeantwortet, inwiefern eine solche Stille noch ein Schweigen ist, wie Kinder-
man schildert, oder womdglich im Nicht-Sagbaren jenseits von Sprache weilt.”™ In Monteverdis
L’Orfeo vernimmt der Horende eine vergleichbar artifizielle Raumerdffnung, dessen Prolog frei-
lich das Wort beansprucht. Er bricht mit der italienischen Verssyntax, um ein Stilleerlebnis nach
und nach zu intensivieren und solcherart Schweigen hervorzurufen.

Marianne Betz widmet ihren Beitrag ganz dem Verstummen.”” Thre Darstellung fiihrt iiber die
barocke Figurenlehre und der Affektenlehre des 16. Jahrhunderts — also vornehmlich vokale Mu-
sik — zu den symbolhaften Topoi der Generalpause (Ewigkeit und Tod) sowohl in der vokalen als
auch der instrumentalen Musik des 18. Jahrhunderts, die noch in der Musik des 20. Jahrhunderts
Friichte tragen. In einem Blick auf das Verstummen der Protagonisten in der Oper™ - etwa in La
muette de Portici von Daniel-Frangois-Esprit Auber — beldsst Uwe Sommer, wie auch Betz, besag-
te Phinomene der riumlichen Tiefe und Breite unberiicksichtigt.94 Cages 4733, so Betz, verlagere

schlieflich die Musik ins Innere des schweigenden Hérenden,” Erwin Schulhoffs 7z futurum, aus

% HOUBEN 1992, S. 175-186.

7t Leider ist es dem Verfasser nicht gelungen, Tania Cronins Ausfiihrungen zu Beethovens Spatwerk der Klavier-
sonaten und Streichquartette einzusehen (Tania Cronin: The Arc of the Arietta. Absences and Silences in the
late String quartets and Piano sonatas of Beethoven. Ann Arbor, Michigan 2003). Ferner erweckt Beethovens
Pausenrhetorik das Interesse der Psychologie, die in der hiesigen Arbeit unberiicksichtigt bleibt. Youn Kim stellt
die Frage nach dem Schweigen in Beethovens Werk, das sehr beredt sei: Hugo Riemanns »discussion in Beet-
hoven Analysis suggests that it is the composer who speaks through the rests and our duty is to understand
the psychological process of the creative fantasy and intention of the composer« (Kim 2013, S. 312). Bereits die
Formelemente der Musik zur Zeit der Wiener Klassik bergen das Potential, die Sprache zu ibersteigen: »Insofern
endet Sprache zielgenau und punktuell. Musik hingegen endet flachig. Sie hat sich zwar im Vorgang der Kadenz
ein Mittel sprachlichen Nachvollzugs angeeignet, ist aber mit dem bloBen Erreichen des Zielpunkts nicht zu-
frieden. [...] Die Schlusstonika muss sich sRaumc« schaffen, sei es in einem Vorfeld, sei es iber einen Anhang«
(ScHMID 2013, S. 137). Die wilden Tontiraden aus op. 111 enden, versprihen jedoch nicht den Willen zu Enden. Sie
breiten sich mit aller Macht aus, mochten sich befreien von den Zwangen des geometrischen Notationssystems.
Hier wird gewiss die Fantasie des Horenden beflugelt.

& BETZ 1997.

*  SOMMER 2004,

o Im Kontext der Pantomime stellt sich in Aubers Oper die Frage nach einem stummen Theaterspieler neu: Die
Frage nach Raum und Bewegung wird hierbei insofern aufgeworfen, dass diese stumme Pantomime zwar lie-
benswirdig, jedoch gesellschaftlich verloren wirkt. Inwiefern dies mit den aufgeworfenen Weisen der Stille
korrespondieren konnte, beantwortet die hiesige Arbeit nicht.

» BETZ 1997, S. 254.
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den Fiinf Pittoresken op. 31, dagegen »verweigert sich dem Klang [...].«* Ein Vergleich beider be-
scheinigt John Cages Werk allerdings insofern eine Nihe zu Schulhoffs stillem Werk, dass dort die
Idee einer nicht im Voraus ausgemessenen, strémenden Werkzeit (sie wird jeweilig mit sound er-
fill) in der willkiirlich wirkenden Aneinanderreihung von Pausenzeichen ausbuchstabiert zu sein
scheint.

Ludwig Finscher wendet sich ausfiihrlich den syntaktischen Funktionen und rhetorischen so-
wie affektiven Wirkungen der Pause in den Zeitaltern der Wirkungsisthetik und der Werkisthetik
zu” - einer Pause also, die noch Intentionen trigt: Sie gewinne in Beethovens »Gestus des Su-
chens nach der richtigen Lésung«”® rhetorisch an pathetischer Vielseitigkeit, spitze sich bei Bruck-
ner in »Schreckenspausen« zu” und entfalte sich mit Schuberts Musik in emphatischer Weise:
»Das extreme Beispiel fiir diese neue, un-erh6rte Pause ist natiirlich der Anfang der grofSen B-Dur-
Klaviersonate aus dem Todesjahr Schuberts.«'® In Schuberts letzter Klaviersonate sind allerdings
alle drei Dimensionen der Stille ins Werk gesetzt, die sich nicht nur an der Fermatenpause abzeich-
nen. Ligetis Versuch, » Stille zu komponieren«,'” hilt Finscher dagegen fiir gescheitert. Die Klang-
flichenkompositionen des Tonsetzers hitten »die begrenzte Suggestivkraft [...] ihren Texten oder

Titeln zu verdanken [...].«'*

Jede Seite der Stille kompositorisch abzudecken, erscheint aber auch
geradezu unmdglich. Die Klangflichen in Ligetis Lontano fiir grofles Orchester (1967) kombinie-
ren zumindest den Eindruck von Raumbreite mit demjenigen der Raumtiefe, was der Titel bereits
ankiindigt (it. lontano, Weite, Ferne). Der Tonsetzer bringt dort beide Erfahrungen in extreme, bei-
nahe auch unhérbare Bereiche. Individuellen Horschwellen ausgesetzt, bleibt die Erfahrung einer
solchen komponierten Stille jedoch subjektiver Natur.

Ernst Klaus Schneider demonstriert in einem Wort-Cluster die Nihe der Pause und Fermaten-

1 und erkennt in Schuberts Meeres Stille D 216 ein ténendes

pause zum Phinomen des Stillstands
»Bild der Reglosigkeit des Meeres und der Bewegungslosigkeit der Luft [...].«'** Isang Yuns »Ein-

tonklinge«, die trotz Statik in sich bewegt seien,'” entspringen der Lehre des Daoismus. Ausfiihr-
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lich befasst sich Herbert Hopfgartner mit ihr und widmet Yun einen Exkurs.'® Hier besteht eine
lockere Nihe zu den ebenfalls religis geprigten Erfahrungen des Stillstands in den »melodischen
Wellenbewegungen«,'” die Arvo Pirt in Silentium, das zweite Stiick aus Tabula Rasa fiir zwei So-
loviolinen, priparierten Klavier und Kammerorchester (1977), setzt. Das Werk birgt dariiberhinaus
einen Ort der Stille, der mit der Tonstufe zusammenhingt. Pirt findet hierin einen Weg in eine
nach innen gekehrten Ruhe, die als Ort — neben der Raumbreite und Raumtiefe — einer Raumsen-
ke gleicht.

Dass das Prinzip der Raumbreite kein exklusives Phinomen der Musik des 20. Jahrhunderts
ist, sei zuletzt noch einmal an den folgenden Beitrigen gezeigt, die ein regelrechtes Spiel mit der
Werkzeit verbreiten. Diether de la Motte emdglicht einen Blick in eine Klassenzimmerdiskussi-
on. Sie offenbart: Insbesondere die Generalpause sei ein Mittel zum »Dampfablassen [...].«'** Fer-
ner entstiinden in ihr manchmal beide Seiten der Bewegungslosigkeit zugleich, aufgeteilt in rechte
und linke Spielhand: »Links schweigender, rechts ténender Stillstand«, zu vernehmen wihrend
einer Ad-libitum-Kadenz im Rondo aus Beethovens Sonatine F-Dur Anh. 5.2.'”° Solistische Ka-
denzen, die mit Fermatenzeichen angezeigt werden, verlassen den binnenzeitlichen Rahmen eines
Werkes und eréffnen einen eigenen Zeitraum — vergleichbar mit Lachenmanns Eigenzeit. Die Mu-
sik setzt aus und bleibt gleichfalls stehen. Doch nicht etwa einen ténenden Stillstand vernimmt
der Hérende dort, sondern ein Ténen im nicht-tdnenden Stillstand — eine Stilleerfahrung, die der
spielende Kinstler am Soloinstrument dem Hérenden gegeniiber intensiver und auch authenti-
scher erlebt. Im Vergleich zu Kindermans Entdeckung einer ténenden Zeitbannung in Beethovens
Werk, die tiber den Rahmen des Werkes weist, schildert de la Motte letztlich eine umgekehrte Weise
der Raumer6ffnung. Tonender und nicht-ténender Stillstand geben derart auch ihre phinomena-
le Nihe zueinander kund. Hans Bifler spiirt in Liszt Musik ebenfalls »den Stillstand andeuten-
de«, in ihrer Funktion wiederum aber rhetorische Pausen auf."® Im beinahe ibergangslosen sowie
expressiv freien Spiel von Klang und Nicht-Klang ist gleichwohl bereits ein Hang zur Musik des
20. Jahrhunderts zu vernehmen. Dabei imponieren wiederum teils sich ausgliedernde tonende und

nicht-ténende Fermatenmomente.'™ Die Bedingung fiir dieses Spiel entnimmt der Interessierte ei-
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nem Beitrag von Andreas Traub zur Musik der Notre-Dame-Epoche, in der ein Fundament fir
die musische Zeitkunst geschaffen wird. »Die Voraussetzung, um >Stille in der Musik< zu ermég-
lichen, ist [...] eine Zeitordnung, in der die vox amissa der vox prolata gleichgewichtig ist [...].«™*
Die Zeit werde in tonenden und nicht-tonenden Fermaten bereits in der Musik des 14. Jahrhun-
derts in der Schwebe gehalten113 — ein Grundprinzip demnach, das sich bis in die heutige Musik
zieht. Daher spannt Traubs Resiimee zurecht den Bogen bis zu den Pausen in Bruckners und Mah-
lers Musik. Der Blick zuriick lohnt sich ebenso: Vormensurale Musik kennt Pausen, die in ihrer
ungemessenen Weise schweigende Momente erzeugen — abermals rhetorischer Manier. »Solcher-
art Zisuren begegnen wir auch in der Psalmodie [...].«"** Matthias Schneiders Beitrag geht daneben
explizit auf die barocke Figurenlehre ein und unterlegt sie mit Beispielen von Conrad Paumann und
Heinrich Schiitz.""” Die Analysen einiger Toccaten von Dieterich Buxtehude offenbaren schlieflich
»einerseits rhetorische Aspekte«,116 andererseits ungeheure Bewegungsbriiche: »Die abrupte Pau-
se lisst authorchen — und unterstreicht den Gestus improvisatorischer Freiheit [...].«"” Thomas
Kabisch weist auf Traubs Beitrag und dadurch auf die Konstituenten der Musikzeit hin: Ton und
Pause."® Wiederum wird ihrem wirkungs- und werkisthetischen Spiel nachgegangen. Die sprach-
lichen Qualititen der Musik entfaltet Kabisch kurz, doch hinreichend anhand Wolfgang Amade-
us Mozarts Klaviersonate a-Moll KV 310.""” » Emphatische Pausen« erspiht er bei Schubert und
Mabhler.”*® Dariiber hinaus gibt Kabisch mit »Luft-Pausen zwischen den Tonen, die durch Arti-
kulationsbezeichnungen angegeben werden, einen prignanten Einblick in das »Gebiet auffiih-
rungspraktischer Usancen [...].«'* Bereits Lissa deutet auf die Rolle von Artikulation und Agogik
fiir die Wirkung von Stillemomenten hin."** Der Schwerpunkt der hiesigen Arbeit liegt auf dem
abstrakten geometrischen Notenbild und lisst daher den auffithrungspraktischen Gesichtspunkt
unberticksichtigt.

Regine Elzenheimer macht das rhetorische Schweigen fiir das Rdumliche im postdramatischen

Musik-Theater fruchtbar. In der hiesigen Arbeit ausgeklammert, bergen Elzenheimers Reflexionen

2 TRAUB 2004, S. 201.

m Ebd., S. 199.

" SCHNEIDER 2014, S. 65.
w Ebd., S. 67-69.

16 Ebd, S.71.

" Ebd, S.73.

M5 KABISCH 2014, S. 164.
" Ebd., S.165.

20 Ebd, S.167-170.
21 Ebd, S. 166.
2 [ISSA 1962, S. 342 .



STILLSTAND UND DIE SCHWELLE ZUR UNHORBARKEIT - EIN FORSCHUNGSUBERBLICK 31

der historischen Voraussetzungen fiir die Stille in der Postmoderne wahre Schitze. Bereits in fri-
herer Zeit und nicht nur im Musik-Theater sei ein Verstummen in zeitdekonstruierenden Pausen
verantwortlich fiir einen »Zweifel daran, ob iiberhaupt musikalisch noch etwas sagbar sei«'* —
in Schuberts Streichgquintert C-Dur D 956 aus dem Todesjahr des Komponisten. In der ténenden
Monotonie in Schuberts Winterreise D o, dort vor allem im Leiermann, habe es der Hérende
bereits mit einem »existentiellen Stillstand« zu tun."* Elzenheimers Blick in Wagners Tristan und
Isolde WWV 9o offenbart, wie tief die Musik dieses Komponisten mit der Sprachkunst verwoben
ist. Dabei spreche das Orchester eine »Sprache des Unbewussten«'** - gleichfalls ein Quell der
Leitmotivtechnik. Hierin kleide sich ein »musikalisiertes Schweigen«; dieses verursache »schon zu
Beginn des Stiickes den Eindruck eines drohenden Verloschens [...], als breche die Musik immer
wieder ab und als stehe die Zeit still [....].«™* In solchen statischen Momenten, insbesondere langen
Fermatenpausen, er6ffnet sich sodann jener Raum des Unterschwelligen. Wenn das Prozessuale
brach liegt, wird Raum geschaffen fiir das Gegenwirtige — wiederum ein Wink auf die Musik des
20. Jahrhunderts, daher hier wie dort: »Zeitriume [...], denen man sich ausliefern muss«,"*” dort
einmal mehr in Nonos Fragmente - Stille, An Diotima. Hier und in einer ausfiihrlicheren Bespre-
chung des Spitwerkes Nonos lisst Elzenheimer dessen Musik in einem »zentralen Motiv« miin-
den: »dem des Gehens, des Unterwegsseins, der Suche ohne Ziel.«"® Dagegen sieht Finscher in der

? _ ein Ende der Traditionen.

Durchdringung des Ténens und Nicht-Ténens »ein Ende erreicht«™

Eine Musik ohne Ziel, in der »das Innehalten dem Prozessualen seine zweidimensionale, zielge-
richtete Ausrichtung nimmt und sich zum Raum, zum Innenraum erweitert«,"° gibt den Ort der
Stille der Unbestimmtheit eines Aufleren und zugleich eines Inneren preis. In vom Nicht-Ténen
dominierenden Werken, die zudem das Verklingen ihres Tonens zum Gegenstand haben, ist ein Ort
der Stille anniherungsweise zwar noch im Notationssystem lokalisierbar, darin wiederum nicht di-
rekt sichtbar. Dem System fehlt eine Raumtiefenachse, die aber essentiell fir die Darstellung einer

Stille in der Neuen Musik zu sein scheint. An einem theoretischen Ende einer solchen z-Achse be-

findet sich eine absolute Raumtiefe, zeitlich vernommen als ein Nicht-mehr-T6nen, eine Lautlo-

3 ELZENHEIMER 2008, S. 58.

124 Ebd., S. 61.
25 Ebd, S.71.
26 Ebd, S. 79.

7 Ebd, S.148.

28 ELZENHEIMER 2005, S. 74.
22 FINSCHER 1997, S. 110.

30 ELZENHEIMER 2008, S. 145.
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sigkeit. Sie ist bereits in der traditionellen Musik in verklingenden Momenten anzutreffen, in den
Anfingen der Zeitkunst Musik, in der mousiké der griechischen Antike, trigt sie als Raumphino-
men allerdings keine Bedeutung. Stattdessen birgt die mousiké den Entwurf einer zeitlosen Ewig-
keit, die Cages 4’33” in gewisser Weise fiir die individuelle Erlebniszeit offenlegt. Das Ewigkeits-
verstindnis der mousiké und dasjenige der Musik des 20. Jahrhunderts, die Zeitlosigkeit riumlich
erfasst, sind sich verbliffend dhnlich, in ihrer Zugangsweise dennoch verschieden. Die Stillephi-
nomene Raumbreite und Raumtiefe werden in der hiesigen Arbeit gleichwohl aus der mousiké
hergeleitet und eigens phinomenologisch fruchtbar gemacht, das heifSt die Bedingung ihrer rium-
lich bestimmten Erfahrungsweisen, die einem phinomenologischen Transzendierungsprozess der
zeitlich bestimmten Musikparameter Dauer und Lautstirke entspringen, ergriindet. Hinzu tritt
der Parameter Tonstufe, die der gleichen Analyse unterworfen wird. Ihre Stille formt in der Erfah-
rung eine Raumsenke. Diese wiederum stellt gewissermafien den Gegenentwurf zur Raumtiefe dar,

wobei beide die Phinomene Nihe und Ferne in unterschiedlicher Weise erwirken.

4 RAUMERFAHRUNG — NAHE STILLE, FERNE STILLE

Wihrend eine gen Lautlosigkeit in die Tiefe des Raums entschwindender und werksprengender
Klang allmihlich in ein inneres Héren kehrt, in die Eigenzeit des H6renden, der dem Klang hier-
in einen Eigenraum im schweigenden Nachhdren bietet, markiert ein anderer Ort der Stille eben-
so ein Inneres: dasjenige des austibenden Kiinstlers. Die Funktion der z-Achse, die in der Neuen
Musik einen gen dufiere Stille gerichteten Pfeil verkérpert, der im schweigenden Héren jedoch un-
ausgelotet bleibt, tibernimmt in der traditionellen Musik die y-Achse. Tonstufen durchschreiten
den Tonraum bzw. konstituieren diesen in ihrem Bezug zueinander. Ein gewichtiger Teil der hiesi-
gen Arbeit ist einer Stille gewidmet, die von der tonalen Bezugnahme, dadurch vom geometrischen
Notationssystem vermittelt wird — ein bis an ein Ende nachvollziehbares Geleit in eine Stille. Es
leuchtet bereits in der mousiké als Raumphinomen auf und strahlt auf die Musik der Folgezeit ab.
Eine solche innere Stille ist einzig einer Musik immanent, die ein Ziel hat, ein tonal geprigtes. In der
mousiké deckt sich dieses Ziel beinahe mit dem tiefsten Grund des Musikausiibenden, mit dessen
Seele. Eine auf Tonstufen basierende Musik entwickelt eine Schwerkraft, deren stirkstes Zentrum
der Grundton bildet. Hierauf zielt das Tonen ab. Wie vermag ein Musizierender der griechischen

Antike einen solchen Schwerpunkt der Tonbewegung empfunden haben? Eine strenge mousiké
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vermeidet Bewegungsempfindungen, dennoch scheint eine gewisse Kinisthese und gar Leiblich-
keitin ihr, vor allem aber in der empfindsamen Musik der Romantik, anwesend zu sein. Eine solche
Musik geht tiber das Horen ihrer hinaus, sie stellt den erlebenden und erleidenden Musiker in den
Mittelpunkt der Erfahrung.

»Die urspriinglichste Raumerfahrung, die wir immer und tiberall, in jeder Situation machen,
ist der leiblich erfahrene, gestimmte Raum.«" Dasich dieser nach Karen Gloys Phinomenologie
einer Quantifizierung striubt, kann die abstrakte Notenschrift dem kiinstlerischen Erleben nicht
gerecht werden. »Wir haben es hier mit einer prispatialen, pridimensionalen Raumerfahrung zu
tun, in der der Raum als Medium von Lebenswirklichkeiten erscheint.«*** Eine im 20. Jahrhun-
dert zusehends auf individuelle Hérerfahrungen gepolte Musik liefert sich daher im geometrischen
Notationssystem einem zu starken Abstraktionsgrad aus, um ihren eigenen Anspriichen gerecht
werden zu kénnen. Die Schrift dient dort noch viel mehr als Koordinationshilfe fiir die musikaus-
fithrenden Protagonisten, als in der mehrstimmigen traditionellen Musik. Dies geht damit einher,
dass die Schrift in der Neuen Musik ihre Kunst immer weniger als Werkhaftes oder gar Artefakti-
sches festhalten kann und sich diese Kunst alsbald in Performance verselbststindigt. Entscheidend
ist aber auch in einer solchen unvorherbestimmt situativ gestimmten Kunst, dass sie Erfahrungsge-
genstinde bedingt, die in der Musik gleichfalls nicht-tdnender Natur sein kénnen: »Der Zugang
zum gestimmten Raum erfolgt stets tiber die Dinge in ihm, tiber deren Fiille, wobei es vorab nicht
ausgemacht ist, ob nicht auch ein leerer Raum empfunden werden kann.«*** Die Notenschrift
spannt einen Zeitraum auf, der dem Hérenden durch die Dinge in jenem Raum gewahr wird. In der
stillen Musik Nonos ist dabei Raum selbst weitaus wichtiger als die Dinge im Raum, welche diesen
vermessen. Jene Musik verleiht daher der »Leere, Unbestimmtheit und Dunkelheit der Nacht«**
gegenstindliches Potential, das der Hérende jedoch nicht zeitortlich bestimmen kann. Leere und
»ebenso die Stille dringen sich einem, wie an den Pausen in der Musik konstatierbar ist, in markan-
ter Weise auf, ja bedringen einen oft geradezu unheimlich.«*’ Stille herrscht und beherrscht den
Hérenden, wenn Pausen tiberhand nehmen. Stille ist, wenn dort Raum ohne Ding ist — ein un-

mogliches Anliegen?136 Dennoch gehéren sowohl die Loslésung von relativen zeitlichen Tonorten

GLOY 2005, S. 13.

2 Ebd, S.15.
33 Ebd., S. 16.
B+ Ebd, S.16.
13 Ebd., S. 16.

Die Quantenmechanik kennt keine leeren Raume.
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als auch die Expansion des Klangraums zu den Intentionen der Neuen Musik. Sie ldsst das Tonen
und Nicht-Tonen bis an die Grenzen des Horraums ausbreiten und dartiber hinaus. Ténen und
Nicht-Tonen fiillen diesen komplett aus. Dies spiegelt der mathematische Raum, die idealisierte
Darstellungsform des Klangraums, wider. In Gloys Typologisierung ist ein solcher Raum zum ei-
nen »leer, weil er von den Dingen [...] unabhingig ist«,"” ferner »unendlich, da seiner Erweiterung
durch ein Immer-weiter-Gehen nichts mehr im Wege steht.«"** Hinzu kommt eine weitere Eigen-
schaft des mathematischen Raums, die ihn vollends von seinen tondrtlichen Ketten befreit: Er sei
»homogen, isotrop, weil er nicht mehr durch Zentrum und Peripherie bestimmt wird [...].«™
Isotropie prigt die Stille jener Musik, die nach einem unbestimmten AufSen strebt, an die ideel-
len Rinder eines in Unendlichkeit expandierenden Raums, entscheidend mit. In der tonal geprig-
ten Musik ist der Klangraum nicht einfach gefiillt, sondern wird durch die gegenseitige Bezugnah-
me von Tonorten konstituiert. Ein solcher anisotropischer Tonraum erlaubt schliefSlich das Gegen-
teil eines Klangraums. Der Tonsetzer kann in jenem bewusst Ziele ansteuern — gleich den Schiften,
die in Friedrichs Gemilde auf den Greis zufahren und dabei in gestaffelter Weise Beziige zwischen
einzelnen Orten herstellen. Somit offenbart das geometrische Notationssystem, wird es denn als
Tonraum verstanden, ein aktives und in der Schrift erkennbares sowie gerichtetes und sicheres Ge-
leit in die Stille. In diesem Sinne kennzeichnet die Schrift ein abstrahiertes Erfahrungsprotokoll.
Dieses kann von einer Suche des mit dem Tonen vereinigten Spielers nach dem Ort einer inne-
ren, heimlichen Stille berichten. Von dort aus ordnet das geometrische Notenbild die wesentlichen
»Ganzheitsqualititen«'*’ des gestimmten Raums zumindest verhiltnismifig zu: »Nihe und Fer-
ne, deren Erste Vertrautheit, deren Zweite Fremdheit ausdriickt.«™*" Die nichste Nihe bleibt in
der fliichtigen Zeitkunst namens Musik jedoch unnotiert — in Friedrichs Gemilde ist dies der still-
stehende Greis. Denn »Nihe bedeutet phinomenologisch eine unmittelbare Gegenwirtigkeit, ein
Sichaufhalten im Hier und Jetzt [...].«'* Die nichste Nihe befindet sich also, wie die Stille in den
Pausen vor und nach dem Erklingen, auflerhalb des gemessenen Musikwerkes — und doch ruht in
dessen heimlichem Grund ein Ton: der Grundton. Wihrend ein grundtonloser Klangraum Stille

in ein Auflerstes der Raumtiefe treibt, das einen ruhenden Platz im inneren Raum des Hoérenden

¥7 GLOY 2005, S. 26.

8 Ebd., S.26.
7 Ebd, S. 26.
“ o Ehd, S. 16.
w Ebd., S. 16.

2 Ebd, S.16.
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findet, in dessen Gedichtnis, geleitet mancher Komponist seine Musik in einen Grund, der eine
durch Tonstufen vermitteltes ruhendes Tonen bewahrt. Dort wirkt ein Erschliefungsprozess einer

sich entziehenden Stille, die es zu greifen und begreifen gilt — in all ihren Dimensionen.






[l DIE STILLE IN IHREN DREI DIMENSIONEN BEGREIFEN

1 ZUM BEGRIFF DER STILLE

Was Stille beinhaltet, lisst eine Fermatenpause im Chor Nr. z7b aus Johann Sebastian Bachs Mat-
thiuspassion BWV 244 erkennen.'” Bach versetzt darin »die Bestiirzung und wachsende Empé-
rung der Jiinger und Anhinger Jesu angesichts des schndden Verrats«'** in ein gewaltig klingen-
des Naturschaubild. »In der immitatorischen Einsatzfolge der Stimmen scheint ein Gewittersturm
heranzuziehen, Blitze durchschneiden den Tonraum in Staccato-Dreiklangsbrechungen, Donner
drohnt in rollenden Tonketten in der Tiefe.«'* Dann ertont zum letzten Mal die Frage: »Sind
Blitze, sind Donner in Wolken verschwunden?« Eine Fermatenpause in Takt 104 bekriftigt diese
Vermutung. Gespannt lauschen die zwei Chére der sich ihr eréffnenden Stille entgegen — eine ver-
dichtige Stille, die tiuscht: »[...] von allen Seiten tiirmen sich pl6tzlich massive Akkordkomplexe
auf. [...] Es ist ein wahrhaft apokalyptisches Bild, das zugleich auf die Naturereignisse nach Jesu
Hinscheiden vorausweist.«"*® Bestechend schildert Emil Platen hier das musikalische Geschehen,

welches die Fermatenpause umgibt.

3 Die Notenbeispiele zeigen Ubertragungen aus der Neuen Bach-Ausgabe (BACH 1972, S. 109 f.).
# PLATEN 1991, S. 157.

¥ Ebd, S.158.

¥ Ebd, S.158.
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In Martin Hoffmanns ausfithrlicher Analyse offenbart es ferner eine »harmonisch angelegte Wel-
lenbewegung [...].«**” Diese steigt zunichst von h-Moll (Takt 65) in Quinten nach G-Dur (Takt
82) herab und von dort aus wieder auf (Takt 95). Nun erfihrt die harmonische Bewegung ihren
»steilsten Abfall«,'*® abermals nach G-Dur (Takt 100). »Parallel dem Steilerwerden dieser Welle
verdichtet sich die Abwechslung der beiden Chére.«** Wiederum schligt eine Welle nach oben aus
und verschwindet urplétzlich in D-Dur (Take 103). Ab hier scheint sie sich in stille Bereiche hinauf-
zuschwingen. Still deshalb, weil die Fermatenpause formal keinen Klang beinhaltet. Freilich breitet
sich der vorangehende Klang fiir die Zeitspanne der Pause im Auftithrungsraum aus. Die Schrift der
Partitur stellt jedoch einzig jene zeitliche Dimension der Pause dar. Sie schneidet eine unbestimmt
dauernde Zeitschneise durch alle Systeme, korrumpiert die Syntax des musikzeitlichen Verlaufs und
wirkt dadurch dem Hérenden zunichst fremdartig. Dennoch versucht dieser den Nicht-Klang in
das zuvor Gehérte einzuftigen. Er deutet ihn in einem willentlichen Einordnungsprozess, der be-
reits vom Tonsetzer ausgeht und in persona Bachs einerseits eine »harmonisch abgrenzende«'*
Funktion intendiert. Die Fermatenpause trennt D-Dur von Fis-Dur (Takt 105), denn »direke soll-
ten diese beiden Tonarten wohl nicht nebeneinander stehen. «*>* Andererseits werden die scheinbar
unvermittelten terzverwandten Tonarten gar durch die Fermatenpause in Verbindung gesetzt. Die
unbestimmte Zeitdauer der Fermatenpause bietet hierbei Gelegenheit fiir eine weitere, allerdings
nicht hérbare und in die dichten Wolken aufsteigende Wellenbewegung, die indes tiber das zuvor
noch angepeilte Ziel (h-Moll) um eine Quinte hinausschief8t. In Takt 105 gelangt sie schlieflich
wieder in hor- und in der Notenschrift sichtbare Bereiche. Die harmonische Funktion der fiir sich
klanglosen Pause ragt jedoch bereits Gber den blofSen Begrift der Stille hinaus. Die Stille findet Er-
fitllung in zwei grundlegenden Beziigen, ohne dass sie auf ihren weiten Bedeutungshorizont, der
sich auch aus einem auflermusikalischen Fundus bedient, angewiesen ist.

Im deutschen Sprachgebrauch hat die Verwendung des Wortes Stzlle eine lange Tradition. Be-
reits ihre frithen Schreibformen und kontextuellen Verwendungsweisen im Alt- und Mittelhoch-

deutschen (ahd. sz/li und mhd. stille) spiegeln eine breite Bestimmungsfacette wider. Jacob und

7 HOFFMANN 1997, S. 52.

“ o Ebd, S. 52.
2 Ebd, S.52.
2 Ebd, S.53.

' Ebd,S. 52.
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Wilhelm Grimm heben drei wesentliche Ebenen der Stille heraus, die sie in Gruppen von jeweils

drei Begriffen biindeln:"**

(a) Bewegungslosigkeit, Unbewegtheit, Ruhe
(b) Lautlosigkeit, Leisesein, Schweigen

(c) Zurtckgezogenheit, Verborgenheit, Heimlichkeit

Die unter (a) aufgefiihrten Begriffe sind Synonyme fiir den Zustand des Stillstands als das Zeitli-
che der Stille. Deren klangliche Seite verzeichnet das Abstraktum Lautlosigkeit (b), das sich ver-
gegenwirtigt im Leisesein und Schweigen eines Konkretums, eines lebendigen Seienden: etwa der
Mensch. Die zeitlichen und klanglichen Ebenen durchdringen sich kausal soweit, als dass Bewe-
gungslosigkeit mit Lautlosigkeit einhergeht. Dies driickt der im Bereich der Bewegung ansissige
Terminus Rube aus. Dessen Bewegungsmoment tritt zu Tage im Ausdruck Zur-Rube-Kommen.
Gegenstinde kommen zur Ruhe, wenn sie ihre kinetische Energie verlieren. Bereits Severinus Boe-
thius (ca. 480-526) beschreibt diesen mechanischen Zusammenhang in seiner De institutione mu-

sica:

Consonantia, quae omnem musicae modulationem regit, praeter sonum fieri non po-
test, sonus vero praeter quendam pulsum percussionemque non redditur, pulsus vero
atque percussio nullo modo esse potest, nisi praecesserit motus. Si enim cuncta sint
inmobilia, non poterit alterum alteri concurrere, ut alterum inpellatur ab altero, sed
cunctis stantibus motuque carentibus nullum fieri necesse est sonum. Idcirco defini-

tur sonus percussio aeris indissoluta usque ad auditum (Boethius, De inst. mus. I, 3)."**

Zudem ist aus Boethius’ Worten zu entnehmen, dass der ruhende Gegenstand klanglos ist, weil

er das Medium des Gerdusches, die Luft, nicht in Schwingung bringt. Einige Jahrhunderte spiter

B2 GRIMM/GRIMM 1941, Sp. 2989-3019.

% |n der Ubersetzung von Oscar Paul: »Die Consonanz, welche die ganze musikalische Modulation regiert, kann
ohne Klang nicht vorhanden sein; der Klang aber wird ohne einen gewissen Schlag und Stoss nicht hervorge-
bracht. Der Schlag aber und der Stoss kann auf keine Weise da sein, wenn nicht eine Bewegung vorhergegangen
ist. Denn wenn Alles unbeweglich ist, so wird Eine von dem Andern angetrieben. Wenn nun Alles steht und oh-
ne Bewegung ist, so kann nothwendigerweise kein Klang vorhanden sein. Deswegen wird der Klang »als ein
unaufgeldster Luftstoss, welcher bis zum Gehor dringt« definirt« (1, 3).
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sensibilisiert Ferruccio Busoni fiir eine Schwerelosigkeit der Musik. Im Gegensatz zu den Kiinsten
»Architektur, Plastik, Dichtung und Malerei«, die begrifflich gefestigt seien,"”* nennt er jene ein
»Kind«, das »schwebt [...].«** Dessen Gegenstand charakterisiert er als »durchsichtig [...] tdnen-
de Luft.«" Er stellt sich dadurch einer formalistischen Definition von Musik entgegen: »Es ist
frei.«'*” Busoni operiert hier nicht mit Begriffen der Kinetik (a) oder der Akustik (b). Die Transpa-
renz der Luft legt eher den Bereich der Verborgenheit (c) nahe, der einer umfassenden Definition
von Stille jedoch am wenigsten gerecht wird. Falsch wire es also, die Luft selbst als Stille zu definie-
ren. In einem Interview tiber die Stille vertritt Daniel Barenboim die Meinung, Busonis »klingende
Luft« liefere die »einzig richtige Definition von Musik [...].«"** Diese Bestimmung kann jedoch
nicht mit Barenboims Credo korrelieren: »Tone lagern in der Stille.«'* Entscheidend fiir den Be-
griff der Stille bleibt der (suggerierte) Zustand der Unbewegtheit einer Materie oder eines abstrakten
Gegenstands.

Letztlich birgt die physikalische Verbindung von kinetischer und klanglicher Stille wohl den
Grund dafiir, dass die Termini Rube und Stille in der deutschen Alltagssprache weitgehend syn-
onym verwendet werden. Doch weil die Lesart der Ruhe als die erholende Rast nach der Arbeit und
dem Kampfe sich im Phinomen Pause, ein Baustein der musikzeitlichen Struktur, niederschléigt,160
bezeichnet das Wort Ruhe im Weiteren allein das zeitliche Phinomen der Stille. Diese verlangt wie-
derum den expliziten Blick auf das Lautliche bzw. Klangliche.* Solcherweise umgreift die Stille in
ihrem Bestimmungsfeld die Ruhe, das ist das Nicht-Bewegen, und nennt zugleich das klangliche
Moment ihr Eigen: das Nicht-Klingen. Die Gewichtung dieser beiden wesentlichen Seiten der Stille
bestimmt die Erfahrung derselben. Dabei kann die Notenschrift das Moment des Nicht-Bewegens
besonders gut erfassen, weil sie in ihrer traditionellen geometrischen Aufzeichnungsform Tone in
eine raumzeitliche Beziehung setzt und sie dadurch im gewissen Sinne lokalisiert. Das Wort Ru-
he, welches bereits in der Alltagssprache 6rtliche Konnotationen weckt, erweitert seinen zeitlichen
Charakter entsprechend mit der riumlichen Dimension. Dinge bewegen sich von einem Ort zum

anderen und sie ruhen an einem Ort. Die Titigkeit des Bewegens findet also ihren Gegegenpart im

**  BUSONI 1916, S. 7.

> Ebd, S. 8.
e Ebd., S. 8.
7 Ehbd, S. 8.
8 FLECK 2001, S. 44.
7 Ebd, S. 42.

0 GRIMM/GRIMM 1893, Sp. 1418.
' Sprachlicher Laut und musikalischer Klang werden im Folgenden synonym behandelt. Dies riihrt aus der pha-
nomenalen Durchdringung beider.
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Ruben. Der Eindruck, dass Téne im musikalisch-geometrischen Notensystem ihren Ort wechseln,
entsteht dann, wenn der Horende den einzelnen Ton als eine sich verindernde singulire Substanz
der Musik wahrnimmt. Aber auch eine als immaterielles Tonen verstandene Musik kann in ihrem
melodischen Eifer den Eindruck eines linearen Fortschreitens erwecken, das in der Pause Ruhe fin-
det. Dort nimmt das melodische Fortschreiten ein Ende. In diesem Sinn mimt jedoch nicht ein
Verklingen in der Pause das Zur-Ruhe-Kommen des Tonens, sondern ein in seiner melodischen
Gestalt sich nicht verinderndes Ténen. Weder die eine noch die andere Wahrnehmungsweise gibt
die abstrakte Notenschrift in Ginze wieder. Sie bietet lediglich ein Beziehungsnetz von mehreren
Distinkten, die sich im zeitlichen Ablauf aufklingend und verklingend die Hand reichen. In diesem
Netz befinden sich Ruhepunkte, deren Charakter die Achsen des Tonsystems offenbaren. Im Bild
sind sie greifbar, im Héren dagegen nur die Wege in und aus ihnen zu vernehmen. Letztlich bildet
der Spielende den Zielpunkt solcher Bewegungen.

Die Pause sei »das als Zeit zihlbare Mafl der Ruhe des tdnend Bewegten«,'* so Hans Hein-
rich Eggebrecht in seiner Zeitphilosophie des Aristoteles. Das Ruhende spiegelt sich entsprechend in
den aristotelisch geprigten Anfingen der westlichen Musiktheorie, in der mousiké, nicht primir im
Melodischen wider, sondern in der Statik des Fiigungssystems Rhythmus. Dessen geregelte Gleich-
mifSigkeit eines Zdhlmomentes taucht in einigen Schriften des Mittelalters wieder auf. Frank Hent-
schel bespricht sie in einem Aufsatz zu Klang und Bewegung.'® Augustinus (De mus. VI, XI, 29)
erkenne als »Grund aller musikalischen Schénheit Gleichheit, die im Ausgang von den Zahlenver-
hiltnissen des Rhythmus gefunden wird.«'** Der Gleichheit »wahres Sein befand sich jedoch nur
in Gott und damit im Unverinderlichen, Ewigen [...].«*** (XIL, 34) Solch absolute, den mensch-
lichen Sinnen verwehrte Ruhe findet Hentschel ferner in Macrobius’ Kommentar zu Traum des
Scipio aus Ciceros De re publica (Com. in somn. Scip. IL, II). Dieser deute Platons Konzeption der
Weltseele als fiir sich regungslosen »Impetus fiir die harmonisch geordnete Bewegung des Alls.«**
Boethius (De inst. mus. I, 2) denkt in seiner Theorie der Sphirenmusik dhnlich: »Wesentlich fiir
den Gedanken der musica mundana war die Reduktion der Bewegung auf das Konstante.«**’ Jaco-

bus von Liittich (Spec. mus. I, VIII, 2) legt die musica mundana wiederum aristotelisch aus: »Die

2 EGGEBRECHT 2001, S. 34.
1 HENTSCHEL 2004.

%t Ebd, S. 49.
1 Ebd, S. 46.
¢ Ebd, S.50.

7 Ebd. S. 52.
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Physik [...] kann also zwar >Beweglichkeit< und >Singularitit< erfassen, aber nicht die konkrete,
singulire Bewegung selbst.«'*® Die Vorstellungen der Weltseele und der musica mundana miinden
im Mittelalter oft in Gott, in ein Absolutum. Soll die zwischen Erde und Himmel eingespannte
Erfahrung beschrieben werden, dann sind Negativbestimmungen sinnvoll: »Viele Eigenschaften,
die man Gott zuschreibt, sind von dieser Art — etwa seine Unendlichkeit und Unsterblichkeit«,'®
resiimiert Thomas Schmaus. Die Definitionen der Stille als Nicht-Klingen und Nicht-Bewegen er-
tiillen jenen Zweck. Das als Prifix fungierende Nichts wird im Folgenden in der Phinomenanalyse
entsprechende Dienste leisten.

Ein notimenon (von gr. noein, denken) hinter dem phainémenon (Erscheinendes) bendtigt
gleichwohl einen denkerischen Prozess, um es vollends zu erfassen. In der altgriechischen Musik
gewihrleistet dies das Zihlen der ewig gleichen Eins durch den nots. Ein aus dem arithmetischen
Denken der altgriechischen Musiktheorie entwickeltes geometrisches Verstindnis der Musik ver-
lagert den Einheitsgedanken aus der Zeit in eine Transzendenz. In einem vergehenden Zeitstrom
verleiht sich die vormals noetisch fassbare Singularitit nunmehr Ausdruck in Verborgenheit. Die
Begrifte unter (c) in obiger Aufzihlung stehen fiir eine den Sinnen verwehrte absolute Stille, die
sich nicht ginzlich zeigt und stets als ein Unerklirliches verweilt. Zugleich gehoren sie einem weit
umspannenden und die Stille nicht bestimmenden Bedeutungsficher an. In diesem Sinne: »[...] ist
also Stille in der Vielschichtigkeit [...] blof eine Metapher? [...] Sieist eine [...] Leitmetapher [...].«'”°
Schmaus argumentiert zunichst kulturhistorisch. Fur die heutige Zeit macht er entsprechend den
Lirm als Leitmetapher aus.” Aus seiner Metaphorologie resultiert schlieflich das Potential einer
»Meta-Metapher« fiir die Begriffe aus (c), wie etwa bei der »Redewendung von der Tiefe stiller
Wasser«:'”” Stille ist Tiefe meine eigentlich Stille ist Bewegungslosigkeit."”* Tatsichlich verliere der
Beginn aus Johann Wolfgang von Goethes Meeresstille (1795) seine urspriingliche Bedeutung, wiir-
de das Wort Stille mit einer Bezeichnung aus dem Feld (c) ersetzt werden: »Tiefe Stille herrscht im
Wasser, ohne Regung ruht das Meer.« Dies soll »ein Indiz daftir sein, dass sich Stille nicht auf einen
Sinn festlegen lisst, sondern ein weitergehendes Phinomen ist.«'”* Daher ist sie nicht gleichzuset-

zen mit den Begriffen aus (c), Stille kann deren Bedeutungen annehmen. Diese wiederum sind kon-

8 HENTSCHEL 2004, S. 52.
19 SCHMAUS 2014, S. 47.
70 Ebd,S.54f

7t Ebd, S. 57-64.

72 Ebd,, S. 54, Anm. 20.

73 Ebd., S. 54.

74 Ebd., S. 54, Anm. 20.
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textabhingig: von der geschichtlichen Epoche, vom Komponisten und seiner Intention, von seiner
Biographie, vom Rezipienten, Interpreten, von Gattung, Stil und vielem mehr. Eine rhetorische
Pause kann der Horende je nach begleitenden Kontexterscheinungen als Verderben oder Erlésung
vernehmen. Die empfundene Komik der Pausen aus dem Finale von Haydns Streichguartett Es-Dur
Hob. II1.38 — das komponierte mehrmalige Neueinsetzen suggeriert ein Verspielen des Interpreten
— verdient sich aus einer Erwartungshaltung des Hérenden und dessen Verstindnis von Humor
sowie der geschichtlich geprigten Vorstellungen von Musik. Die Musik und ihre Stille selbst sind
nicht komisch oder beingstigend. Der pathetische Charakter der Musik rithrt daraus, dass sie den
Horenden ergreifen, ihm ein Gefiihl vermitteln, das heifft ihn in eine bestimmute Situation versetzen
kann und dadurch zum Lachen oder Weinen bringt. Zudem spitzen sich die vielen mdglichen Be-
deutungen der Stille oft in ausdrucksvolle Symbole zu, die einen phinomenalen Grenzbereich mar-
kieren. Die Fermatenpause in Bachs Matthiuspassion mag ein Grenzen tiberschreitendes Symbol
des Verschwindens sein. Andere eindriickliche Gratwanderungen bietet Bachs geistliches (Euvre
allerdings sehr oft, hervorzuheben sind auch jene von Schiitz. Bereits vor Bach setzt dieser die rheto-
rische Pausenfigur Aposiopesis, welche in der Fermatenpause aus Bachs Matthiuspassion intendiert
sein konnte, als Symbol fiir den Tod ein. Tief ergreift sie den Horenden in Die sieben Worte Jesu
Christi am Kreuz SWV 478. Eine sprachliche Kategorisierung fiir solche Phinomene an der Schwel-
le zum Nichts, wie die Stille, erlaubt der Begrift der »absoluten Metapher«. Schmaus entleiht ihn
der Metaphorologie Hans Blumenbergs, der eine Geschichtlichkeit von Metaphern aufdeckt. Die
»gegeniiber dem terminologischen Anspruch als resistent«'”” sich erweisende absolute Metapher
geht hierbei tiefer, wie Schmaus wiederum darlegt: Solche Metaphern »bilden eine vorbegriffliche
Tiefenschicht, aus welcher die Entwicklung von Begriffen erfolgen konnte und auch heute noch
— darin verwurzelt — Belebung erfihrt.«”® Ihre weitreichende und bis zuletzt unbegreifliche Ver-
weisungskraft lisst sich womdglich in einer endlos reflektierenden Meta-Metapher doch ein Stiick

7 — und scheitern am Nichts. Dennoch

weit erfassen. Absolute Metaphern »gehen aufs Ganze«"
kann Musik den Weg in ein Nichts in Erfahrung bringen. Dies legen die nachfolgenden Kapitel dar.
Eine Ubersicht oder gar Katalog der vielen méglichen Bedeutungen, Metaphern und Symbole der

Stille stellen sie aber nicht zur Verfigung. Da jene nicht aus den kompositorischen Mitteln selbst

75 BLUMENBERG 1960, S. 11.
76 SCHMAUS 2014, S. 70.
77 Ebd, S. 70.
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sprechen — dies spiegelt die breite Palette der Auslegungsmdoglichkeiten eigens wider —, gehdren sie

einer musikepiphinomenalen Bedeutungsebene an.

2 MUSIKINHARENTE ELEMENTE UND EPIPHANOMENALE BEDEUTUNG

Zofia Lissa erschlieft in einem grundlegenden Aufsatz mehrere Funktionsweisen der Pause, in de-
nen sich auch jene harmonische der Fermatenpause in Bachs Matthiuspassion wiederfinden lisst.
In toto dienen sie einer »Partikulation der Form [...].«'”* Sie partizipieren somit an der musikzeit-
lichen Ordnung eines Werkes. Zugleich hebt jener Zweck ein grundsitzliches Prinzip der Musik
heraus: Der Wechsel von Klang und Nicht-Klang, die als erfiillte und nich erfiillte Zeitwerte ih-
re phinomenale Gleichstellung bekunden. Folglich tauchen die Funktionsweisen, die Lissa fir den
Nicht-Klang in einer Pause nennt, auch im Klang auf: »als Interpunktion, als Aufhaltung der Span-
nung, als Verstirkung der Spannung, als Trugschluf, als Kulmination der Spamnungswoge.«179 In
zuerst genannter Weise ist die syntaxsprengende Fermatenpause aus Bachs Matthiuspassion zu-
nichstein Teil der musikzeitlichen Ordnung. In einem spannungsgeladenen, weil auch als kulmina-
tiv knisternder Héhepunkt eines Spannungsaufbaus fungierender, nach Hoffmann » Aftektwech-
sel«"*irritiert die Fermatenpause entweder wegen eines » Erléschens der klanglichen Bewegung«'*
oder weil die harmonische Welle sich in der Pause in unhérbare Gefilde bewegt. Die Notenschrift
zeigt einen durch die Pause intensivierten Kontrast zwischen D-Dur und Fis-Dur, der harmonisch
tiberraschend zugleich einen Trugschluss markiert. Erlésend aber nicht beruhigend wirkt wieder-
um der Einsatz in Taket 1os fiir die Frage der beiden Chére. Der Textinhalt klirt auflerdem jene Frage
nach der trennenden oder verbindenden Rolle der Fermatenpause. In Folge einer Verschmelzung
mit dem Wort nimmt das »Erléschen einer klanglichen Bewegung«*** die Form eines Verschwin-
dens der Naturgewalten an. Der Horende kann in seiner sinnhaften Zusammenstellung von Klang
und Nicht-Klang offensichtlich durch in die Musik hineingetragene und diese vorausdeutende Pro-

gramme Unterstiitzung erfahren.

78 LISSA 1962, S. 346.

77 Ebd, S. 346.

8 HOFFMANN 1997, S. 53.
181 LISSA 1962, S. 346.

2 Ehd, S. 346.
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Im Mit- und Gegeneinander von Klang und Nicht-Klang bediirfen die genannten Funktions-
weisen der Pause jedoch keiner in die Musik hineingetragenen Medien. Jene sind der Musik inhi-
rent. Musikinhirente Sinnstifter stammen aus historisch tradierten, musikalischen Grundprinzi-
pien: die in der griechischen Antike entwickelten Verfahren mélos und rhythmés. Auf letzterem
liegt mehr Gewicht. Im Spiel mit klangerfiillten und klangleeren Zeiten hilt sich die Musik im Feld
jener teils entgegenstehender Funktionsweisen indessen einen abstrakten Sinn offen. Aus diesem
Entweder-Oder lenkt der Sprachinhalt den genuin musikalischen Sinn auf einen konkreten Sinn
hin. Bezeichnenderweise steht die Sprache, ein Ausdruck von Gedanken, dem Sehen als Einsehen
nahe. Einsehen heifdt Begreifen. In solcher Manier assimiliert die dem Trivium der sprachlichen
Kinste sich annihernde Musik ab dem 16. Jahrhundert sprachliche Mittel zur Partikulation von
Gedanken. »In der Ausformung einer musikalischen Grammatik spielen Pausen, spielen Unter-
brechungen des Tonens, eine wichtige Rolle«,"™ so Thomas Kabisch. Als Sprache der Empfindung
mochte die Musik nach Hans Heinrich Eggebrecht »sich vermahlen mit jener Art des Denkens, das
die sprachliche Auf8erungleitet, und mit jener Fihigkeit des Benennens, die den Wortern eignet.«184
Dadurch erlangt die offensichtliche, wieder nach Hoffmann »textausdeutende Funktion«'** der
Fermatenpause in textbasierter Musik eine grofiere Tragweite. Indem die Musik versucht, sich Wor-
te eigen zu machen, deuten ihre Elemente diese nicht einfach, sondern sprechen sie aus. In »ihrem
Ausdrucksbestreben macht sich die Musik vergleichbar der Rhetorik [...] und die Musiklehre [...]
systematisiert eine musikalische Rhetorik.«'*® Aber weil die Musik selbst iiber keine konkreten Be-
griffe verfiigt, stellt eine systematisierte musikalische Rhetorik sowohl fiir vokale als auch instru-
mentale Musik lediglich einen Deutungsversuch dar. Bachs Textvertonung der Passion kann daher
auch umgekehrt gehort werden: Das Wort »verschwunden« deutet dann die Fermatenpause als
Symbol des Verschwindens. Denn wihrend das Wort in Bachs Matthiuspassion etwas Bestimmtes
bezeichnen soll, kann die Pause allein auch anderes oder nichts bedeuten.

Im Notenbild noch niichtern unscheinbar meint die Leerstelle im lautlichen Sinn ein Schwei-
gen der Stimmen. Entsprechend bietet die barocke Lehre der Figuren — ein theoretisiertes Nach-
sinnen, welches seinen Anfang in der Rhetorik nimmt und im Laufe des 16. Jahrhunderts auf mu-

sikalische Gebilde tibertragen wird — fiir das Zeichen des Schweigens eine Auswahl méoglicher Aus-

185 KABISCH 2014, S. 165.
¥4 EGGEBRECHT 1997, S. 23.
5 HOFFMANN 1997, S. 53.
8¢ EGGEBRECHT 1997, S. 23.
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legungen an. Hoffmann nennt die relevanten rhetorischen Figuren,m von denen die Aposiopesis
besonders passend erscheint. Sie steht der Abruptio nahe, die allerdings nicht direkt der Redekunst
entstammt.'*® Das substantivierte Verb Aposiopesis, das Verschweigen'®, bezieht sich auf einen Ge-
genstand: in der Rhetorik auf einen abgebrochenen Redeteil. Gewiss nimmt das Schweigen der
Musik Bezug auf die zuvor noch tobenden, harmonisch wellenartig dargestellten Naturgewalten,
die in der Fermatenpause vorerst verschwunden sind. Allerdings stellt sich die Frage, was durch
ein begriffsloses Klingen verschwiegen wird. Das gleiche trifft fiir die Figur E//ipsis™™ zu, die fiir
eine Verschmelzung mit dem lebendigen Wort »verschwunden« zugleich noch eher geeignet ist.
Sie bedeutet ein Auslassen im Sinne eines Aussetzens der ténenden Naturgewalten. Durch Joa-
chim Burmeisters intransitive Auslegung des Wortes Aposiopesis verliert die Fermatenpause jedoch
den dufleren Gegenstand ihres Verschweigens: »Aposiopesis est totale omnium votum silentium
quocunque signo datum« (Burm., Hyp. mus. poet., XXII ATIOZIOQITHZIY). Somit pendelt die
Fermatenpause als rhetorische Figur zwischen zwei Modi: transitiv verschweigend und intransitiv
schweigend.

Letztere Definition der Aposiopesis ldsst sich noch tiefer ergriinden. Eduard Hanslicks aufse-
henerregende Erfassung der Musik als »ténend bewegte Formen«*”* hebt die Titigkeit des Schwei-
gens bzw. den Zustand des Nicht-Ténens als Prozess heraus. Hierin geschieht die Musik. Demge-
mifs ist die Fermatenpause eine nicht-ténende Zeit, die in Bachs Matthiuspassion bewegt bleibt,
weil die Pausencorona keinen innerwerklichen Abbruch in Form einer leer bleibenden Pause inten-
diert. Auch der musizierende Mensch bleibt bewegt in seinem Schweigen. Weil die mousiké und
der Musizierende nach dem Verstindnis der griechischen Antike idealerweise Spiegelbilder sind
— beide sind zeitlich bestimmt —, fusionieren das Nicht-Tonen und das Schweigen. Ein »ginzli-

ches Schweigen aller Stimmen«***

— so charakterisiert Burmeister die Aposiopesis — meint dann
ein gegenstandsloses Schweigen. Siopesis ist dafiir die richtige Bezeichnung. Zu finden ist sie in der
Figurenlehre aber nicht. Allerdings verbirgt sie sich insofern in der Aposiopesis, als dass das Ver-

schweigen reflexiv verstanden werden kann: Das Subjekt verschweigt sich dann selbst, respektive die

%7 HOFFMANN 1997, S. 53-55.

Von lat. abrumpere, abreifen (zur dieser Figur: BARTEL 1997, S. 77 T.).

Von gr. apo (von, weg) und siopésis (Schweigen) (zur dieser Figur: Ebd., S. 103 f).

20 Zur dieser Figur: Ebd.,, S. 135-140.

¥t Christoph Landerer bietet eine umfassende Betrachtung von Hanslicks Vom musikalisch Schénen (1854) (Chris-
toph Landerer: Eduard Hanslick und Bernard Bolzano. Asthetisches Denken in Osterreich in der Mitte des 19.
Jahrhunderts, Sankt Augustin 2004).

2 HOFFMANN 1997, S. 53.
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Musik, weil ihre Zeit leer bleibt. Dass sich das Schweigen auf ein Subjekt zurtickbeziehen kann, der-
art wieder einen Gegenstand erlangt, infolgedessen die Verbindung von Subjekt und Objekt jedoch
sinnlos wird, liegt in der Utopie der Stille begriindet. Denn so gegenstandslos das reine Schweigen
ist, genauso wenig kann es mit Beziigen umgehen. Um dennoch verstanden werden zu kénnen, be-
wahrt es sich seinen Verweisungscharakter — auch ohne vorausdeutende Worte. Dies wird deutlich
in Eggebrechts Auslegung der Aposiopesis gemif eines Verstummens, das auf ein Extrem hindeu-
tet: Die »Generalpause [...] kann auf den Untergang, das Vergehen von etwas verweisen oder auf
den Eintritt des Nichts oder des Todes oder auf die Endlosigkeit und das Unsagbare.«'”* Zu be-
greifen ist die hiesige Stille mit diesen von Eggebrecht genannten Wortern, die einen Grenzbereich
im Ubergang von Sein und Nicht-Sein zu benennen versuchen, allerdings nicht. Freilich kénnen
Begrifte des Jenseits wie Nichts oder Tod derartige Stillemomente konkretisieren. Nicht wenige
Tonsetzer betiteln diese entsprechend. »Unsagbar«™* bleibt die Stille wiederum deshalb, weil sie
auf endlos vieles verweisen kann. Solchermaflen ist sie leer. Etwas begreifbar zu machen, heifit, es
in nicht leeren Begriffen festzuhalten. Bezeichnungen wie Nichts, Tod, Endlosigkeit geben der un-
endlichen Leere schlicht einen anderen Namen - eine Metapher, die in ihrem Grunde stets dasselbe

meint: ein in sich offener Verweisungsraum.

3 VOM TONEN ZUM NICHT-TONEN: WAS FUGT MUSIK IN SCHRIFT
UND GEHOR?

Die Frage nach der Lesart der Aposiopesis birgt diverse Vorstellungen, wie der Wahrnehmende Mu-
sik vergegenwirtigt. Er erfasst Dinge in einer Abfolge von Vergangenem und Zukiinftigem. Sol-
che Zeitperspektiven zeigen sich ihm zum einen in einer Erwartungshaltung und zum anderen
als vorldufiger Bedeutungstriger in Form bereits gemachter Erfahrungen. Edmund Husserl, auf
den dieses Wahrnehmungsmodell hauptsichlich zuriickgeht, beschreibt es am Horen einer Melo-
die in den Vorlesungen zur Phénomenologie des inneren ZeitbewufStseins (1905). Grundlegend ist die
Annahme, dass der Wahrnehmende sich auf verschiedene Weisen auf ein Objekt bezieht. Husserl

macht hierbei den von Franz Brentano stammende Begrift Intentionalitit tir seine Phinomeno-

% EGGEBRECHT 2005, S. 377.
bt Ebd.,, S. 377.
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logie fruchtbar. Bewusstsein richtet sich demnach immer auf Gegenstinde, die in einem Einord-
nungsakt in den aktualen Erfahrungshorizont Bedeutung erhalten und solcherart stets als etwas
wahrgenommen werden. Das Bewusstwerden von einzelnen Gegenstinden nennt Husserl »Urim-
pression, die sich zeitlich »im Sinne einer Als-Jetzt-Setzung« versteht."”” Da dieses »in bestindiger
Wandlung begriffen« ist, »das Tonjetzt [...] in Retention iibergeht«,196 sich im Nu in Vergangenes
verfliichtigt, konstituiert sich das Gegenwirtige stindig neu. Fritheres zeigt auf Jetziges und »jede
Erinnerung enthilt Erwartungsintentionen, deren Erfllung zur Gegenwart fithrt. Jeder urspriing-
lich konstituierende Prozef ist beseelt von Protentionen [...].«'”” Retentionen und Protentionen
konstituieren das gegenwirtige Wahrnehmungserleben also stindig neu, »so daf§ sich die nichste
Wahrnehmung durch Bestitigung oder Widerlegung dieser Erwartungen profilieren muf [...].«'**
Heinrich Rombach weist auf Wahrnehmungsfelder hin, in denen die retentional-protentionale
Spannkraft eine augenscheinliche Rolle spielt, etwa im Film. Dort »>muf§ der Bildwechsel so schnell
erfolgen, daf$ die Bildretention noch lebendig ist, wenn die kommende aktuelle Wahrnehmung den
protentionalen Vorschein vor sich aufbaut und Protention und Retention fugenlos zusammen-
leimt.«"”” Der Moment des Filmrisses stelle die retentional-protentionale Spannkraft auf eine Pro-
be: »Der Betrachter muf§ versuchen, die Stimmungsqualititen retentional hiniiberzuretten.«**
Schlieflich sei die »Blindstrecke [...] an dem Zeitraum ablesbar, den das Publikum nach Reiflen
des (Wahrnehmungs-)Films lautlos sitzend zu verbleiben vermag.«**

Die zeitliche Durchmessung ist auch der Musik inhirent, der Tonsetzer entwirft sie in Ton
und Pause. Er macht sie als distinkte Gegenstinde in der Notenschrift sichtbar. Der Zeitpunkt, an
dem diese ins Bewusstsein treten, ist ihre Vergegenwirtigung, ihr Jetzt. Ein fugenloses musikali-
sches Geschehen bedeutet schliefilich eine sinnvolle Aneinanderreihung von Jetztmomenten. Sinn
und Bedeutung sind dahingehend zu unterscheiden. Nach David Espinet sei die Bedeutung ein
»funktionales Element in einer bestindigen Struktur von Verweisungen, Sinn beinhalte »auch

das Erfahren dieser Strukturen [...].«*** Demnach erhilt das Jetzt und sein Bewusstwerden Sinn

durch die retentional-protentionale Spannkraft und die Fermatenpause eine binnenmusikalische

5 HUSSERL 1928, S. 391.

¥ Ebd, S. 390.

Y7 Ebd, S. 410.

%8 ROMBACH 1980, S. 195.

¥ Ebd, S.200.

2 Ebd, S.200.

' Ebd, S.200.

22 ESPINET 2009, S. 151, Anm. 417.
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Bedeutung, wenn sie eine erfahrbare Funktion einnimmt in dieser musikalischen Sinnstruktur, die
wesentlich eine zeitliche ist. Somit richtet sich »Sinn immer auf Bedeutungen [...], die sodann kon-
textuell mehr oder weniger Sinn ergeben.«** Letztlich taucht das von Heinrich Rombach beschrie-
bene visuelle Phinomen des Films im akustischen Bereich wieder auf: an reiflenden Tonbindern.
Allerdings stellt sich die Gefahr eines Wahrnehmungsrisses in der Kunst des Films seltener in den
Vordergrund als in derjenigen der Musik. Prinzipiell besteht sie in ihr permanent. Der Tonsetzer
versucht in der Regel, das syntaxstérende Nicht-Ténen zu vermeiden, indem er das Klanggesche-
hen méglichst fugenlos erscheinen ldsst. Dies kommt insbesondere im motettischen Satz der Re-
naissance und des Barockzeitalters zur Geltung. Das dort herrschende Ideal eines Klangkontinu-
ums wird von vermehrt eingesetzten, scharf abgetrennten Pausen in der Musik des 19. Jahrhun-
derts konsequent gel6st. Kabisch hierzu: »Ein anderer Typus von Pausen, die man emphatische
oder dramatische Pause nennen kénnte, tibersteigt den Rahmen des bisher Diskutierten, insofern
solche Pausen den instrumentalen Diskurs aufbrechen und unterbrechen, anstatt ihm — wie arti-
kulatorische Luftldcher - die Elemente zu liefern, die er benétigt, um zu funktionieren.«*** Aller-
dings, so Lissa, »treten Pausen mit Ausdruckscharakter [...] seit der Renaissance auf«,*” aufgrund
einer Emotionalisierung in der Vokalmusik. »In der Instrumentalmusik erscheint diese Funktion
der Pause etwas spiter. Bei J. S. Bach findet man schon recht oft die Pause als Spannungsmittel
angewendet, als Effekt, der die Erwartung auf den weiteren Verlauf des Werks erhéht.«** Lissa
fihre als Beispiel die Toccata d-Moll BWV s65.1 an, deren Introduktion durch spannungsgeladene,
teils fermatierte Pausen durchzogen sei und so auf den »>kontinuierlichen< klanglichen Ablauf«
vorbereite.*” Uberraschungspausen in der Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts, wie etwa die
humoristisch gemeinten in Haydns Streichquartett Es-Dur Hob. 11138, erreichen in Carl Philipp
Emanuel Bachs Pausenrhetorik neue Dimensionen; unzihlige beredte Pausen folgen bei diversen
Komponisten.”*® Der unvermittelte Wechsel zwischen Klang und Nicht-Klang setzt konsequent
mit Beethovens freier Pausenisthetik ein und bedarf seit dem einer Erklirung, die nichtin den No-
ten steht. Solche »Pausen [...] suspendieren die Ebene der musikalischen Gestalten, lassen ein ganz

Anderes aufscheinen, jenseits des geformten Klangs«,” konstatiert Kabisch. Dem Hérenden mag

% Ebd, S. 151, Anm. 17.

4 KABISCH 2014, S. 167.

2% LISSA 1962, S. 326.

6 Ebd, S.327.

*7 Ebd, S. 328.

Siehe dazu die Diskussion um die Werkgrenzen in der Einfiihrung.
207 KABISCH 2014, S. 167.
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in solchen Momenten der Atem stocken. Doch weil die Musik in der Schwebe bleibt — lediglich
Fermatenpausen kénnen der musikalischen Form einen vernichtenden Schlag versetzen —, wird der
retentional-protentionale Faden nicht reiffen. »Zugleich aber stehen auch emphatische Pausen in
Bezug zum musikalischen Diskurs, sind Teil der musikalischen Erzihlung.«*° Dass dort noch et-
was kommen wird, erkennt der Leser der Notenschrift im Nu. Der Verweis auf ein »Anderes«*"
bleibt beim Hérenden zugleich aber erhalten und fihrt zu Erklirungsnéten. »Immer produzieren
derartige Pausen, durch die Stille in die Musik eingelassen wird, einen lokalen Elementar-Effekt. «***
Eine Musik, die eher aus Nicht-Tonen als aus Tonen besteht, wie in Nonos Fragmente — Stille, An
Diotima, drehtihn um: Ein Effekt scheint dort nicht an Pausen auf, sondern an den in die Stille ein-
gelassenen Klingen. Thre Aufgabe? — der Verweis auf jenes Bett: die immerwihrende, immer schon
existierende Struktur der Zeit, die nicht von den Noten- und Pausenzeichen konstituiert wird und
solcherart die Werkgrenzen sprengen kénnte. Ihr Ténen und Nicht-Ténen bendtigen jeweils ihre
»negativen Modi«, wie Rombach feststellt, als » Bedingungen der Méglichkeit der Selbstentfaltung
[...].«** Ein fiir die Musik Nonos ungeschultes Gehér wiirde das Phinomen des Nicht-Ténens in
den vielen Pausen fur blofe Negationen des Ténens halten und nicht etwa fiir die »>Rettung<
seiner aus seinen Verfalls- und Untergangsformen [...].«** Ein sinnfilliger Begriff, den Rombach
wihlt. Denn aus dem Nicht-Tdnen »ragen die Tongebilde hervor wie Inseln aus dem Meer«*”* - so
der Eindruck von Wilhelm Seidel. Verliert sich der Horende im nicht-tonenden Gewisser, so wird
er es selbst nicht als positives Phinomen vernehmen, sondern auf der ténenden Insel Zuflucht fin-
den wollen. Das Bild der traditionellen Notenschrift in Nonos Fragmente begiinstigt freilich diesen
Eindruck. Sie fl68t dem Auge ein Konstituum von Ton und Pause ein, und noch immer ragen die
Notenkdpfe deutlich heraus. Das Meer des stillen Zeitflusses bleibt wenig beachtet zuriick. Ca-
ges 4733” schafft es hingegen, die auf nicht vorherbestimmten, performanten Ereignissen angelegte

Struktur offenzulegen, die im Grunde bereits in Fermatenmomenten auflodert. Die Fermatenpau-

se aus Bachs Matthiuspassion sensibilisiert, schiirt wie das impréva Erwartungen,”® lisst zuerst

20 KABISCH 2014, S. 167 f.

2 Ebd., S. 167.

2 Ebd, S.167.

ROMBACH 1980, S. 303.

4 Ebd., S.303.

*° SEIDEL 1993, S. 254.

26 ]S, Bach steht bei seinem Gebrauch von Uberraschungsmomenten noch in der Tradition der Wirkungsasthetik.
Die Fermatenpause aus der Matthduspassion dient also nicht einer Befreiung der musikalischen Form, sondern
steuert einen voriibergehenden Effekt bei, auch noch im Sinne von den 20 Effekten der Musik, dargereicht von
Johannes Tinctoris im Traktat Complexus effectuum musices (1472-1475).
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einmal authorchen, bricht sie doch den Klangfluss abrupt und in D-Dur gespannt ab, der danach
genauso schlagartig und scheinbar nach Fis-Dur gerickt wieder einsetzt. Dieser Klangriss stort al-
so den Vergegenwirtigungsprozess des musikalischen Zeitflusses. Auf was kann sich der Hérende
im Nicht-Ténen beziehen, um dieses als lediglich voriibergehenden Klangriss aufzunehmen und

dadurch die von Bach gewiss gewollte Integritit des Werkes zu gewihrleisten?

31 FERMATENMOMENTE - ZEITFLUSS BANNEN, ZEITFLUSS BRECHEN

Was sich im Héren von Musik sehr deutlich voneinander abhebt, sind jeweils fiir sich gleichblei-
bende Strukturen. Solche zu Mustern tendierende Strukturen bergen auch die Gefahr einer Starr-
heit. Die Struktur widerstrebt von sich aus jedweder inflexiblen Systematisierung. Auch deshalb
hebt Eva-Maria Houben das »Problem einer prizisen Fassung des Begriffes >Struktur<«*” heraus;
sie zielt hierbei auf die raumbefreiende Neue Musik. Systeme sind festgezurrte Strukturen ohne
Dynamisierung. Ein solches Gebilde ist auch im geometrischen Notationssystem zu erkennen. Ver-
mehrt seit dem 19. Jahrhundert versuchen Komponisten dieses durch zahlreiche Zusitze, wie bspw.
Artikulations- und Tempovorzeichnungen, zu dynamisieren. Das geometrische Grundgeriist wird
der Intention jedoch immer weniger gerecht. Daher ist ein Ziel der Neuen Musik, die parametri-
schen Bestimmungen des Ténens und Nicht-Tonens, die im Notenbild zusammengefiihrt sind, zu
durchbrechen, die Ketten des Werkes zu sprengen, den Klang zu befreien und ihn selbst Strukturen
bilden zu lassen. Versteht sich das Muster als retentional zuriickgeholter Sinn, dann bedeutet dies
in einer aleatorischen Performance eine besondere Herausforderung fiir den Hérenden.

Freilich sind strukturell-dynamische Krifte innerhalb eines Systems méglich, wie auch in der
geometrischen Notenschrift. Dort wirken Muster auf allen parametrischen Ebenen der Musik.
Lautstirkemuster, die stillende Momente erzeugen konnen, tauchen in unzihligen Werken auf.
Zeitmuster begegnen in jedem Werk. Als gemeinsamer Parameter des Tons und der Pause konsti-
tuieren deren Dauern die grundlegende Struktur der Musik. Cages 4’33” und Schulhoffs In Fu-
turum, das dritte Stiick aus seinen Frnf Pittoresken op. 31, beruhen in ihren Darstellungsformen
beinahe ausschliefSlich auf Zeitmustern. Ihre Notenbilder kennzeichnen unabhingig von Tonstufe
und Lautstirke ein Nicht-Ténen. Schulhoffs Persiflage setzt auf Pausenzeichen als Ersatz fiir Ton-

zeichen. In ihrem vermeintlich wahllosen Hintereinander erscheinen dem Betrachter der Partitur
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aber auch andere Muster, die offensichtlich unterschiedliche Tonstufen geltend machen. Dagegen
besteht Cages 4’33 aus einer einzigen gleichbleibenden Struktur. Das Kremen manuscripe stellt
diese mit einer Zeitlinie dar, die — wenn sie nicht in ihrer Gesamtdauer genau abgemessen wire —
einer Fermate gleiche. Das Manuskript bekundet in seiner endlichen Form einen integren Werkcha-
rakter. Die in ihrer Dauer unbestimmte Fermatenpause in Bachs Matthduspassion birgt dagegen das
Potential, den innerwerklichen Zeitfluss zu brechen. Dem Ohr und Auge wird dies in unterschied-

lichen Weisen gewahr (Abbildung 2).

Sehen Horen
™ ]
S—— | S=—

,verschwunden?*

Abbildung 2: Sehendes und hérendes Uberbriicken von Fermatenpausen: Links: Der Sehende fokussiert Distinkte
und kann das Kommende voraussehen. Rechts: Der Horende intendiert das Kommende als Unbestimmtes. Dabei
zeichnet der Textinhalt eine zukinftige Prasenz vor.

Im Sehen, welches das Horen begleitet und des Fokussierens machtig ist, fixiert der Mitleser der
Partitur Distinkte, zunichst das Zeichen der Fermatenpause. Dabei kann er in der Schrift das Kom-
mende voraussehen und seine Wahrnehmung intentional entsprechend ausrichten. Strapaziert er
aber sein gespanntes Sehen tiber, wird es zum Starren. Das Sehen erfihrt stets eine »Spaltung des
Aufmerksamkeitsstrahls der einerseits ein grofieres Feld, andererseits ein Detail in Abgebobenbeit
zu diesem Feld ins Auge faflt.«*** Dinge heben sich also auf einer Abschattungsfliche reflexiv ab.
»Das nicht in sich reflektierte Sehen nennen wir »>Starren<; dessen Charakeeristik liegt darin, daf§
>nichts< in ihm aufscheint. [...] Die »Starrheit< des Blickes liegt in der Diskrepanz von Intensi-
tit und Wahrnehmungslosigkeit.«*’ Im Starren verschwimmen das fixierte Wahrnehmungsobjekt
und sein Hintergrund, der Starrende sieht nichts. Dies werde in seiner Ahnungslosigkeit deutlich,
»wenn spiter danach gefragt wird«, was er gesehen habe.”®® Auf was richtet sich der Starrende aus,
wenn Vorder- und Hintergrund ineinander aufgehen? Ein erwartungsloser Blick in die Leere ldsst

ihn nur noch mit sich selbst beschiftigt sein. Die Leere, die der Starrende produziert, blickt dann

28 ROMBACH 1980, S. 183.
* Ebd, S.183.
2% Ebd, S.183.
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gleichfalls auf ihn zurtick — Intentionalitit invertiert —, bis die Leere ihn umhdillt: Er ist alleine. Der
Starrende kehrt ein in einen hermetischen Innenraum.

Der Begrift Starren besitzt kein akustisches Analogon. Allerdings haben ténende und nicht-
ténende Ereignisse, ohne dass sie aufeinander zuriickgeworfen werden, fiir den H6renden Folgen.
Sich ins Unendliche dehnende Ténen kénnen ihm unangenehm zu Leibe riicken und das Geftihl
vermitteln, er wiirde von auflen angestarrt werden. In einem solchen Fall wiirde der Hérende ent-
kriftet versuchen, sich von ihm abzuwenden. Dies gelingt, wenn ein reflektiertes Horen wieder
zustande kommt, das heifit die horende Konzentration auf einen anderen Wahrnehmungsgegen-
stand geworfen wird, ehe das Tonen zu sehr in ihn eindringt. Ist das Tonen hingegen beruhigen-
der oder meditativer Art, erwehrt sich der Hérende weniger gegen die Versenkung. Hilfreich ist
ein minder aufdringliches Ténen oder Nicht-Tonen. Dies ist vor allem beim leisen Tonen der Fall,
weil es sich dem Hérenden entzieht. Allerdings bedingt die Dynamik einerseits das Hrvermagen,
andererseits ist die Frage, wann ein Tonen angenehm oder unangenehm ist, etwa auch an die Ton-
hohe gebunden. Ein leiser aber sehr hoher Ton wirkt nicht beruhigend, wonach ein leiser tiefer Ton
milde, wenn zu tief, wiederum aber bedrohlich sein kann. Letztlich kénnte das Nicht-Tonen auch
in eine unangenchme Stille schlagen, etwa wihrend eines Gesprichs mit anderen. Dort wirkt die
Stille allerdings als ein Zwischen, das im gegenseitigen Schweigen der Personen entsteht — eine mit
Bedeutung geladene Stille. Das sich selbst gentigende Nicht-Ténen nimmt der Horende dagegen
gerne auf sich bzw. in sich auf. Diese etwas seltsam anmutende Beschreibung eines /n-Sich-Rubens
des Tonens ist fiir Schmaus wiederum »ein reflexiver Vorgang. Wenn ich in mir ruhe, dann beuge
ich mich auf mich selbst zuriick, beziche mich, bewege mich. Es handelt sich dabei freilich um ei-
ne Bewegung eigener Art, die mit einem Geschwindigkeitsmessgerit nicht zu erfassen ist.«** Die
Aufzeichnungsformen von Cages 4’33” konnen dies vermitteln: In ihrem Bild bannen sie einer-
seits den stromenden Zeitfluss in einen nicht messbaren, zeitlosen Punkt und bringen diesen an-
dererseits in eine erfahrbare Jetztvergessenheit. In einer solchen »Stille als Befahigung der (Selbst-

** sicht Rudolf Ficker schon 1930 die »erregenden Momente von Spannung und

)Wahrnehmung«®
Entspannung [...] in das Gegenteil verkehrt, zum Ausdrucke passiver, kontemplativer Sammlung,

zu absoluter Ruhe und Bewegungslosigkeit erstarrt.«***

21 SCHMAUS 2014, S. 44.
2> Ebd, S. 46.
23 FICKER 1930, S. 26.
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Soll die Integritit des Tonwerkes unverletzt bleiben, bewahrt sich das passiv empfangende Ohr
seine Spannung und intendiert ein Kommendes. Ein Fixieren ist dem Héren aber im protentiona-
len Modus verwehrt. Es begegnet eben nur in der fur die abendlindische Tradition eigentiimlichen
Durchdringung von Hérerfahrung und schriftlicher Fixierung der Musik. Ab dem Moment der
Verschriftlichung unterwirft sich die Musik wie selbstverstindlich dem Bereich des Sehens, dar-
authin das Horen von Musik ein Denken von Tonstufen begleitet, die sich scheinbar unvermit-
telt abwechseln. Die von der Aristotelik beeinflusste Musiktheorie belegt das Stufendenken mit ei-
ner quantifizierenden Zeitvorstellung, die ein Hintereinander von Jetztmomenten postuliert. Die
Schrift vergegenwirtigt den Zeitfluss, sie hilt ihn in Zeit und Stufe fest. Hieraus ist vermutlich Hus-
serls »Horvergessenheit« begriindet, die Espinet ihm und der Philosophie seit Platons Hohlen-
gleichnis im siebten Buch der Politeia attestiert.”* So bliebe jener in der Erliuterung des inneren
Zeitbewusstseins ausgerechnet am Beispiel der Melodie im sinnlichen Primat des Sehens gefangen.
Das Auge stellt sich auf Distinkte ein, die es fixiert, loslisst und wiederum fixiert. Ein Fliefen, das
eine Melodie gewiss kennzeichnet und als solches lange Zeit in der Notenschrift als Neume kodiert
wird, erkennt auch Husserl: »Jeder Ton hat selbst eine zeitliche Extension, beim Anschlagen ho-
re ich ihn als jetzt, beim Forttonen hat er aber ein immer neues Jetzt [...].«*** Die Jetzt-Momente
verfestigen sich im Ton selbst: »Dieser als solcher ist ein Zeitobjekt.«226 Husserl, der mutmafilich
auch eine vom Rhythmus der Tonzeitpunkte bestimmende Musik fiir seine Analyse des inneren
Zeitbewusstseins im Auge hat®”, verbindet jeden zeitlichen Tonort mit dem »Moment des leben-
digen Jetzt [...].«** In seiner Jetztvergessenheit richtet sich das Horen aber immer auf etwas aus,
»was noch nicht ist.«**” Der Hérende intendiert Zukiinftiges, welches er, wie der Sehende, voraus
wahrnimmt — jedoch lediglich als Unbestimmtes. Auf der Suche nach einem sinnhaften Ubergang

erfihrt der Horende in der Leere der Fermatenpause eine Sinnverstreuung. Dies geschieht im Klan-

»+ »Beim Aufstieg aus der Hohle gerat das Horen unversehens in Vergessenheit« (ESPINET 2009, S. 11). Auch die
Phanomenologie, die das sinnliche Wahrnehmen und Erleben zum Thema macht, ist vornehmlich auf das Se-
hen fokussiert. Ausnahmen ab von Sehen und Horen, wie Madalina Diaconus Untersuchung zum Tasten, Rie-
chen, Schmecken, bereichern die Phanomenologie erst seit vergleichbar kurzer Zeit (Diaconu Madalina: Tasten,
Riechen, Schmecken. Eine Asthetik der andsthesierten Sinne. Orbis phaenomenologicus. Studien 12. Wiirzburg
2005).

225 HUSSERL 1928, S. 385.

26 Ebd, S. 385.

Daniel Schmicking weist hierauf hin, wenn er die »»>starre Form« [...] von Protention, Urimpression, Retention«

als »Bausteine fur eine zukunftsweisende Auffassung der hierarchischen Strukturen z. B. des musikalischen

Rhythmus« auffasst (SCHMICKING 2003, S. 51).
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* Ebd, S.126.



VOM TONEN ZUM NICHT-TONEN: WAS FUGT MUSIK IN SCHRIFT UND GEHOR? 57

griss aus Bachs Matthiuspassion schlagartig. In einer Stufenfolge des Horens, wie sie Espinet aus-
fizhrt, lisst die Fermatenpause infolgedessen zuerst authorchen, dann wandelt sich das Horen in ein
gespanntes Hinhdren auf das »Zu-hérende«:** der Nicht-Klang, der die Sinnstruktur von Musik
offenlegt, welche sich dem Hérenden jedoch allmihlich entzieht. Der intentionale Charakter des
Hoérens bleibt im Zuhdrenden zwar erhalten: »Das Zu-hérende ist der Gegenstand des Hérens.«***
Doch in seiner Bezugnahme in einem Verhiltnis von Anspruch und Zuspruch zum Zuhé6renden
stehend, begegnet dem Hérenden eine »urspriingliche Einheit, die stets nur nachtriglich in Laut
oder Sinn zerteilt werden kann.«*** Daher bleibt im Horen auf den nicht-tonenden, sich entzie-
henden Gegenstand der Modus des Horchens bestehen. »In dieser Entzugserfahrung kommt das
Héren zu sich selbst, es wird zum Horchen, das eigentlich noch nichts Bestimmtes hort, sondern
ganz und gar aufmerksamer Bezug ist.«*** Die Spannung wird vom Text eigens aufrecht erhalten.
Mit der Musik verschmolzen, zeichnet er eine zukiinftige Prisenz vor, die der Erwartung eine Rich-
tung verleiht, sie greifbar macht. Sie bleibt aber ambivalent und liuft Gefahr, in Vergessenheit zu
geraten. Dem Protentionenficher gemif$ »ist nicht lediglich eine einzige Retention gegeben, son-
dern nach Husserls Schema eine Folge von Retentionen, die sich immer weiter abschwichen, bis sie
ginzlich versinken. Ebenso richten sich mehrere Protentionen auf das Kommende. Je weiter sich

*** Die Retentionen speisen

eine Protention in die Zukunft richtet, desto unbestimmter wird sie.«
sich also, nach Boris Voigts Ausfithrung, aus den verstreuten Protentionen, die, wenn sie unerfiillt
bleiben, allmihlich ihre Bedeutung abtreten. In einem solchen spannungsleeren Fall biiffen die Fer-
matenpause und der Klang, der in sie einstromt, ihre musikinhirenten Funktionen ein. Da diese
einem zeitlich linearen Gefiige, dem Prinzip des mélos folgen, wiirde der Horende eine zu lang an-
dauernde Pause nicht mehr als Teil des Musikwerkes wahrnehmen. Dann verliere jedoch auch das

»Hoéren als Authorchen«®

*im Moment des Klangrisses seinen innerwerklichen Bezug. Dies »ganz
jetztvergessen bei dem, was noch nicht ist«,”** hielte dann auch nicht mehr »inne im Bann der Of-
fenheit von Zukunft.«*’ Lediglich das die Notenschrift mitlesende Auge intendiert dann noch ein

zukiinftiges Tonen — es klammert sich an eine einzige Protention! Denn die Partitur als Artefakt des

0 Ebd, S. 134-154.

' Ebd, S. 154.

2 Ebd, S. 156.

#* Ebd, S.159 f.

4 VolIGT 20M, S. 81.

5 ESPINET 2009, S. 126.
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Werkes, in welches das melodisch-lineare Prinzip integriert ist, hat in ihrer schriftlichen Fixierung
den Anspruch, das musikzeitliche Gefiige integer abzubilden.***

Wenn dieses Gefiige im Horen allmihlich zu brechen beginnt, scheint die Musik sich von ei-
nem zeitlichen hin zu einem riumlichen Phinomen zu verschieben. Houben beschreibt in Dze
Aufbebung der Zeit diverse Facetten des musikalischen Stillstands, die sich einer Systematisierung
jedoch erwehren.”” Anhand unzihliger Beispiele, vornehmlich aus dem 20. Jahrhundert, bietet
Houben daher einen Querschnitt von diversen »Fermatencharakteren [...].«*** »Mit dem Begriff
>Fermate< wird [...] ein grof8erer musikalischer Zeitschonraum bezeichnet; er kann im duflersten
Fall ein ganzes Stiick umfassen.«”* Dies bedeutet vorerst, dass das Werden der Binnenzeit ausge-
setzt wird. Der Horende selbst streckt sich noch immer gen Zukiinftigem, wendet sich zugleich aber
dem bereits Gehorten zu, dem er in Versenkung nachhért. »Die Erinnerung widersteht dem Pro-
zeflzwang der Zeit.«*** Aufgrund der abfallenden protentionalen Erwartungshaltung im Entzug
von Zeit — dieser ist Gibrigens im genitiven Gebrauch des Wortes Zeitschonung enthalten — verfillt
die in einen privaten Innenraum sich zuriickzichende Anschauung des Jetzt einer Gleichgiiltigkeit.
Sie korrespondiert mit den wesentlichen musikinhirenten Charakeeristika der Fermatenmomen-
te: »Monotonie und Eintdnigkeit [...].«*** Monotonie meint die mantraartige Wiederholung der
gleichen musikalischen Form. »Bernd Alois Zimmermanns >Orchesterskizzen< Stille und Umkebr,
in denen pausenlos der Ton d erklingt, lassen bei zunichst dufSerlicher Statik subtile Differenzie-
rungsprozesse erkennen [...].«*** Eintdnigkeit bezeichnet die Wiedergabe eines einzigen Tons oder
Klangs, wie in Yves Kleins Monotone Symphonie - Stille (1949).*** Ferner harmoniert die Statik mit
der Lautstirke: »Innerhalb der musikalischen Zeitschonriume ist die Dynamik auffallend zurtick-
genommen [...].«*** Freilich steht der in duferster Ferne agierende Klang dem Horenden und seiner

Versenkung weniger im Wege, weil er sich ihm minder aufdringt als laute Klinge. Dennoch muss

Zu den Artefakten zahlen eher keine Musikprotokolle. Diese entstammen einer praxisorientierten Musik, die
der Notenschrift fligig gemacht ist. Ein frihes und besonderes Artefakt ist Monteverdis L'Orfeo. Ferner sticht ins
Auge, dass die Neue Musik, welche sich nur selten mehr das Pradikat Werk auf die Fahnen schreiben méchte
- eine Opuszdhlung wird gemeinhin gemieden -, sich wieder einer gewissen Praxis, einer Performancekunst

nahert.

*? HOUBEN 1992, S. 76.

20 Ebd., S.77.

' Ebd, S.76.

*  Ebd, S. 88.

*  Ebd, S. 84.

*#* Ebd, S. 85. Werktitel sind bei Houben in fetten Lettern gedruckt.
*  Ebd, S. 84.

¢ Ebd, S. 88.
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die Korrespondenz von extremen Raumbreiten und Dynamiken etwas differenzierter gehort wer-
den, als Houben es mit den folgenden Worten bekriftigt: » Die Nihe zur Stille, bei der Erinnerung
an Verschwundenes, an der Grenze des Horbaren, fithre den Stillstand der Zeit herbei.«**” Der Ein-
druck von Stillstand hat nichts mit dem Verschwinden des Klangs in die Raumtiefe zu tun. Beide
zeichnen jeweils diverse Orte der Stille. Was jedoch zu beobachten ist: In der Neuen Musik stellt
sich eine Tendenz ein, die musikalischen Parameter an die Horschwelle zu bringen. In der Schrift
reagieren die Tonsetzer entsprechend mit einer Erweiterung ihrer Zeichen.

Momente der musikalischen Statik sind keine Erfindung des 20. Jahrhunderts. Sie treten spi-
testens in Erscheinung, wenn das Fermatenzeichen in der Notenschrift auftaucht. In der Trauer-
doppelballade drmes, Amonrs, Dames, Chevalerie/O flour des flours de toute melodie®*® zum Tod
von Guillaume Machaut — aus der Feder von Eustache Deschamps und in Musik gesetzt von Fran-
cois Andrieu — werden die Worte »la mort« und »MACHAUT« »durch coronae aus der musi-
kalischen Bewegung herausgenommen und gleichsam in die >Stille, die durch die wiederholten
pausae generales als fortdauernde angezeigt wird, hinein gesagt, bzw. gesungen [...] .<** Dieser von
Andreas Traub offengelegte Stillemoment ist eigens mit einem phinomenalen Grenzbegriff beti-
telt: »la mort«. Doch selbst ohne textlichem Verweis birgt ein zu lang gedehnter Klang werkexterne
Ambitionen. Durch das gleichbleibende Muster versinken nach und nach die Protentionen, dar-
authin erhilt der innerwerkliche Zeitfluss Briiche. Die Integritit der Trauerballade wird allerdings
verssyntaktisch®*® »durch den zehnsilbigen Refrainvers gewihrleistet.«*! Dagegen fiihrt eine irre-
gulire Kadenz — Diskant- und Tenorklauseln fehlen — in Josquins finfstimmiger Motette De pro-
fundis dlamavi®™ in einen stehenden Klang, der die Werkgrenzen sprengt und in ein stilles Gebet
des Vaterunser geleitet. Die Motette beginnt im dorischen Modus und verklingt im phrygischen
Klagemodus. Das »Pater noster« verschmilzt zuvor mit dem »Kyrie eleison« und flieSt daraufthin
aus ihm heraus. Wie aus einer enthobenen Sphire erklingt das wichtigste Gebet des Christentums

auf der Repercussa . Der Quartfall in den lang gedehnten Halteton ¢! in Takt 113 im Superius

fad Ebd.,, S. 80.
5 Friedrich Ludwig fugte das Werk den 40 Balladen Machauts im ersten Band seiner Edition an (MACHAUT 1960,
S. 49-51).

27 TRAUB 2004, S. 199.

»°  Die binnenstrukturelle Anlage des Verses begegnet in Monteverdis L'Orfeo wieder. Sie ist ein wesentlicher Teil
einer Kunst, die in die Stille geleitet. Deren Nachvollzug setzt beim Leser und Horenden freilich eine Einfiihrung
in die Theorie der Verssyntax voraus.

1 TRAUB 2004, S. 199.

»2 Die friiheste Uberlieferte Druckfassung fallt ins Jahr 1530 (JosQUIN 1955, S. IV). Das Notenbeispiel basiert auf der
Alten Gesamtausgabe (JOSQUIN 1963, S. 176).
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veranlasst die iibrigen Stimmen zur Imitation und dazu, sich ebenfalls in den phrygischen Schluss
fallen zu lassen. Ludwig Finscher erkennt daraufhin: »Das Pater noster aber wird [...] >secretox, al-

so still gebetet.«***

Josquin setzt den Moment des Horchens in einen nach innen sich 6ffnenden
Raum eindrucksvoll in Musik. Doch erst das Wort stiftet dem Raum einen konkreten Sinn, den

des Gebets.
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Musikschrift 2: Josquin Desprez: De profundis clamavi, 5 voc., Takte 108-117: Er6ffnung eines stillen Gebets.

In das Gebet leitet ein lang andauernder, gespannter Klang, der ein Phinomen der Tastenmusik

vorwegnimmt und dem Klaus Aringer einen Artikel widmet: die Pausa. Diese »wandelt sich im 16.

253

FINSCHER 1997, S. 100.
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und 17. Jh. von der urspriinglichen Kolorierung eines Ruheklanges in einen dynamischen Vorgang,
der auf dem Zielpunkt des musikalischen Ablaufs den eigentlichen Schluf durch Vorhaltsdissonan-
zen hinauszdgert und so die Komposition verlingert.«** Girolamo Frescobaldi setzt im Jahr 1635
die Pausa in seinen Fiori musicali op. 12 effektvoll ein. Immer wieder betten sich Kolorierungen
in Ruheklinge, die abwechselnd durch alle Stimmen einschliefSlich des cantus firmus laufen. Die
Nihe dieses Phinomens mit dem stehenden Nicht-Tonen der Fermatenpause wird schlieflich we-
nige Jahrhunderte spiter offensichtlich: »Pausa-Schlu8bildungen [...] erhielten erst im frithen 18.
Jh. im Terminus Orgelpunkt eine neue, umfassendere Bezeichnung. Dieser leitet sich aus frz. point
d’orgue ab, das die Fermate meinte.«*” Im Jahr 1607 giefft Monteverdi den Moment des Zur-Ruhe-
Kommens in die kunstvolle Textvertonung L Orfeo, die den Terminus Fermate formlich ausdeutet.
Anders als in jener Ballade zu Ehren Machauts bricht der Weg in die abschlieende Fermatenpause
jedoch mit der Verssyntax, weist iiber den Prolog hinaus und bereitet dadurch den Raum fur das
Erklingen der Oper. In den aufgefithrten Beispielen gesellt sich zur nicht-tonenden »Pause, eine

*% ein tonendes Phinomen, das ebenfalls den Na-

besondere Erscheinung der musikalischen Stille«,”
men Stille verdient. Hierin wird die phinomenale Verwandtschaft des Ténens und Nicht-Tonens

bekriftigt. Beide als Zeit gleichgestellte Ereignisse sind imstande, ruhende Momente zu erschaffen.

311 TONAKZIDENTIELLES AN-SICH UND EMPFUNDENES IN-SICH ERGRUNDET AN DER
RAUMBREITE

Die Musik erfasst drei Erfahrungsweisen, die aus einer phinomenologischen Transzendierung ih-
rer musikalischen Parameter resultieren (Abbildung 3). In der Erfahrung selbst fithrt die eine Weise
jedoch nicht zur anderen, sondern jede umfasst zugleich die anderen. Ein Weg-Ziel-Prinzip, wel-
ches das geometrische Notationssystem anhand von Ortsbeziehungen aufzeigt, weist schliellich
an deren dufSeren Enden auf die Bestimmungen der Stille: Nicht-Bewegen und Nicht-Klingen. Das
Suftix Ruben reflektiert die Bewegungsprozesse in ihren 6rtlichen Extremen.

»Der Begriff >Klang« leidet an Unschirfe und Mehrdeutigkeit.«**” Boris Voigt definiert da-

her die Termini Schall, Gerdusch sowie Ton und Klang genauer. Um die Transzendierung zu ei-

** ARINGER 1997, Sp. 1532.
** Ebd, Sp. 1531

¢ LISSA 1962, S. 346.

7 VOIGT 201, S. 70.
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An-Sich-Ruhen In-Sich-Ruhen Fiir-Sich-Ruhen

Nicht-Bewegen

5 Raumsenke
Hohe/Stufe (vertikal)
Dynamik Raumtiefe Nicht-Klingen
Dauer Raumbreite Nicht-Bewegen
(horizontal)

Abbildung 3: Transzendierung der musikalischen Parameter: Tonakzidentielles An-Sich, raumlich empfundenes
In-Sich sowie musikexternes Fur-Sich.

nem riumlichen Phinomen nachvollziehen zu kénnen, gentigt es fiir die hiesige Arbeit zwischen
letzteren zu unterscheiden. To7ze bezeichnen im Folgenden von der Notenschrift zeitSrtlich fixier-
te Distinkte. Kldnge sind dagegen riumlich zu verstehen im Sinne von raumkonstituierend und
raumerfiillend, da sie in ihrer Ausbreitung einerseits die Werkgrenzen zu sprengen vermégen und
werkexterne Riume eréffnen, andererseits hierbei ein Gespiir fir die Unendlichkeit entwickeln.
Téne und ihre Beziige zueinander spiegeln sich in ihren parametrischen Formungen wider: am
An-Sichihrer. Dieser Terminus fallt bereits in der Rezeption zu Eduard Hanslicks Vom Musikalisch-
Schinen, dargereicht von Christoph Landerer. Das An-Sich steht dort fiir die Form des tonend
Bewegten: »Der Begriff der Form dient dabei als Objektivierungsinstanz; >Form« ist das subjekt-
unabhingige Substrat der spezifischen sthetisch relevanten Bestimmungen.«"58 Die Form ist frei
von allen musikepiphinomenalen Elementen und »wird damit in ein Reich des An-Sich verwie-
sen [...].«** Die hiesige Arbeit achtet Hanslicks Verwehrung »gegen die zu seiner Zeit diskutierten
Versuche, das Schéne aus Symmetrie, Mathematik, dem >Architektonischen< o. 4. herzuleiten«,**
méchte jedoch die quantifizierbare Form als An-Sich des Ténens soweit fruchtbar machen, dass das
Phinomen Stille an ihr aufscheint. Thre Momente werden klangriumlich wahrgenommen und blei-

ben zugleich im abstrakten Notenbild an den Ténen und Pausenzeichen ablesbar. Hierin kulminie-

»%  LANDERER 2004, S. 111.
»?  Ebd, S. 1.
0 Ebd, S. 112.
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ren die zeitkonstituierenden Retentionen und Protentionen. Sie verdichten sich in der Anschauung
des Jetzt. Fiir Voigt sind die Jetztmomente schliefllich nur deshalb an »zeitlich distinkten Gegen-
stinden und Ereignissen« wahrnehmbar, weil sie gleichzeitig in ihrer Erfahrbarkeit »Einheit, Iden-
tisches« bedingen.” Identisch bleibt die Gegenstindlichkeit der Distinkte, die erst als solche erfah-
ren werden, wenn sie sich in diversen Formen zeigen. »Zunichst heif$t, etwas in der Zeit sich Voll-
ziehendes sber das Jetzt hinaus als Gegenstand oder Vorgang zu erfassen, in der Verdnderung, selbst
wenn sie sich auf den Wechsel der Zeitpunkte beschrinkt, etwas Dauerndes oder Gleiches wahr-
zunehmen.«** Verinderung ist an den »Wesensmomenten des Klangs« - so nennt Daniel Schmi-
cking die musikalischen Parameter — ableitbar: Lautstirke, Dauer, Timbre, Klanghohe, Richtung,
Distanz.** Nach obiger Unterscheidung nimmt der 7o die Attribute Lautstirke, Dauer und Hohe
bzw. geometrisch bestimmte Stufe an. Richtung und Distanz sind klangliche Wesensmomente.***
Das intendierte Horen bezieht seinen Sinn schliefSlich aus der Relation der einzeln geformten Ele-
mente; der musikalische Sinn erschdpft sich aus der »Organisationsweise, nach der die Teile hérend
aufeinander bezogen werden [...].«** Diese Weise ist von der Komposition vorskizziert, entschie-
den wird sie letztlich von der Richtung des Bewusstseinsaktes des Horenden. Dieser muss nicht
zwingend die harmonischen Wellenbewegungen in Bachs Matthiuspassion nachvollzichen, wenn
er sich auf etwas anderes konzentriert. Derart kann die Fermatenpause entweder als sinnstiftendes
oder sinnstérendes Element vernommen werden. Ludwig Wittgensteins Ausfithrungen tiber das
Aspektesehen in den Philosophischen Untersuchungen (posth. 1953), mit denen Voigt Husserls Phi-

*% erhellt diesen Umstand. Das Aspektesehen — etwa anhand Vexierbildern —

nomenolgie vertieft,
»erfordert das Verfiigen iiber Begriffe«,”” die nicht nur die Bedeutung der Fermatenpause (so auch
in Bachs Matthéuspassion) bedingen: »Klinge, Folgen von Klingen, Zusammenklinge, Gerdusche
etc. erfahren im Aspekthoren eine sinnhafte Aufladung, die tiber das Erfassen ihrer auditiven Ei-
genschaften hinausgeht, ohne dass durch diesen zusitzlichen Sinn das Gehérte schon zu einem

Zeichen fiir etwas anderes wiirde.«**® Es bedarf eines bestimmten Verstindnisses der gesungenen

2t VOIGT 201, S. 82.

22 Ebd, S. 82, Herv. d. Verf.

26 SCHMICKING 2003, S. 259-266.

¢ Das Timbre ist der komplexeste der genannten Parameter. Abhangig von den anderen bewirkt er weniger raum-
liche Eindriicke, sondern taucht musikalische Momente, wie der Name bereits zu erkennen gibt, in stimmungs-
volle Farben. Dadurch provoziert das Timbre auch zu musikepiphanomenalen Deutungen.

2> VOIGT 201, S. 83.

¢ Ebd, S. 83-85.

7 Ebd, S. 84.

% Ebd, S. 84.
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Worte der Chore, damit die Pause eine metaphorische oder gar semiotische Aufladung erfihrt. Dass
sie die Mdglichkeit dazu bietet, offenbart andererseits ihr Vermégen zur Gegenstindlichkeit. Folg-
lich kann sich das Wahrnehmen sowohl auf etwas Horbares als auch etwas nicht Hérbares bezie-
hen. Ihre Gegenstindlichkeit reflektiert schliefSlich die Aspektivitit. Deren Wechsel, der mit einem
Changieren der musikalischen Parameter konform geht, rufen die Jetztmomente ins Bewusstsein.
Weil jene Parameter dem Wesen des Klangs anhaften, werden die Aspekte des Tons und der Pause
allerdings nicht getrennt voneinander gehért, sondern ziehen sich im Héren in riumlich gestimm-
te Klinge und Nicht-Klinge zuriick: in ein /n-Sich. Andererseits ldsst das von der Notenschrift
dargestellte Beziehungsnetz eine Einzelbetrachtung ihrer parametrischen Verkniipfungspunkte zu.
Dabei kommen ihre ureigenen ruhenden Momente zum Vorschein.

Das gemeinsame An-Sich von Ton und Pause hebt ihre rhythmische Vermessung, einen »Wech-
sel der Zeitpunkte«,** heraus, die als metrische Gebilde im Héren den Eindruck hinterlassen, dass
der Ton auf einer horizontalen Zeitachse von einem Ort zum anderen wandert. Das geometrische
Notenbild gibt in abstrakter Manier einen zeitlichen Ortan, der sich zum folgenden Ton, wiederum
ein Zeitort, in Beziehung setzt. Thr Dazwischen tiuscht eine riumliche Verbindung der Distinkte
nur vor, weil im Lesen der Notenschrift — horvergessen bevorzugt es das Sehen — Briicken zwi-
schen distinkten Gegenstinden geschlagen werden. Ferner nimmt der Sehende, phinomenologisch
betrachtet, nicht etwa Raum wahr. Dieser wird erst im Akt der Apperzeption konstituiert. Emp-
findungen werden hierbei zu distinkten Gegenstinden entfaltet, deren Bezugnahme Riumliches
erweckt.””” Da aber das gegenstindliche Beziehungsnetz im dauernden An-Sich rein zeitlich konsti-
tuiert ist und im Héren in die Zukunft zeigt, kommt Raum zu Gehér, wenn es — dem Sehen kontrir
— kein Dazwischen mehr vernimmt, folglich die Distinkte verschwinden. Dann tritt der Zeitfluss,
in dem das Héren geschicht, in den \’Vahrnehrnungsvordergrund.271 Der Tonparameter Dauer ist

darnach das Abstraktum einer grundlegenden Schicht der musikalischen Erfahrung. Sie kann sich

2% VOIGT 201, S. 82.

70 »Wir verstehen hier unter >Raumlichkeit< zunachst etwa das Moment der Empfindung, dessen objektive Apper-
zeption die erscheinende und eigentliche Raumlichkeit erst konstituiert. [...] als dasjenige intentionale Moment,
in dem sich die objektive, in objektiver Messung bestimmbare Raumgestalt des >physischen Dinges< selbst eben
anschaulich bekundet und in verschiedenen Anschauungen in verschiedener Weise bekundet« (HUSSERL 1913,
S. 247).

Rombach beschreibt diesen Vorgang in einer umfassenden Modellanalyse der Wahrnehmung (ROMBACH 1980,
S.172-281) noch naher. Er geht dabei (iber die transzendentale Phanomenologie im Sinne Husserls und gar liber
die ontologische Phanomenologie im Geiste Heideggers hinaus und entwickelt eine Strukturphanomenologie,
die das Phanomen in ihrer Tiefendimensionalitat erfasst. Die hiesige Arbeit weist lediglich auf ein lohnendes
Studium von Rombachs Gedanken hin, geht ihnen an dieser Stelle aber nicht weiter nach.
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am Ton oder an der Pause schliefllich nur deshalb abzeichnen, weil beide in ihrem Ereignen erst
Zeit erscheinen lassen. Jeder Ton und jede Pause als stromende Zeit sind identisch strukturiert.
Und weil der Ton im Ténen und die Pause im Nicht-Ténen in sich dieselben bleiben, kann {iber-
haupt Verinderung an ihnen erfahren werden: etwa ihre »Wechsel der Zeitpunkte [...].«*”* Geraten
diese nicht mehr zutage, wird die identische Struktur von Ton und Pause als Raumbreite erfahren.
Daher sind etwa im dritten Stiick aus Peter Cornelius’ Liederzyklus Traner und Trost op. 3 keine
zeitlichen Stillemomente zu vernehmen. In Ein Ton verharrt der Singer stets auf der Tonstufe /’ in
einem von e-Mol{ geprigten Lied. Die im melodischen Stillstand eingepferchte Singstimme kann
dort nicht zur Ruhe kommen. Die rhythmische Formung sowie eine in der Analyse von Michael
Baker aufgedeckte »ever-changing progression of harmonies«*”* dringt sie fort. In der dominan-
tischen Befangenheit scheint der Singer sich andererseits wohl zu fithlen, klingt der Ton doch aus
seinem Herzen (»Mir klingt ein Ton so wunderbar in Herz und Sinnen immerdar«): »He initially
compares it to the last breath of his beloved, then to the tolling bell that sounded for her funeral. In
the final lines he turns to describe the repeated tone as the sound of her soul descending from hea-
ven to sing him to rest.«*”* Solcherart markiert die repetierende Tonstufe bereits den Inhalt und das
Ziel des Stiickes. Eine auf dem Tonstufenparameter beruhende Stille als ein Zielort ist in Corneli-
us’ Stiick bereits in ein Absolutum gesetzt, Schuberts Klaviersonate B-Dur lisst den Ortim Entzug
aufscheinen, sie versucht erst dort hin zu geleiten. Die Musik von Ein Ton kann dies nicht leisten,
ohne das Wort zu beanspruchen. Die vom Klavier imitierten in-sich-ruhenden Glockenschlige zu
Beginn und zum Ende heben jedoch abermals fermatierte Klinge und Nicht-Klinge als pridesti-
nierte Offenbarungsmomente der zeitlichen Struktur heraus. Sie bergen gleichfalls einen anderen

Wesensmoment der Stille.

312 ABNEHMENDE LAUTSTARKE UND DER EINDRUCK VON RAUMTIEFE ERPROBT AN
ROBERT SCHUMANNS WERK

Ein Abstraktionsprozess, aus dem in der griechischen Antike die Prinzipien von mélos und rhyth-
mos resultieren, die spiter wiederum durch die Schrift in ein geometrisches Bild gefasst werden,

zieht die Tonparameter aus der Identitit des klingenden Momentes heraus. Der Klang gentigt sich

2 VOIGT 201, S. 82.
* BAKER 2011, S. 124.
74 Ebd, S.124.
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Klangfiillende Pause Leer bleibende Pause

]
S—= S

Abbildung 4: Fermatenintentionen: Links: In die leere Fermatenpause stromt Klang ein, der in die theoretisch

]

unbegrenzte Raumtiefe verschwindet und dadurch dem Horenden allmahlich leiser werdend erscheint. Rechts:
Die Fermatenpause bleibt ein klangleerer Zeitraum.

in einem solchen offengelegten Geftige nicht mehr selbst. Daher verwundert es nicht, dass Rudolf
Ficker in schriftlosen Kulturen ein Musikverstindnis findet, das nicht auf das melodische Prinzip,
sondern auf eine »primire Klangerscheinung« zurtickzufithren und »als geschlossene Einheit an
keinem Zeitraum gebunden« sei.*”” Ficker demonstriert dies eindriicklich am Beispiel des Glocken-
geliuts. Der Klang der Glocke steht fiir sich und er erhebt — die sozialen Funktionen des Gelduts
auflen vorgelassen — keinen Anspruch auf Bestehen. Im riumlichen Ausbreiten bringt der Glocken-
klang das einem spannungsgeladenen Horen widerstrebende Prinzip des Primiren in Erfahrung:
ein »Gleichgewichtszustand, der den seltsamen Unendlichkeits- und Fernwirkungscharakter des
Glockengeliutes bewirkt.«*”® Im »Streben nach Erweiterung des Klangraumes«,”” das im Echo-
effekt potenziert wird, entwickelt sich ein Spiel aus Nihe und Ferne, ohne dass der Tonsetzer auf
den Parameter Lautstirke zuriickgreifen muss. Als vormals zeitlich bestimmter Formfaktor, eine
unbestimmte Dauer, transzendiert die Fermatenpause in ein Raumphinomen. Die allmihlich mit
Klang erfiillende Fermatenpause nimmt das Lautstirkeattribut in sich auf, macht es zum Wesen
ihres Innenraums. In ihrer Dauer unbestimmt, gibt die Fermatenpause dem Klang die nétige Zeit,
gen Unhorbarkeit zu streben und dem Hérenden die Gelegenheit, ihm hierbei ein Stiick weit nach-
zuhoren. Leiser erscheinend, weil er sich vom Hérenden entfernt, beinhaltet die Fermatenpause in
ihrer Erfahrung die Dimension der Lautstirke (Abbildung 4, links). Daher vereinigt jene neben
dem Phinomen der Raumbreite dasjenige der Raumtiefe.

Diese gibt die Notenschrift jedoch nicht direkt wieder. Die Pause zeichnet dort einzig eine
Zeitspanne, die sich in relativen Dauereinheiten ausdriicken lisst. Ferner intendiert das Zeichen der
Fermatenpause nicht immer ein Verklingen des vorausgehenden Klangs. Wenn die Pause leer bleibr,

reflektiert sie allein auf ihre Zeitdauer (Abbildung 4, rechts). Das Notenbild von Schuberts Klavier-

> FICKER 1930, S. 25.
¢ Ebd, S.26.
*7 Ebd, S.28.
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sonate B-Dur bescheinigt der sehr frith gesetzten Fermatenpause kein Einstromen von Klang. Sie
steht fiir das zeitliche Danach eines Abbruchs des musikzeitlichen Flusses. Das Notenbild in Bachs
Matthduspassion demonstriert ebenso einen Abbruch des Klangs auf unbetonter Silbe. Dennoch
klingt die Frage der Chére iiber die Zeitspanne einer Achtelpause in einen von der Fermatenpause
zeitlich unbestimmt bemessenen Raum iiber. Ein Einstrémen des Orchesterklangs in die Leere die-
ses Auftithrungsraums kann dagegen nicht eindeutig festgestellt werden. Dessen staccatierte Ma-
nier ldsst einen tatsichlichen Abriss des gewaltig tonenden Naturschauspiels vermuten. Allerdings
wird dies vom Basso continuo wiederum nicht unterstiitzt. Sein michtiger Orgelklang, der zwi-
schenzeitlich und vor der Fermatenpause intensiviert mit den Klingen der Chorbisse verschmilzt,
stromt unweigerlich in jenen Raum ein. Die klingend fragenden Worte flichen in die breite Tiefe
des Kirchenschiffes. Tiefer Klang entfaltet sich kugelférmig, daher erstrecke sich der Klang auch
in die Vertikale. Houben erginzt: » Die Aufnahmekapazitit eines Klangs hingt von der Tiefe des
Grundtones ab. [...] Mit der Integration tiefer Instrumente [...] wird ein weiter Klangraum entfaltet
[...].«*”® Ein imposanter Raumeffekt deckt sich vermutlich auch mit der Intention des Tonsetzers,
der die Architektur der Auffiihrungsorte zu bemessen weif}.”””

Ein aktiver Raumzeichner qua Lautstirkesignen ist in der traditionellen Notenschrift fiir sehr
lange Zeit nicht zu erkennen. Dies hingt auch mit dem Schreibmaterial zusammen: Auf dem pla-
nen Blatt Papier ist kein Platz fiir eine Raumtiefenachse — ein Hinweis darauf, dass dem Lautstirke-
parameter keine exakte Quantifizierung vergénnt ist. Thm muss es zunichst auch nicht zugebilligt
werden.** Er vermittelt entsprechend lediglich vage zwischen Nihe und Ferne. In den frithen An-
fingen der westlichen Musik, in der griechischen Antike, spielt die Dynamik in unabstrahierter
Form schlechtweg keine Rolle. In einer dem zihlenden Rhythmus ergebenen téchne (Kunst) ver-
steht sich die dynamis (Ausdruckskraft) nicht als Parameter des Tons, sondern — eine Ebene tiefer

— als in der mousiké téchne unerwiinschtes An-Sich der Tondauer: eine akzentuierte Dauer. Thren

*%  HOUBEN 1992, S. 183.

*? Johann Sebastian Bach bekundet seine Neugier an Architektur und Akustik am Opernhaus in Berlin: Ihn »in-
teressirten indessen auch die Localitaten, welche zu Musikauffiihrungen bestimmt waren, als solche. [...] Bachs
Scharfblick war indessen auch in die Geheimnisse akustisch glinstiger Bauart eingedrungen. Alles was in der
Anlage des Opernhauses der Wirkung der Musik vorteilhaft oder hinderlich war, und was andre erst durch
Erfahrung bemerkt hatten, entdeckte er ohne einen Ton Musik darin zu horen auf einen Blick« (SPITTA 1921,
S.712).

# Wahrend vokale Musik ohne explizite Lautstarkeangaben auskommt, missen die Lautstdrken der Instrumen-
te einer immer groRer werdenden Orchesterbesetzung unter Berlicksichtigung ihrer spezifischen Klangeigen-
schaften dynamisch austariert werden. Hermann Dechant versteht es dahingehend, die Theorie und Praxis des
Orchesterspiels und seiner Leitung unter der schonen Uberschrift Dynamik und Klangleib historisch aufzu-
schliisseln (DECHANT 1985, S. 147-175).
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riumlichen Charakter verlagert sie in eine andere Disziplin der aus Wort, Ton und kérperlicher Be-
wegung bestehenden Trias der mousiké: in die Tanzbewegungen 4rsis (FufSaufschwung) und thé-
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sis (Fuflabschwung).*® Zwar »ist auch die ilteste, nicht erhaltene Musik ohne feine dynamische
Uberginge schwer vorstellbar«,** dies bescheinigt ihr Matthias Thiemel. Ob diese Musik eine fiir
die Stille wesentliche tiefenrdumliche Kraft innhat, ist jedoch fraglich. Vermutlich geht sie, wie in
den »einstimmigen Gesingen des ersten Jahrtausends n. Chr.«, nicht iiber »sinnverdeutlichende
oder die Tongebung beim Sprechen nachahmende Lautstirkenuancen«** hinaus. Eine allmihli-
che Loslésung der Musik von der Sprache, die in der mousiké den Rhythmus vorbestimmt und
wohl bereits dort eine sinnverdeutlichende Kraft birgt, begtinstigt die Entwicklung des Aspekts
Dynamik zu einem selbststindigen Tonparameter. Ausgerechnet das anscheinend stirkste Mittel
der Stilledarstellung in der Musik benétigt jedoch viele Jahrhunderte Reifezeit, um dhnliche Raum-
tiefenmomente wie die der Fermate zu evozieren. Die Dynamik partizipiert bis dorthin einzig an der
musikalischen Form.

Walter Gerstenberg unterscheidet vier Arten der Dynamik:*** Eine vorbarocke »auskompo-
nierte Dynamik« diene der »Satz- und Lagendynamik«. Im Barock etabliere sich eine »akzidentiel-
le Dynamik« - eine Entwicklung, die — laut Thiemel - bereits frither einsetze: »Die Entfaltung der
musikalischen neuen Wirkungen der Lautstirkevariierung geht von der Mehrchérigkeit in Venedig
und von der Neuentdeckung der Affekte in Italien aus [...].«** Mitte des 16. Jahrhunderts — zu die-
ser Zeit taucht in der Musiktheorie (im Notenbild bereits frither) ebenfalls das Zeichen der Fermate
auf — tritt ein Prinzip der musterbildenden Kontrastierung in der Besetzung in Erscheinung, die
zwischen Solo und Tutti sowie Homophonie und Polyphonie wechselt. »Besondere Bedeutung

kommt hierbei [...] dem musikalischen Dialog und dem Echo zu«**

— ohne Riickgriff auf Ferma-
tenmomente und Dynamikzeichen. Diese treten indes in den Bezeichnungen forze und piano bzw.
ecco (jede auch in Abkiirzungen) zur Verdeutlichung hinzu -, gelingt es den Tonsetzern, Nihe und
Ferne zu komponieren. Wihrend eine »organische Dynamik« konstitutiven Anteil »am Formwer-
den und Formgestalt der Sonate« nehme — so Gerstenberg weiter —, entwickele zugleich Carl Phil-

ipp Emanuel Bachs »oratorische Dynamik« expressiv rhetorische Krifte. Die abrupten Dynamik-

- Vermutlich unterstiitzen die Kérperbewegungen aber lediglich das abstrakte rhythmische Zahlen; derart waren
sie bloRe Pseudobewegungen.

2 THIEMEL 1995, Sp. 1609.

* Ebd, Sp. 1609.

28 GERSTENBERG 1953, S. 91 f.

5 THIEMEL 1995, Sp. 1610.

% GERSTENBERG 1954, Sp. 1027.
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wechsel entfalten dhnliche Eftekte wie die plotzlichen Wechsel von Klang und Nicht-Klang. Diese
werden in der einschligigen Literatur als ein der Stille wesentliches Moment des Uberraschungsef-
fekts herausgehoben. Die dynamischen Kontraste sind meist Randnotizen. Sie korrespondieren in
Bachs Werken mit den Pausen. Fritz Neumeyer wiirdigt Bachs Pausen als — streitbaren — »>Klang
der Stille<«: »Wenn das musikalische Phinomen der >Pause< als integraler Bestandteil der Musik
zu verstehen ist, dann diirfte es kaum einen Komponisten gegeben haben, der, vornehmlich in sei-
nen reifsten Clavierwerken, die Notierung der Pausen so differenziert anzuwenden wufite wie Carl
Philipp Emanuel Bach [...] nach ihm wohl erst wieder Anton Webern [...].«**” Ludwig Finscher
macht explizit Haydns Pausenrhetorik als grof8es Vorbild fiir Bach aus. An seinem Beispiel der Fan-
tasie C-Dur Wq 61.6 lassen sich immerhin auch dynamisch iiberraschende Kontraste nachweisen.***
Giinter Katzenberger demonstriert unvorhersehbare Momente am Rondo Wq 59.4, wobei in seiner
Analyse die Pausen die leitende Rolle spielen.*® Ein bewusstes Spiel aus Nihe und Ferne, etwa
auch als Echoeffekte sind in Bachs Musik gewiss gegeben, so auch bei Komponisten, deren Werke
im Geiste des imprévu, dem »Nicht-Voraushérbaren«,””® wirken. Ob sie jedoch die nétige Wir-
kung entwerfen, um in eine Stille zu geleiten, ist fraglich. Komponierte Echos miissten schon ins
Auferste gehen, um einem Widerhall in einer Pause nachzueifern. Selbst »die ins Extrem gestei-
gerte Freiheit«, die Hermann Danuser in Beethovens Symphonik antrifft und sich etwa auch in
syntaxbrechenden Pausen niederschligt, lisst keinen vollstindigen Ausbruch aus dem Werk zu, so
dass »die Autonomie der Instrumentalform, ihr selbstindiger musikalischer Zusammenhang, ge-
fihrdet worden wire.«*” Gleichwohl sind gerade in Beethovens Werk Momente wie diejenige der
Fermatenpause aus der Matthinspassion zu finden. Die hiesige Arbeit macht es sich zur Aufgabe,
die Prinzipien ihrer Darstellung im geometrischen Notationssystem, welche sich im Grunde nicht
geindert haben, aufzuzeigen.

Insbesondere die Darstellung der Stille dynamischer Art ist bis heute defizitir. Selbst in einem
auch in der Notenschrift sichtbar und von Werner Braun im Echoeftekt ergriindetem, »siuberlich

getrennten Nacheinander«*”* bendtigt die Musik die Leere der Pause, um den Widerhall vollends

%7 NEUMEYER 1998, S. 137.

8 FINSCHER 1997, S. 103-105.
2 KATZENBERGER 2004, S. 46 f.
*°  DANUSER 1986, S. 63.

¥t Ebd, S.73.

** BRAUN 1995, Sp. 1625.
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verklingen zu lassen.”” Esist also gut méglich, dass das Chorwort, welches in die Fermatenpause aus
Bachs Matthduspassion hineinklingt, einen Widerhalleffekt an den Kirchenwinden bezweckt. Er
ist der Schrift aber nicht mitgegeben. So »miissen Dynamik (Lautstirke, Intensitit) und Klangfar-
benmischungen, wenigstens im traditionellen Instrumentarium, auch nach den Bemithungen von
Schénberg, Berg, Debussy, Stravinskij, Penderecki, Ligeti und Feldman bis heute als >nicht befrieds-
gend notierbar< gelten [...].«** Eine »vertikal differenzierte dynamische Bezeichnungsweise«, wie
Thiemel sie sich in der »nicht-aleatorischen Partitur« wiinscht,”” steht iibrigens einer Musik im
Geiste der mousiké entgegen. Andererseits wire eine genau quantifizierende Schreibweise der Dy-
namik fiir die Neue Musik dahingehend begriiflenswert, weil sich die Komponisten dadurch den
Extremen der musikalischen Parameter feiner nihern kénnten.” Freilich bendtigen notierte sehr
leise Klinge weniger Zeit zum Verklingen. Doch auch die an den Riandern der Horbarkeit agieren-
de Musik, wie diejenige von Anton Webern und Morton Feldman, bediirfen wiederum die Leere
einer Pause, um vollstindig zu verldschen. Weberns explizite Anweisung verklingen in der Nr. 3
seiner 5 Stricke fiir Orchester op. 10 profitiert dabei vom sehr langsamen Tempo. David Metzers Be-
kriftigung, »the stillness sonority dwindles as it goes from ppp to nothing, following the favorite

*7 wird aber von individuellen Hérschwellen wieder entkriftet.

Webern exit-cue >verklingend<«,”
Das Erreichen einer Lautlosigkeit in Darstellung und Horerfahrung — dies suggeriert das Prifix des
Wortes ver-klingen — scheint auch in solchen extremen Beispielen ohne Fermatenpause unbefriedi-
gend oder gar unmaglich zu sein. Was bleibt, ist die kompositorische Idee.

Ab dem 18. Jahrhundert differenzieren einige Komponisten die Dynamikzeichen dermafien
aus, dass sie imstande sind, die Geschehnisse in der klangfiillenden Fermatenpause zu imitieren: ein
Verklingen. Thiemel erfasst die Entwicklung des Lautstirkeparameters von Carl Philipp Emanu-
el Bach, Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven, Franz Schubert, Johannes Brahms,

Robert Schumann, Arnold Schénberg, Paul Hindemith, Anton Webern, Luigi Nono, Hans Hu-

Dies ist weder bei den von Werner Braun (1995) und Hans Engel besprochenen Werken (ENGEL 1954) der Fall

noch in der orchestralen Musikkunst, die fur die Mannheimer Schule im 18. Jahrhundert charakteristisch ist:

»Die Mannheimer Komponisten dieser Zeit entwickeln in der Instrumentalmusik [...] spezielle Effektfiguren«

(THIEMEL 1995, Sp. 1610). Besonders eindricklich sticht dort eine an- und abschwellende Dynamik hervor.

% Ebd, Sp.1617.

* Ebd, Sp.1617.

»¢  Die Darstellung eines Nicht-Ténens im Sinne eines Tonens mit dem Lautstarkegrad null bleibt aber noch immer
sinnlos. So stellt die Utopie der Stille die Moglichkeit einer sinnhaften Integration einer Raumtiefenachse in
das geometrische Notationssystem in Frage.

7 METZER 2006, S. 344.
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ber, John Cage, Morton Feldman, Olivier Messiaen und Karlheinz Stockhausen.””® Doch keiner
der genannten Tonsetzer kann mit Lautstirkesignen ein ins Auflerste reichendes Nicht-Klingen
nachzeichnen.””” Ohne Zuhilfenahme einer unbestimmten Dauer fillt es schwer, Klinge in eine
theoretisch unendliche Ferne zu geleiten. Dabei verschieben extreme Dynamiken, wie das pppppp
in Pjotr Tschaikowskys Symphonie Nr. 6 Pathetique op. 74, die Grenzen nicht unbedingt weiter
an die dufleren Enden als etwa das ppp eines Schubert. Welchen Lautstirkegrad bezweckt Schubert
mit dem ppp? Extreme Dynamiken verfeinern in erster Linie die Unterschiede der Lautstirkegra-
de. Flielende Dynamiken besitzen freilich die feinsten Uberginge, doch sind sie keine Erfindung
der Moderne. »Gleitende Uberginge, die >Glissando-Dynamik< (P. Boulez) von Crescendo und
Decrescendo waren lingst probat, als man sie zu verschriftlichen begann und mit Vortragsbezeich-
nungen bestimmte.«** Selbst in der Schrift explizit gemachte decrescendierende Momente bieten
dem Klang schlicht zu wenig Zeit, in dhnliche Bereiche einer Fermatenpause zu flichen — er soll
es auch nicht: »Liegt es in der Natur des Tones begriindet, daf§ er verginglich ist und alsbald ver-
klingt, so strebt alle Dynamik zunichst dahin, diese Beschrinkung zu tiberwinden und den Ton zu
halten.«** Méchte ein Tonsetzer trotz allem eine vergleichbare Fernwirkung entwickeln wie dieje-
nige der Fermatenmomente, méchte er den Klang in die Stille geleiten, so lisst er ihn am Ende eines
Werkes ersterben. Mit Monteverdis Madrigal Combattimento di Tancredi e Clorinda SV 153 taucht
im Jahr 1624 ein sehr frithes Beispiel eines musikalischen morendo auf. »Clorindas letzter Ton soll
>lunga voce in piano< (mit langem Ton im Piano) gesungen werden, und die Streicher sollen dazu
einen verldschenden Ton spielen: >questa ultima nota va in arcata morendo< (diese letzte Note soll
auf einem Bogenstrich ersterbend gespielt werden).«*** Wie der Tod klingt — so fragt Silke Leopold
—, das kann der Hérende auch noch drei Jahrhunderte spiter erfahren. Mahler setzt ein nicht min-
der beeindruckendes morendo an den Schluss seines Werkes Das Lied von der Erde (1907-1908).
Unter der Satziiberschrift Der Abschied klingt ein Quintsextakkord Gber C ginzlich ersterbend aus.
Keines der beiden klang-ersterbenden Momente fithrt in eine Fermate. Allein das Wort verweist auf
einen Bereich, der nicht mehr Werk ist, der iiber seine Grenzen ragt und weiter treibt in einen Mo-

ment, der nicht mehr zu sagen ist: Nichts. »Vernichtung als Sterben ist der Schrecken der sterblich

2% THIEMEL 1995.

»? Selbst den ausdifferenzierten Moglichkeiten der Lautstarkensteuerung in der elektronischen Musik sind Gren-
zen gesetzt.

% THIEMEL 1995, Sp. 1619.

' GERSTENBERG 1954, Sp. 1028.

2 LEOPOLD 2012, S. 1890 f.
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Lebenden, die leben und weiterleben wollen; die »Vernichtung< meinen, aber >Tod< und >Nichts<
sagen, obwohl das Nichts zzchts ist und nicht zst, also nichts trifft und betrifft. Vernichtung ist die
Horrorgestalt des Nichts.«**

Eine Erweiterung der dynamischen Zeichen an beiden extremen Enden kommt dem Versuch
gleich, den Prozess des Verklingens zu quantifizieren. Schmaus beschwort gar die Mglichkeit eines
messbaren Nicht-Klingens: »Im Bezugssystem der Lautstirke [...] stellt die Stille einen Grenzfall
dar. Sie tritt nimlich dann ein, wenn die Lautstirke = o ist.«*** Es ist ein Gedankenspiel - vielleicht
ein notwendiges, um das Phinomen der Stille in Ginze zu begreifen. Der Ton wiirde aber im Mo-
ment seines Lautstirkeverlustes im Nu in jenen nichtigen Bereich tiberklappen, der musikalisch
lediglich ex negativo beschreibbar ist: Nicht-Klingen. Dieses ist nicht deckungsgleich mit einem
Ton der Lautstirke null. Die nicht-klingende Lautlosigkeit ist ein Zustand ohne Klang — eben eine
klanglose Zeit. Die Dimension des die z-Achse sprengenden Nichts offenbart in der Notenschrift
einen theoretisch ins Unendliche gehenden Exzess. Wihrend die zu einem Nullende gedachte De-
crescendogabel die Integritit des Tonwerkes nicht mehr gewihrleistet, zeigt ihre Ausformulierung
den Weg in ein nicht zu erreichendes Nichts: p, pp, ppp, pppp ... Die »Stille nach der Auffiihrung
voller Bewuftsein des Horers verklingender SchlufSstrukturen des gehdrten Werks«* ist hinsicht-
lich dessen eine werkexterne Pause, in welcher der Ton in einen privaten Raum springt und dort als
reiner Klang den unendlichen Exzess weiterfihrt. Der Hérende folgt seiner Spur. In umgekehrter
Weise apperzeptiert er ein Noch-nicht-da, die »Stille vor der Auffiihrung ist voller Erwartung«,’*
bis der Klang ins Werk springt und zum Ton wird. Anders als die Fermatenpause vermag die Dyna-
mik derart auch aus einer theoretisch absoluten Stille heraus zu geleiten.

Die Schrift kann die Lautstirke null nicht in Noten setzen.® Sie verweist lediglich auf ei-
nen nicht mehr zu vernechmenden Ton, der das individuelle Hérvermdgen bedingt. Soll er auf eine
Raumtiefenachse geschrieben werden, dann liegt sein schimmernder Tonort in unendlicher Ferne.
Die Fermatenpause kann auf einen solchen »Nicht-Ort«,** wie ihn Bernhard Waldenfels bezeich-
net, protentional verweisen, birgt aber die Gefahr, die binnenzeitlichen Grenzen des Musikwerkes

zu sprengen. Mit Hilfe der Dynamik bewahrt der Tonsetzer die Integritit des Werkes, nimmit je-

% LUTKEHAUS 2014, S. 736.

4 SCHMAUS 2014, S. 43 f.

% LISSA 1962, S. 319.

¢ Ebd, S.319.

Woméglich gelingt dies Schulhoff in In futurum dennoch, allerdings nur in persiflierender Art.
38 WALDENFELS 2010, S. 179.
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doch eine geringere Verweisungsstirke in Kauf. Angenommen, die Decrescendogabel meint an ih-
rem Scheitelpunkt einen Ton mit der Lautstirke null, dann kommt diese nicht zu Gehor, weil sie
sich wiederum auflerhalb des Werkes befindet. Die Stille nach dem Werk ist eine Pause ohne Ton.
Die Dynamik ist daher ein Geleit in die Stille, das innerhalb eines zeitlichen Rahmens agiert. Der
Verweis auf ein Auflen geschieht durch Worte. Eine musikepiphinomenale Ebene wird dariiber
hinaus eréffnet, reichert der Tonsetzer bestimmte Grenzwerte der Lautstirke fiir den Horenden
nachvollziechbar mit Bedeutung an. Dieser Nachvollzug gedeiht zwar wiederum nicht ohne Wor-
te, doch existieren Ausnahmen. Schubert gelingt es in der Klaviersonate B-Dur, Klang auch ohne
sprachliche Auflerungen in eine nachvollziehbar unerreichbare Ferne zu setzen und Eigenriumli-
ches hervorzurufen. Schumanns Instrumentalmusik vollbringt dies lediglich in decrescendierenden
Momenten. Um dynamische Grenzwerte in ein Absolutum zu versetzen, bendtigt seine Musik —
wie vermutlich das Gros des musikalischen Gesamtrepertoires — eine sprachliche Verweisung. Vor
allem Schumanns Klavierlieder entwickeln dabei eine Verweisungskraft wie bei kaum einem ande-

ren Komponisten des 19. Jahrhunderts.

Robert Schumanns Einsatz geringer Lautstirken| »Schumann hat der vom ppp zum fff rei-
chenden Skala der Klangstirkegrade insofern eine realistische Seite abgewonnen, als seine Dynamik
ein Element des Riumlichen aufnimmt.«*® Allerdings setzt Robert Schumann die gesamte dyna-
mische Bandbreite in einem verschwindend geringen Teil seines (Euvres ein. Dies verdeutlicht eine
systematische Untersuchung des Gesamtwerkes. Aufgrund ihrer Vollstindigkeit dient dazu die Alte
Gesamtausgabe. AufSerst selten vorkommend, ist das ppp an den wenigen Stellen meist in decrescen-
dierende oder crescendierende Prozesse eingebunden, vorziiglich am Ende von Formabschnitten.
In den Werken mit grofier Besetzung kommt dies genau einmal vor, wenn in der Symphonie B-Dur
op. 38 gegen Ende des Kopfsatzes die erste Violine gefolgt von anderen Instrumenten stufig vom
2 ins ppp reduziert. Weil im ausgediinnten Satz ohne Blechblasinstrumente die anderen beteilig-
ten Instrumente ein dim. [inuendo] vorgeschrieben haben, ist eine ausdifferenzierte Schreibweise
an dieser Stelle wahrscheinlich. Im selben Werk setzt Schumann ein in seinen Partituren selten zu
sehendes Diminuendo auf einen fermatierten Klang (gegen Ende des dritten Satzes). Dieses Verklin-
gen birgt das gleiche Raumtiefenpotential wie die klangfiillende fermatierte Pause. Sie stellt ledig-

lich eine andere Schreibweise von dieser dar, bloff dass die Akteure und nicht der reale Raum allein

% GERSTENBERG 1975, S. 95.
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die Verklingzeit bestimmen. Lediglich in zwei weiteren Orchesterwerken taucht das ppp in einem
Kontext auf, der die kriftigeren Blechbliser zusitzlich in die Ferne setzen lisst: Am Ende der Oxver-
ture zu Goethes Hermann und Dorothea op. 136 reduzieren Horner und Trompeten vom pp ins ppp.
Auflerdem erklingt das Solo von Trompete und Pauke in der Introduction des Klavierkonzerts G-
Dur op. 92 nochmals zuriickgenommen im ppp. In den Instrumentalwerken mit grofler Besetzung
misst Schumann dem ppp also keinen besonderen Stellenwert bei. Es ist daher anzunehmen, dass er
in den Orchesterwerken anstelle dieses Lautstirkegrades schlicht ein Diminuendo oder Decrescen-
do meint. Dies trifft weitgehend auch fiir die Klavierwerke zu, denen Schumann jedoch neben den
Liedern eine besondere Geltung verleiht, die bis in musikepiphinomenale Bereiche reicht.

Am 31. August 1828 schreibt Schumann an die Mutter: »[...] was mir die Menschen nicht ge-
ben konnen, gibt mir die Tonkunst und alle hohen Gefiihle, die ich nicht ausprechen kann, sagt
mir der Fliigel [...].«™° In sieben Klavierstiicken entlockt Schumann seinem Instrument ein ppp
— stets in diminuierender Manier, die in einem Fall sabotiert wird: Im Presto Passionato, dem ur-
spriinglichen, jedoch auf Anraten Clara Wiecks wieder verworfenen und posthum von Johannes
Brahms im Jahr 1866 veroftentlichten Finalsatz der Klaviersonate g-Moll op. 22, riickt das Klavier
an zwei Stellen vom pp tiberraschend ins ppp zurtick. Gleichermafien kann das Ende der Kreisleria-
na op. 16 beeindrucken. Ein Decrescendo vom pp ins ppp wird dort von einem starken melodischen
Getille begleitet. In diesem und im Moment des Verklingens erkennt Martin Zenck, analog zum
Ende der Davidsbiindlertinze op. 6 — die Musik reicht dort lediglich ins pp —, »die Vorstellung
der offenen Werkgrenze, dafy Musik tiber das Ende des Doppelstrichs und des Realklangs hinaus-
tont [...].«*" Der Schlussklang der Kreisleriana ist unbekront, wie auch der ins ppp geriickte erste
Teil der Schlusscoda der Fantasiestiicke op. 12. Dagegen verharrt jener der Davidsbiindlertinze, »bis
nichts mehr zu héren ist.«’* Dies betrifft auch die ppp-Schlussklinge von Nr. 10 der Papillons op.
2 und besonders eindriicklich deren Finalstiick. Dort fiithrt der bekronte ppp-Klang in eine pro-
grammatisch gefirbte Schlusswendung. Dem Verklingen, das bereits in die Corona der genannten
Klinge eingeschrieben ist — das Klavier kann seinen Ton nichtin Ewigkeit halten®"® -, verleiht Schu-

mann in Carnaval op. 9, wie in der ersten Symphonie, eine leichte Nuance. Der Schlussklang des

3% SCHUMANN 1885.

3 ZENCK 1994, S. 16.

e Ebd., S. 16.

In einem kurzen Aufriss der »koloristischen Qualitaten einiger instrumentaler Farben« weist Lissa darauf hin,
dass vor allem »der kurze, abgerissene, rasch verklingende Klang [...] des Klaviers« das Schicksal ereile, »in das
Medium der Stille Gbergehen zu missen« (LISSA 1962, S. 343).
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Intermezzos des Paganini bekommt durch ein Espressivo (<>) einen sanften Schubser gen Stille. In
den vierhindigen Klavierwerken und den Klaviertrios taucht das ppp in gleicher Weise auf.**

Die bildhaften Titel, die Schumann fiir seine Klavierstiicke wihlt, bezeugen einen starken Aus-
druckswillen, der jene auf eine Stufe mit den Textvertonungen stellt. Daher scheint ein Vergleich
beider Gattungen im Hinblick auf ihre dynamische Gestaltung nicht verkehrt zu sein. Hierbei fillt
auf, dass Schumanns pp die gleiche Ferne entwerfen kann wie sein ppp. Das Klavierwerk Gesdnge
der Frithe op. 133 endet wie etwa das Klavierlied /% meinem Garten die Nelken op. 29.2 mit einem
fermatierten Klang. Das Geleit dort hin ist jedoch jeweils ein anderes. Im Schlussstiick der Gesdn-
ge der Frithe fihrt die Anweisung verballend nach und nach in einen bekrénten pp-Klang. In den
letzten Takten des Klavierliedes aus op. 29 wire dagegen ein dreistufiges Diminuendo auf »denn
du bist fern« vom p ins ppp mdéglich, doch Schumann zieht ein pp auf den Schlusssilben »so fern,
die in einem Adagio zusitzlich verlangsamt werden, vor. Eine ganze Reihe an Werken enden auf
dhnliche Weise im pp. Doch ist es erstaunlich, dass Schumann in seinen Klavierliedern kein einziges
ppp cinsetzt, obwohl diese Dynamik doch eine ungeheure Ausdruckskraft und programmatische
Fernwirkungen entwickeln kann. Einzig in drei Chorwerken, einer Messe, zwei Oratorien sowie

zwei Bithenwerken bekommt das ppp eine textliche Bedeutung verlichen.*” Einige Male illustriert

Im Am Springbrunnen aus den Zwélf Klavierstiicken fiir kleine und grof3e Kinder op. 85 phrasiert das erste Klavier
vor einer Generalpause dynamisch ins ppp ab. Im ersten Satz des Klaviertrios op. 63 fliel3t ein diminuierender
Part in ein Tutti-ppp Uber. SchlieBlich weist das Ende des Klaviertrios op. 110 wiederum einen fermatierten
ppp-Schlussklang auf.

*®In Der Eidgenossen Nachtwache op. 62.1 singt der Chor leise im ppp: »In stiller Bucht, bei finstrer Nacht ruht
tief die Welt im Grunde«. Die Worte fiihren in einen fermatierten Klang. Am Ende des Nachtlieds op. 108 weist
ein fermatierter ppp-Klang ebenso gen Stille. Ferne ppp-Klange in Flote und Horn verleihen in Schifflein, dem
Lied Nr. 20 aus den Romanzen und Balladen op. 146, einer seefahrerischen Sehnsucht Ausdruck: »Wann treffen
wir uns, Bruder, auf einem Schifflein wieder, wann, wann, wann«. Im Requiem op. 148 spaltet sich ein Solobass
von den Ubrigen Stimmen in einen ppp-Liegeklang auf »requiem, der Todesruhe, ab. In der Szene Nr. 17 aus
Das Paradies und die Peri op. 50 erklingt in den Aufruf zu schlafen eine Art Weckruf im Bass: »bis ihre Seelen
auferwacht«. Die Szene lauft sodann diminuierend aus. In Der Rose Pilgerfahrt op. 112, Szene Nr. 8 emanzipiert
sich eine Altstimme (»Sei dir die Erde leicht«) vom leisen Gesang des Todtengrabers. Sie wird dabei von Strei-
chern und Bassen im ppp begleitet. Die Szene ragt in gleicher Dynamik in den Schlusstakten des Orchesters
auf den Worten »Ruh’ sanft« in eine fermatierte Pause lber. Ein dhnliches Orchesternachspiel begegnet am
Ende der Szene Nr. 23. Die Worte »Und wie sie noch so leise spricht, verloscht der Augen Frithlingslicht« werden
von einem leichten Crescendo und zwei ppp-Schlusstakten im Orchester flankiert. In Manfred op. 115 taucht in
der OQuverture zunachst ein Trompetenliegeton im ppp auf, ein Zielpunkt eines Diminuendos der hohen Blaser.
In der Szene Nr. 3, dem Geisterbannfluch, rezitieren drei ppp-Basse den folgenden Zauberspruch: »Die Schale
giess’ ich auf dich aus, sie weiht dein Haupt dem Zaubergraus; nicht der Schlummer noch der Tod l6se dich
aus dieser Noth: ob der Tod erwiinscht dir sei, fasse dich doch Todesscheu«. Die gleiche Distanz nimmt die
Musik wahrend der Szene Nr. 10, der Beschwdrung der Astarte, ein: Im Laufe des Aufstiegs des Schattenbildes
der Astarte treten die Holzblaser ins ppp zuriick (Manfred: »Kann dies denn Tod sein«), genauso auf Nemesis'
Worten: »Bei der Macht die gebrochen dein Grab«. In der nachfolgenden Szene Nr. 11 klingt die Szenerie aus,
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das hierin plakativ gesetzte ppp zusammen mit dem Wort jenseitige Orte — die Nacht, die Grabes-
stitte u. 4. —, ohne dass die Musik diminuierend in die Stille gelotst werden miisste. Schumann
unterstreiche mit der Dynamik die Szenerie seiner Werke, erklirt Gerstenberg. Schumann »bevor-
zugt den Begrift Kolorit, ordnet ihn aber in aller Regel dem umfassenderen Bereich des Vortrags
ein [...].«*® Weil das Kolorit riumliche Kraft entwickelt, kennzeichnet Schumann mit ihm Orte,
in die sich die Interpreten hineinversetzen. Damit solche Orte nicht der Gleichgiiltigkeit anheim-
fallen, setzt Schumann nicht selten zwei Orte in Beziehung.

Wenn Schumann in Sebnsucht, dem ersten Stiick aus den Liedern und Gesingen op. si, sowohl
Singstimme als auch Klavier gleichermaflen ein Echo vom p ins pp ausfithren ldsst, dann kompo-
niert er mit den widerhallenden Worten »kann nicht hin« wiederum ein sukzessives Verklingen
aus, dessen Weg in die Stille mit dem Einsatz der nichsten Zeile gleichwohl unterbrochen wird. Im
Echoeftekt zwischen den Grenzwerten / und pp in den Balladen und Romanzen op. 75 zeichnen
sich noch gréfiere Weiten ab. Im siebten Chorstiick, I Walde, lisst Schumann mehrfach Klinge
vom [ in verklingende Fermatenmomente miinden und abschliefend ins pp umschlagen. Der letzte
Widerhall geht nahtlos in einen pp-Schlussgesang tiber. Dort erklingt die nichdliche Stille: »Alles
verhallt, die Nacht bedecket die Runde«. Im ersten Stiick der Zwolf Gedichte ans Friedrich Riick-
erts Liebesfrithling op. 37 vernimmt der Horende ins pp gedimpfte Klinge aus einer geschlossenen
Muschel, die eine Trine des Himmels auffingt und in sich bewahrt. Im Schlussstiick der Lieder
und Gesinge aus Goethes Wilhelm Meisters Lebrijabre op. 98a stellt Schumann schliefllich Diesseits
und Jenseits gegeniiber. Goethes Romanfigur, Mignon, steht bereits zwischen zwei Sphiren. Diese
entschleiert Ulrich Mahlert: »In ihren Gesingen gewinnt sie die Aura eines zugleich menschlichen
und gottlichen Wesens. [...] ihre qualvolle Gespaltenheit in Midchen und Knabe, Kind und Ge-
liebte, Mensch und Gottheit«®" findet erst mit dem Tod ein Ende. Mignon steigt leise »von der
schonen Erde hinab in jenes feste Haus.« Die ins pp versetzte »kleine Stille«, die sie dort »ruht,
ist der Ort ihrer Erlésung: »[...] dann 6ffnet sich der frische Blick, ich lasse dann die reine Hiille,
den Giirtel und den Kranz zuriick.«

In diesen Stiicken verschmelzen Singstimme und Klavier jeweils in gleicher Dynamik und zeich-

nen solcherart gemeinsam dynamische Muster. Gehen jene unterschiedliche Wege in die Raumtie-

wahrend Astartes Geist verschwindet. In den Szenen aus Goethes Faust WoO 3, Nr. 5 (Mitternacht) leitet das
Orchester Fausts Frage »Ist niemand hier« im ppp in den nachsten Abschnitt iiber.

¢ GERSTENBERG 1975, S. 93.

MAHLERT 1983, S. 147 f.
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fe, so nimmt sie der Hérende als getrennte Objekte wahr, deren Orte er in Beziehung setzt. Die
Partitur lokalisiert ihr Nihe-Ferne-Spiel daneben auf einer gemeinsamen Raumtiefenachse. Aus
der Sicht der Musizierenden handelt es sich um diverse Subjekte, die ebenfalls eine z-Achse teilen,
jedoch gewissermafien tiber eigene x- und y-Achsen verfiigen, die in der Notenschrift in Kongruenz
gebracht sind. Ob Objekt oder Subjekt, Schumann setzt in Warnung, dem zweiten Stiick aus den
Drei Gedichten aus den Waldliedern von S. [recte: Gustav] Pfarrius op. 119, Singstimme und Klavier
an unterschiedliche Raumtiefenorte. Der Appell richtet sich an einen Vogel, der sich im Klavier di-
minuierend zu Tode singt. In einem Initium miindet der Vogelgesang in zwei Halbe im p, dem Ort
der Singstimme, fillt jedoch ins pp und weiter in schwere Tenuto-Klinge ab — der Vogel entfernt
sich vom Diesseits der Singstimme. Die Deszendenz in gleicher dynamischer Folge wird noch zwei-
mal vom Wort »Tod« wiedererwecke. Freilich ldsst sich das Diminuendo des Vogelgesangs auch
als ein Verstummen deuten, was im 13. Stiick der Dicherliebe op. 48 ausgeschlossen werden kann.
In keinem anderen Werk Schumanns sind Singstimme und Klavier in solch markanter Weise im
Wechsel gegentibergestellt. Ihre »disparate Behandlung [...] spiegelt den Bruch zwischen Tag- und
Traumwelt des Ich.«** August Gerstmeiers ausfiihrliche Analyse erkennt eine Anniherung beider
Welten. Die zunichst »sphinxhaften«,”” rhythmisch starren Gebilde im Klavier reagieren harmo-
nisch und melodisch auf den Impetus der Singstimme. Anfangs noch »durch das Pianissimo in
unerreichbare Ferne geriickt«,*’ gehen spiter die Stimmen in selbiger Dynamik ineinander auf. In
ihrer Lage vermutlich aber nicht, was Schumann durch seine Notationsweise — beide Hinde sind
im unteren System notiert — Ausdruck verleiht. Dies verdeutlicht Rufus Hallmark: »Schumanns
Notation ist [...] eine visuelle Metapher, so wie das tiefe Register eine klingende Metapher fiir das
leere Gefiihl des Gedichts st [...].«** Sollte das Klavier die Traumsphire widerspiegeln, dann bleibt
sie zumindest visuell fiir eine lange Zeit von ihr getrennt. Erstim Moment des Tempuswechsels der
letzten Zeile in die Gegenwart geriicke, spalten sich die beiden Systeme des Klaviers auf und su-
chen die Nihe des Systems der Singstimme.*** Sie scheint in ihrem aufsteigenden Eifer wiederum
dem Klavier entflichen zu wollen. Dies offenbart eine geradezu faszinierende Art, die das Spiel von

Nihe und Ferne fernab von den musikalischen Parametern befruchtet. Doch bleibt der Nachvoll-

8 GERSTMEIER 1982, S. 106.

2 Ebd., S.101.

20 Ebd, S.100.

31 HALLMARK 1993, S. 114.

Ariane JeRulat schliisselt die verschiedenen Zeitebenen des Liedes auf und erkennt in den kompositorischen
Stilmitteln gar eine historische Stilreflexion der psalmodierenden und rezitativischen Traditionen (JEBULAT 2001,
S. 122-134).
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zug dieses geheimen Codes, den Schumann 1840 méglicherweise in sein Werk setzt, lediglich einem
Eingeweihten vergénnt.

Henri Pousseur verleiht in seiner Untersuchung des gesamten Zyklus dem 13. Stiick den Titel
»Tiefe Nacht«. Er bezicht sich auf die von langen Pausen zerkliiftete Szenerie, wenn er tiberdies
schreibt: »[...] wir horen wirklich einige der unversshnlichsten, lingsten und leersten Stillen des
gesamten klassisch-romantischen Repertoires, Prifigurationen von Klangzustinden, die man in
mancher modernen Musik, vorab in der postwebernschen wahrnehmen kann.«** Der eigentliche
Reiz des Werkes liegt demnach woanders. Die Trostlosigkeit der Nacht wird vor allem durch den
schroffen Wechsel von Klang und Nicht-Klang erwirkt. Der behibige Bewegungsgestus am Rand
einer Lautlosigkeit — Schumann schreibt ein schlichtes Lezse vor — tritt als zweites hinzu. Daher soll
das Stiick an dieser Stelle ruhen und der Blick auf einen im selben Jahr komponierten Liederzyklus
geworfen werden. Dieser bedient ebenfalls den Topos Traum, erlaubt jedoch eine weniger streitba-
re Deutung auf Basis des Lautstirkeparameters, als dies im 13. Stiick aus der Dichterliebe der Fall ist
— vor allem die genaue Rolle des Klaviers betreffend.

Adelbert von Chamissos neun Gedichte, die Schumann 1840 in Fraunenliebe und Leben op.
42 vertont, erzihlen von einer anonymen Frau »als scheues Midchen, als verliebtes Midchen, als
Geliebte eines ebenfalls namenlosen Mannes, als Verlobte, als freudige Braut, als stolze Schwangere,
als tiberschwengliche Mutter, als trauernde Witwe und schliellich als Grofmutter.«*** Im achten
Stiick aus Schumanns Komposition erdffnet das Klavier der Singstimme einen Ort, den sie wenig
spiter betreten wird. Auf »ich zieh’ mich in mein Inn’res still zuriick« riickt das Klavier eine Stufe
vom gemeinsamen p-Ort fort. Die Singstimme folgt ihr erst in der nichsten Zeile ins pp: »da hab’
ich dich und mein verlornes Gliick, du meine Welt«. Der fermatierte Schlussklang miindet tiber
ein kurzes Adagio in ein Klaviernachspiel.

Anfangs spiegelt die Dynamik des Klaviers noch die Seelenwelt der Singstimme wider, erlangt
dann eine tiefenriumliche Kraft, die nicht in die Ferne schweifen, sondern nach innen kehren lisst.
Das vorletzte Gedicht berichtet zwar vom »Todesschlaf« des Gatten; Elissa Guralnick kann des-
sen Tod, der im neunten, doch von Schumann unvertont belassenen Gedicht deutlich hervorge-
hoben wird, aber nicht erkennen und stellt stattdessen eine Verbindung zum gleichfalls rezitativi-

schen Charakter des dritten Stiickes her: »The heroine indeed >was beguiled by a dream< (>es hat

**  POUSSEUR 1982, S. 92.
% OZAWA 2005, S. 275.
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ein Traum mich bedriickt<) — a dream of her husband, which he failed to sustained.«** Mit den
Worten »da hab’ ich dich« imaginiert die Witwe ihren vermissten Mann. Schumann verabsolu-
tiert dabei die pp-Vorschrift als jenseitigen Ort. Statt die Stimme verstummen zu lassen, ldsst er sie
an einen entriickten Ort geleiten, belisst sie so als duflerlich eigentlich nicht zu Vernehmende in ei-
nem horbaren Modus. Die letzte Zeile ist ein stummes Reden, weit entfernt von der Wirklichkeit,
tief im Inneren der Seele — eine dufiere Stille gepaart mit einer inneren Ruhe, die eigenartigerweise
wenig mit der Lautstirke zu tun hat: Anfinglich im dunklen d-Moll resignierend — »a D minor
chord that cuts like a knife to the heart«™® -, erreicht das lyrische Ich auf dem Wort »Gliick« ein
verheifites A-Dur. Der harmonische Weg dorthin wird, kurz bevor das Klavier ins pp reduziert, von
einem ¢-Moll initijert, »though this is not a logical goal in the key of D minor, a key that seems ba-
rely alive at this point (>Ich bin nicht lebend mehr<).«*” Gleichwohl bereitet jener Weg das Geleit
ins Innere vor. »During this progression [...] the vocal melody withdraws into an inner voice (alto)
while the piano continues to play the top line (sustained g1).«*** Der Weg ins Innere geht also von
einem deutlichen Abstieg der Singstimme auf der Tonstufenachse aus. Das Klavier geleitet dabei
die Singstimme harmonisch tiber g-Moll wieder nach d-Moll zuriick, das schliellich in eine Dur-
sphire fihrt. Die Umdeutung des 4-Dur-Klangs in die Dominante zu B-Dur lisst die Musik die
erinnernde Briicke zum ersten Stiick schlagen.

Das Tonartenschema®® des Zyklus lasst erkennen, dass B-Dur die Rahmentonart der weitge-
hend gliicklichen, doch nicht minder sehnstichtigen Zeit in den ersten fiinf Liedern bildet. Erst
aber in den Jahren der Ehe (Gedichte Nr. 6-8) scheint etwas zu passieren, welches das Gliick der
Partner zerstort. Dies versucht der Gang nach B-Dur wieder rickgingig zu machen. Der Uber-
gang geschieht durch einen einzelnen Takt im Adagio (das Tempo des vorherigen Abschnitts) in
das Tempo wie das erste Lied — einem Larghetto. Dass dieses nicht etwa langsamer, sondern schnel-
ler zu interpretieren ist als das Adagio, leitet Rufus Hallmark schliissig her. Hallmark weist auf
Gustav Schillings Tempokategorien in dessen Lebrbuch der allgemeinen Musikwissenschaft (1840)
hin. Schilling ordnet dort das Larghetto tiberraschend dem Andante, das Tempo des Skizzenent-

wurfs, zu.”* Diese »miflig langsame Bewegung« steht im deutlichen Kontrast zum »langsamsten

* GURALNICK 2006, S. 601.

¢ Ebd, S. 600.

HALLMARK 2014, S. 227.

28 Ebd, S.227.

*? Dargereicht in: 0ZAWA 2005, S. 277.
30 HALLMARK 1993, S. 113.
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Hauptgrad des Tempo«, unter denen sich das Adagio befindet.*" Fiir Schumann bedeutet dieses
Tempo aber vermutlich noch mehr: »Daf§ Schumann einen engen, wenn nicht unlésbaren Zusam-
menhang zwischen Charakter und Tempo annimmt, gibt er an mehreren Stellen seiner Schrift zu
verstehen.«*** Reinhard Kapp zitiert einen kleinen Ausschnitt aus Schumanns Artikel Adagio aus
dem Damen-Conversationslexikon — »meistens sanft und heiter« —, der hier um die folgende Zeile
erginzt werden soll: »In wirklich schoner Composition ist es wie die Sonne, von der die frithe-
ren oder spiteren Gedanken als Strahlen auszugehen scheinen.«* Esist sicherlich kein Zufall, dass
Schumann die Takte, welche die Retrospektive der Witwe einleiten, in ein Adagio setzt. Ist der Gang
in das Nachspiel — es diminuiert wie das erste Stiick vom p ins pp — in eine gefithlte Ferne gerticke,
das ersehnte Sonnenlicht? Dies erinnert zunichst an das bereits erwihnte Lied n meinem Garten
die Nelken. Ein gerade einmal zweitaktiges Adagio beendet das Stiick auf »so fern« wie ein Wi-
derhall, wobei es ohnehin bereits Langsam vorgeschrieben hat. Solch kurze Adagio-Passagen lassen
sich aber auch noch einmal in der Fraunenliebe und Leben finden. Fast entriickt erscheint es kurz vor
der von Guralnick angefiihrten Stelle (»es hat ein Traum mich bedriickt«). Die Strophe steht im
f und doch scheint Schumann im kurzen Adagio eine vertriumte Ruhe, die auch in die Dynamik
abfirben kénnte, zu bezwecken, zumal die darauf folgende Zeile vom Traum erzihlend ins p flieht.
Sie agiert allerdings auch wieder im a tempo. Das sechste Stiick (Langsam, mit innigem Ausdruck),
das am Anfang der Ehejahre steht und vom Charakter iibrigens ebenso rezitativisch ist, beendet das
Klavier retardierend im zweitaktigen Adagio. Die Singstimme ist schon eine Weile stumm, che sie
vom widerhallenden »Bildnis« traumt. Das Klavier riickt auf dieser letzten Deklamation ins pp.
Die ganze Strophe lautet: »Hier an meinem Bette hat die Wiege Raum, wo sie still verberge meinen
holden Traum; kommen wird der Morgen, wo der Traum erwacht und daraus dein Bildnis mir ent-
gegenlacht.« Alle Gedanken gehen also vom ersehnten, jedoch noch fernen Ort aus, wie Schumann
dies in seiner Schilderung des Adagio als Sonnenlicht™* wiedergibt. Wihrend die Notenschrift des

sechsten Liedes den Traum noch nicht in die unendliche Ferne schweifen lisst, tut sie dies im Nach-

31 SCHILLING 1840, S. 307.

32 KAPP 1987, S. 205.

3 SCHUMANN 1834, S. 42.

Schumann bedient im Kontext der Stille gerne auch das Analogon aus der Welt des Sehens. Die erste im lei-
sen p-Gestus gehaltene Zeile in Trost im Gesang, dem ersten Stlick aus den Vier Gesdngen op. 142, stellt eine
Verbindung zur Licht-Dunkel-Metaphorik her: »Der Wandrer, dem verschwunden so Sonn’ als Mondenlicht, der
singt ein Lied ins Dunkel«. Den nachtlich stillen Ort im pp schlieBen ein mf-Vers (»Er schreitet muthig weiter
die menschenleere Bahn«) und ein Vers im f-Gestus (»Doch geh’ ich muthig weiter die menschenleere Bahn«)
ein: »Nacht ist's auch mir geworden, die Freunde stehen fern«.
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spiel des letzten Liedes. Es weist den gleichen fermatierten Schlussklang auf wie das erste Lied — im
dritten Lied steht ein solcher noch im betriibenden ¢-Aofl. Das tiberleitende Adagio in das Nach-
spiel scheint daher ein anderes zu sein als das des Anfangs von Nr. 8. Es verkorpert zumindest in
seinen letzten vier Takten, die in den fermatierten Klang miinden, einen in-sich-ruhenden Gang
in jene verhoffte B-Dur-Sphire des ersten Liedes.”” Das Adagio ist in dem Sinne ein zusitzliches
Kennzeichen fiir ein Hin- und Zurtickblicken auf die Quelle einer fiir Schumann solch schonen

Komposition.

3.2 DAS ZUTIEFST EINER RAUMSENKE — WEGE IN EINE NACH INNEN GEKEHRTEN RUHE

Wenn der Horende sagt, er hre nichts, dann meinter, er hort »nicht etwas [...].«*° Die Lautstirke
referiert auf einen duflersten Gegenstand, der sich auf den Horenden zu oder von ihm weg bewegt.
Eine innere Stille, die sich von einer solchen dufleren Stille unterscheidet, deutet sich in den letz-
ten Ausfithrungen zu Schumanns Liedern lediglich an. Sie bezieht sich auf einen Ort, in dem das
spielende Subjekt Ruhe findet. Dies kann ein Klang sein und hat, wie oben angedeutet, mit Tonstu-
fen respektive Tonarten zu tun. Eine auf dem Tonstufenparameter beruhende Stille mag zunichst
nicht zu begreifen sein, wird jedoch verstindlich im Nachvollzug einer Musik, die sich im Zuge
einer Wandlung von einer rein arithmetischen zu einer geometrischen Disziplin eine von der Ton-
stufenachse vermittelnde ruhende Mitte bewahrt. Das nachfolgende Kapitel tiber die mousiké er-
ortert diesen Ort, der sich am Spiel des Lyristen zeigt. Eine vage Ahnung davon vermag Schumanns
Musik zu stiften — dies insbesondere an breit angelegten Gefillen am Ende einiger seiner Lieder.
Im 15. Stiick aus dem Liederkreis Myrthen op. 25, Aus den hebriischen Gesingen, lisst Schumann
im Klavier eine imaginire »Laute« erklingen, die der Singstimme und ihrem »schweren Herzen«
Gehor verleiht. Ein direkter Bezug zur musischen Lyra, die als Leier mit der Laute vermutlich ei-
ne terminologische Verwandtschaft teilt, ist nicht herzustellen. Allerdings wird im idiomatischen
Auf- und Abgestus der klavinistischen Laute in Schumanns Lied woméglich ein Prinzip gewahr.
In den letzten instrumentalen Takten gleitet das in e-Adoll getriibte Spiel tiber vier Oktaven zum E,
hinab, das zugleich von der rechten Spielhand (notiert noch fiir die linke Spielhand) in ein E-Dur

verwandelt wird. Offenbar findet das Iyrische Ich (»>da brech’ es oder heil” im Sang«) in der Tiefe

335

Ein solch verhoffter Weg begegnet auch in Schuberts Klaviersonate B-Dur.
¢ WALDENFELS 2010, S. 178.
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Segen — und Stille? Dass der kinetische Moment der Stille mit tiefen Tonen besonders zur Geltung
kommen kann, hingt — wie bereits erwihnt — mit der kugelférmigen Ausbreitung des Klangs im
Raum zusammen. Beruhigend wirke das tiefe £, in Schumanns Lied jedoch nur deshalb, weil es in
einen Dur-Klang aufgelést wird — ein heilvoller Gnadenakt. Anderenfalls gelange das lyrische Ich
in eine unheilvolle Ruhe.

Zweifellos kommt ein harmonischer Prozess im Erreichen der Tonika zu einer besonders tie-
fen Ruhe. Der Grundton (it. fonzica) entwickelt eine dulerst hohe Schwerkraft durch eine fallende
Quinte der Bassklausel. Fiir Ernst Kurth gehort daher die »Kraftempfindung (bezw. Stillstand-
empfindung)«**” maflgeblich zu Schlussbildungen hinzu. Die Gestaltung des Weges in die Ruhe-
klinge entscheidet dariiber, wie diese aufgenommen werden. »Alles Kriftespiel stammt aus der
Schwerkraft, die in den Tonen wirkt, und aus der Melodik, die ihrem Wesen nach als Bewegungs-
energie zu erfassen ist«**® und auf vertikaler, harmonischer Ebene beeinflusst wird. Die Musik der
Wiener Klassik ist dafiir bekannt, in ihren auch abrupten Wechseln von spannungsreichen und
ruhigen Klingen zwischenzeitliche Stillemomente zu generieren.*” Beethovens Diskontinuititen
treiben dieses Prinzip auf die Spitze. Wolfgang Auhagen stellt neben Kurth weitere Bewegungstheo-
rien seit dem 17. Jahrhundert vor. Darunter stechen Hermann von Helmholtz’ Lebre von den Ton-
empfindungen (1877) sowie Erich von Hornbostels melodischer Tanz aus der gleichnamigen musik-
psychologischen Studie (1903) heraus. Beide Autoren messen »den Tonhdheninderungen im Verlau-

°und

fe einer Melodie eine entscheidende Rolle bei der Entstehung von Raumvorstellungen bei«**
stellen, wie auch in Kurths Tonpsychologie, das Horerlebnis von Melodie als reale Dingbewegun-
gen ins Zentrum der musikalischen Erfahrung. Ein definitives Ziel einer solchen Bewegung wird ge-
wiss vom Hérenden empfunden. Womdglich erkennt er ein solches jedoch nicht, weil er in seinem
Héren die urspriingliche Erfahrung des Tonsetzers und dessen Idee nicht ginzlich nachempfinden
kann. Dies vor allem deshalb, weil einerseits der Moment des Spielens fehlt und andererseits das

Wissen um die Komplexitit des Weges in die Stille nicht per se vorhanden ist. Daher haben derar-

tige, auf eine lange Entwicklung angelegte, zielgerichtete Werke eines gemeinsam: Sie sprengen die

37 KURTH 1913, S. 70.

#% Ebd, S.128.

7 Manfred Hermann Schmid bespricht an Mozarts Laudate pueri aus den Vesperae solennes de Confessore KV 339
die Gerlistbauthese (SCHMID 1976, S. 229-242), welche Thrasybulos Georgiades in seinem Schubertbuch erst-
mals aufwirft (GEORGIADES 1967, S. 69-77). »Das Gerlstbau-Prinzip erlangte bei den Wiener Klassikern als Kon-
struktionsmittel grundlegende Bedeutung. Schubert nimmt es von ihnen« (ebd., S. 74). Hier wie dort konnten
Spannungs- und Ruheklange den periodischen Willen des SchlieBens erheblich storen.

30 AUHAGEN 2004, S. 66.
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Darstellungsweise einer definitiven Stille. Entweder wird ihr Gang aus einer unscheinbaren tiefen
Ruhe heraus gezeigt, oder ein unerfiillter Weg in sie. Den Grund daftir, wieso eine solche absolute
Raumsenke wie auch eine definitive Raumtiefe lediglich durch Wege aufgezeigt werden kénnen,
legt das nachfolgende Kapitel iiber die mousiké offen. Es spiirt den Ort der absoluten Raumsenke
auf, den zwei Tonsetzer aus zwei Jahrhunderten auf unterschiedliche Weise in ihr Werk setzen. Das
Vorspiel zu Richard Wagners Das Rbeingold WWV 86A zeichnet einen Weg aus einer Raumsenke,
Arvo Pirts Silentium, das zweite Sttick der Tabula Rasa (1977), sucht dagegen eine Mdglichkeit, in
sie zu gelangen.

Die Musik aus Richard Wagners Rbeingold erhebt sich aus dem Grunde des Rheins. Zunichst
erklingen statische, doch in sich sehr bewegte Quintklinge der tiefen Streicher und Holzbliser; nach
und nach treten weitere Instrumente hinzu und fiillen den harmonischen Raum. »In das unter-
schwellige Flukturieren wird [...] der gestalthafte Rhythmus eines eigenartig kompliziert notierten
Hornmotivs eingelagert: [...] die am Anfang aller Rhythmustheorie in Analogie zu den Tonhdo-
henverhiltnissen verworfene Proportion s:1«**' — die acht Hérner quellen in diesem Motiv von
der Tiefe imitatorisch empor. Die Partitur lisst die naturhaft unregelmif8ige Urwiichsigkeit mit
dem rhythmisch Regelhaften zwar auch das Auge erahnen, im Vergleich zum klanglichen Erleben
erscheint die Notenschrift aber verbliiffend unauffillig. Manfred Hermann Schmid hebt einer-
seits jenen Anspruch Wagners an dessen Kunst heraus, »wonach mit der schriftlichen Fixierung
ein Kunstwerk >nach Form und Wesenheit« fertig sei«,** weist zugleich jedoch auch auf eine Ver-
schmelzung »von Strukturbotschaft und Ausfithrungsanweisung« in Wagners Partitur des Rbezn-
golds hin** Eine Ausfithrungsanweisung sticht bereits zu Beginn der Schrift ins Auge. Die viersai-
tigen Kontrabisse korrigieren ihre Normalstimmung um einen Halbton nach unten nach Es. Der
damals tibliche Tonumfang des Bassinstruments erfihrt dadurch eine Grenziiberschreitung. Das
»iuflerste Minimum an Bewegung«,344 das Ludwig Finscher andeutungsweise auf einer horizon-
talen Achse als einen zeitlichen Stillstand erkennt, lisst sich entsprechend auch auf einer vertikalen
Tonstufenachse beobachten. Wagner kennzeichnet dort einen Ort, der ohne die Normabweichung
in den Kontrabissen von der Partitur nicht zu greifen wire: »ES dur, der Ton der Liebe, der An-

dacht, des traulichen Gesprichs mit Gott; durch seine drey B, die heilige Trias ausdriickend.«*** Ob

3 SCHMID 2012, S. 256.
3 Ebd, S.255.

3 Ebd, S. 256.

3 FINSCHER 1995, S. 29.
* SCHUBART 1806, S. 377.
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Wagner mit der Anderung der Grundstimmung diese Tonartencharakteristik Christian Schubarts
im Sinn hat, bleibt hier unbeantwortet. Offensichtlich aber definiert er den tiefsten Ton des Wer-
kes um, er bestimmt einen neuen Grundton. Er soll fortan Zutiefst heiffen. Aus dem bordunartig
starren Schwerpunkt erwichst in dynamischer Steigerung alsbald die Musik. Wagner gibt »das Un-
erhorte des Rhbeingold-Vorspiels in konventionellen Zeichen«**® wieder, dessen Dimension einer
zutiefsten Raumsenke in der Schrift allerdings nur einem Kenner der Instrumente und deren Am-
bitus vollends gewahr wird. Dennoch kann das Notenbild die tiefe Stille in einem beeindruckenden
musikalischen Artefakt festhalten.

Arvo Pirt spricht ungern tiber seine Musik: »Wenn ich von einer Sache nichts weif3, dann darf
ich dazu auch nichts sagen. Wenn ich aber etwas erfahren habe [...], dann sage ich das: ganz kurz
und mdglichst direkt und konzentriert, weil ich selber in dieser Konzentration bin. Deswegen sind
meine Noten vielleicht nur wie Stichworter.«**” Eine tiefe Stille lsst sich auch aus diesem Grund
in der traditionellen geometrischen Niederschrift von Pirts Silentium®*® nicht auf den ersten Blick
erkennen. Silentium gehort zu Pirts Erfahrungsprotokollen, die dem musikalischen Erleben selbst
nicht gerecht werden kénnen.*” Nicht von ungefihr bezieht der Komponist seine Inspiration zu
Stlentium aus der Gregorianik, eine aus der Praxis atmende Kunst, deren urspriingliche Notations-
weise, die diastematische Neumenschrift, einer Quantifizierung widerstrebt. »Ich hatte das vorher
nie gehort. [...] das ist das, was wir jetzt brauchen, was ich jetzt brauche. Das habe ich sofort ge-
fiihlt, weil das absolut ungreifbar war.«*** Der Musik Bachs anheim gefallen, kommt Pirt schlief3-
lich durch die Religion zu seiner stillen Komposition, die von einem neuen Stil geprigt ist: Tin-
tinnabuli. Das Imitat eines Glockchenspiels, ein Dreiklang, tont das ganze Werk durch mit — in
Silentinm ein d-Moll-Akkord. Zum Glockchenspiel gesellt sich entsprechend eine Melodiestim-
me, deren Spiel in strenger Manier mit dem Primirprinzip des Dreiklangs zusammengeschmolzen
wird. Mit besonderer Macht und in regelmifSigen Abstinden erklingt er im elektronisch verstirkten
Klavier. Dortjedoch in leeren Quinten, was den Klang in tonaler Enthebung eine enorme Raumtie-

fenwirkung entwickeln lsst. Ahnlich wie in Wagners Rbeingold konnte dadurch ein naturhaftes

36 SCHMID 2012, S. 255.

37 BROTBECK/WACHTER 1990, S. 13.

Jungst erschienen ist Kevin Karnes’ Monographie zu Parts Tabula Rasa, die in der hiesigen Arbeit nicht berlck-

sichtigt wird (Kevin C. Karnes: Arvo Pdrt’s Tabula Rasa. New York 2017).

2 Wie Part seine Werke selbst erlebt, enthiillen womdglich Skizzen zu einigen seiner Tintinnabuli-Stiicke (abge-
druckt in: SHENTON 2012, S. 116).

*0 BROTBECK/WACHTER 1990, S. 14 f.
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Phinomen eingefangen sein,’ und natiirlich erinnert das Klangerlebnis an Fickers Ausfiihrun-
gen zur raumfiillenden primiren Klangform. Die meditative Wiederholungsstruktur deckt sich mit
Pirts Intention des Tintinnabuli-Stils: »>Eternity and purity<«.”* Leopold Brauneiss spricht in
diesem Zusammenhang von »potenzierter Monophonie.«*** Wie endet ein solcher in sich wallen-
der und gen Unendlichkeit strebender Monoklang? Ilona Hauschild kennt eine Antwort: »Diese
Stille nicht im Diffusen zu belassen, sondern ihr gewissermaflen eine Richtung zu geben, das ist
Pirt am Schluss von >Silentium< besonders gelungen [...].«*** Im Verlauf des Stiickes streben die
Instrumente ihrem natiirlichen Ambitus entgegen — die hohen Stimmen nach oben, die tiefen nach
unten. Ernst Klaus Schneider erginzt: »Durch die Weitung der melodischen Wellenbewegungen
werden Zeit und Raum gedehnt.«*** Infolgedessen wird der Klang zwar aus seinen parametrischen
Bestimmungen befreit, ein teleologisches Fixum bleibt dennoch bewahrt. Wie in Wagners Rbein-
gold st6ft der viersaitige Kontrabass, der als letztes noch erklingt, an die Grenze seiner E-Saite. Sie
wird jedoch nicht kiinstlich heruntergestimmt — dies iibernimmt der Hérende: Der fortlaufende d-
Moll-Akkord noch im Gedichtnis, »erginzt das Ohr des Zuhérers nach dem letzten erklungenen
Ton das sozusagen fehlende d: Die Stille wurde hérbar gemacht«,* so fithrt Hauschild ihren Ge-
danken zu Ende. Pirt verbindet in Sientium auf geniale Weise eine auf Raumbreite angelegte Stille.
Er lisst den stillenden Klang jedoch nicht einfach in eine Raumtiefe verklingen — ein Prinzip un-
zihliger Kompositionen vor und nach der Entstehung von Selentinm, um den Klang in die Stille zu
geleiten. Pirt verlegt die Stille stattdessen auf die Tonstufenachse. Er expandiert den Ambitus der
Instrumente in absichtsvoller Manier an ihre natiirlichen Grenzen und tiberlisst dem Hérenden
deren Uberschreitung. Sientium verweist dadurch auf einen werkexternen Tonort, den Pirt zuvor
mit dem Eindruck einer monotonen Stille anreichert. Dies kann lediglich in einer Musik gelingen,
die an einem tonalen Zentrum, an einem Grundton festhilt. Grundtonlose Musik dagegen lisst
das Prinzip einer Weg-Ziel-Bewegung frei. Dadurch kann ein jenseitiger Ort nicht mehr vermittelt

werden — Klang verfliichtigt sich in ein dufieres Nichts.

Marguerite Bostonia stellt eine Verbindung mit ungestimmten russischen Glocken her, die Part 1977 womaglich
intendiert (BOSTONIA 2012).

Part zitiert nach: ENGELHARDT 2012, S. 36.

33 BRAUNEISS 2012, S. 43.

3% HAUSCHILD 2006, S. 35.

3 SCHNEIDER 2001, S. 197.

¢ HAUSCHILD 2006, S. 35.






Il MOUSIKE ARITHMETIKE UND MOUSIKE GEOMETRIA:
DIE EWIGKEIT UND DER ORT DER STILLE

Die alten Griechen kennen ein Nicht-Tonen innerhalb eines zeitlichen Zwischenraums. Mit dem
Wort didoryue (didstema) bezeichnen sie jedoch keinen Dingraum: Die Bedeutungen Zeitraum
und Abstand erbt schliellich das lateinische Wort intervallum, das auch explizit fiir die musikali-
sche, metrische und rhetorische Pause stehen kann.**” Die Pause ist trotz ihres nicht-ténenden In-
halts auflerstande, den musikinternen Zeitfluss zu unterbrechen. Der ypdvog xevés (chrénos kends,
leere Zeit) hilt ihn integer. Leere und klangerfiillte Zeit sind gemessen, sie werden gezihlt, wobei die
leere Zeit als zeitaufftllender Wert alleinig der Einhaltung der Rhythmusregeln dient. Derart birgt
sie keine dinghaften Qualititen, die ihr den Status eines stillenden Nicht-Klangs verleihen kénnten.
Andererseits teilen sich klangerfiillte und leere Zeit den sinnstiftenden Parameter Dauer, so dass es
theoretisch keine Rolle spielt, ob sich anhand dieser ténend oder nicht-ténend doch eine Form von
Stilleerfahrung andeutet. Entscheidend hierfiir ist die Frage, wie die alten Griechen den Parameter
Dauer auffassen.

Die zu horende Musik geniefit in der griechischen Antike keine Eigenstindigkeit, sie steht un-
ter einem gemeinsamen Banner mit den Kiinsten des Gedichtvortrages und des Tanzes. Wort, Ton
und kérperliche Bewegung bilden ein Kollektiv, das sich poverxs (mousiké) nennt. Formregeln ge-
ben Anweisungen fiir die Ausfithrung der musischen Kiinste. Mousiké geschieht stets nach einem
bestimmten Schema. Sprach-, Ton- und Tanzfluss werden rhythmisiert. Die altgriechische Musik
versteht sich derart als Tatigkeit, welche die Zeit dsthetisiert, sie in die Erfahrung bringt. Aristoxe-
nos beschreibt sie in seiner Schrift Elementa Rbythmica.”® Aristoteles, ein Lehrer von Aristoxenos,

liefert entsprechende zeit- und raumtheoretische Grundlagen.

*7  GEORGES 1969, Sp. 394.

% Uberliefert sind ein GroRteil des zweiten Buches der Rhythmuslehre (4. Jahrhundert v. Chr) und wenige wei-
tere relevante Fragmente von Aristoxenos. Verwendet werden die Edition von Lionel Ignacius Cusack Pearson,
ferner die von Dietmar Najock herausgegebenen Bellermannschen Anonymi (wahrscheinlich 3./4. Jahrhundert
n. Chr.), deren GroBteil vermutlich von Aristoxenos inspiriert ist. Ungefahr aus der gleichen Zeit stammt das
umfangreiche Werk Peri Mousikés von Aristeides Quintilianus. Zitiert wird nach der deutschen Ubersetzung von
Rudolf Schafke mit Erganzungen zentraler originaler Begriffe in eckigen Klammern, eruiert aus der Ausgabe von
Reginald Pepys Winnington-Ingram, wenn nicht von Schafke bereits bereitgestellt (siehe: Quellenverzeichnis).
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1 DIE ZEIT ALS ZAHL: ARISTOTELES" ZEITTHEORIE

Im vierten Buch der Schrift Physik schildert Aristoteles das Verhiltnis von Zeit und Bewegung:

Die verindernde Bewegung eines jeden (Gegenstandes) findet stattan dem Sich-Verin-
dernden allein oder dort, wo das in ablaufender Verinderung Befindliche selbst gerade
ist; die Zeit dagegen ist in gleicher Weise sowohl tiberall als auch bei allen (Dingen).
Weiter, Verinderung kann schneller und langsamer ablaufen, Zeit kann das nicht.
»Langsam« und »schnell« werden ja gerade mit Hilfe der Zeit bestimmt: »schnell«
— das in geringer (Zeit) weit Fortschreitende; »langsam« — das in langer (Zeit) wenig
(Fortschreitende). Die Zeit dagegen ist nicht durch Zeit bestimmt [...] (Arist., Phys.
1V, 10, 218b).

Bewegen oder verindern kann sich nur ein Etwas, von Ort zu Ort, schnell oder langsam. Dagegen
ist die Zeit, so Aristoteles, keine Eigenschaft eines Etwas, sondern eine unabhingige Instanz, an der

sich die Bewegung und dessen Geschwindigkeit zeigen.

Und wir sagen dann, dafl Zeit vergangen sei, wenn wir von einem »davor« und einem
»danach« bei der Bewegung Wahrnehmung gewinnen. Die Absetzung vollziehen wir
dadurch, daf$ wir sie (die Abschnitte) immer wieder als je andere annehmen und mit-
ten zwischen ihnen ein weiteres, von ihnen Verschiedenes (ansetzen). Wenn wir nim-
lich die Enden als von der Mitte verschieden begreifen und das BewufStsein zwei Jetzte
anspricht, das eine davor, das andere danach, dann sprechen wir davon, dies sei Zeit:

Was nimlich begrenst ist durch ein Jetzt, das ist offenbar Zeit (11, 219).

Bewegung eines Dings im Raum geschieht 7z der Zeit. Jene wird wahrgenommen im jeweilig ge-
genwirtigen Augenblick, im Jetzt. Wenn das Ding sich nicht verdndert, kein Davor, kein Danach
im Raum geschieht und wenn der Rezipient keine verschiedenen Jetztmomente vernimmt, so re-

gistriert er auch keine Zeit.

[...] wir nennen ja sowohl das Gezdhlte und das Zihlbare » Zahl«, wie auch das womit

wir ziblen, so fillt also Zeit unter » Gezihltes«, und nicht unter »womit wir zihlen«.
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Womit wir zihlen und das Gezihlte sind aber verschieden. Und wie der Bewegungsab-
lauf je ein anderer und (wieder) anderer ist, so auch die Zeit — nur jeder gleichzeitig ge-
nommene Zeitpunkt ist derselbe; das Jetzt (bleibt) ja dasselbe Was-es-einmal-war, nur
sein begriffliches Sein ist unterschieden [...]. Das Jetzt ist in einem Sinn genommen
(immer) dasselbe, in einem anderen (wieder ist es) nicht dasselbe: insofern es immer

wieder an anderer (Stelle begegnet), ist es unterschieden [...] (11, 219b).

Die Jetztmomente werden gezihlt anhand der Bewegung eines Zhlbaren im Raum. Der Ort dieses
Zihlbaren, ein Ding, wird identifiziert nach dem Jetzt. Ding und Jetzt bilden jeweils eine Einheit.
Die gereihte Zihlung dieser Jetztmomente ergibt schlieflich das Davor und das Danach: die Zeit
als Zahl.

An dieser Stelle deutet sich an, dass das Wahrnehmen musikinhirenter Sinnstrukturen bereits
in den Anfingen der westlichen Musik nicht nur reines Horen verlangt. Das Identifizieren eines
Jetztmomentes im Zihlen geschieht fiir Aristoteles denkerisch — vermdgens einer bewusstmachen-
den Instanz, des vods (notis). Mousiké meint stets ein Tun, so dass auch der nots als Vorgang ver-

standen wird: voeiy (noein, denken). Das Zihlen ist der denkerische Vollzug von Zeit:

Wenn wir selbst in unserem Denken keine Verinderung vollziehen oder nicht merken,

daf wir eine vollzogen haben, dann scheint uns keine Zeit vergangen zu sein [...] (11,

218b).

Nach Aristoteles existiert Zeit fiir den Wahrnehmenden demnach nur in der Bewegung eines Dings
im Raum. Der Rezipient vergegenwirtigt die Bewegung quantifizierend. Das bedeutet, er erkennt,
dass das Ding hier ist, verbindet das Hier mit einer Gegenwart. Er erkennt, dass das Ding dort ist,
verbindet das Dort mit einer weiteren Gegenwart. Hier und Dort sind jeweils Ausdrucksformen
fiir das sich selbst nicht verindernde Ding.

Fiir eine zeitliche Riick- und Vorbezogenheit, wie in Husserls Intentionalititsmodell, kann in
Aristoteles” Lehre kein Hinweis gefunden werden. Der Beobachter eines sich bewegenden Dings
zihlt lediglich Jetztmomente. Das Erkennen von Zeitvergehen fordert von ihm kein Bewusstma-

chen vergangener Jetztmomente. Allein das jeweils gegenwirtige Zihlen versichert tiber den Fort-
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gang von Zeit. Die aristotelische Zeittheorie beschreibt somit das Prinzip der Uhrzeit®”, das jedoch
eine vermeintliche Problematik jener Vorstellung von Zeit offenbart. Die Jetztmomente sind un-
endlich teilbar — wo ist ihre teilende Mitte? Jene konnen die Bewegung als Grof8e nicht adiquat er-
fassen. Aristoteles’ Verstindnis von Zeit erscheint daher zunichst und angesichts der auf nicht abs-
trahierender Erfahrung basierenden Zeitmodelle der Neuzeit iiberholt.**® Doch stellt es die Grund-
lage fiir die damalige Musiktheorie bereit und offenbart zugleich die Befangenheit der Musik, die —
trotz ihrer Verschiebung hin zu einer sprachlichen Kunst im Laufe des 16. Jahrhunderts — in ihren
Formen eine mathematisch beschreibbare Disziplin bleibt. So bedient sich die auf Aristoteles’ Zeit-
verstindnis griilndende Rhythmuslehre des Aristoxenos’ der Arithmetik des Euklid, dem Abstra-
hieren von Zahlenverhiltnissen. Thrasybulos Georgiades erkennt in der von der griechischen Anti-
ke beeinflussten Musik gar eine Verabsolutierung des arithmetisch abstrakten Systems.” Wihrend
nach Aristoteles diskrete Jetztmomente anhand von Dingen in einem Raum gezihlt werden, wiir-
den in der Musik jene von Tonen, die keine Raumdinge sind, widergespiegelt und fiir sich jeweils
unterschieden (Das ist jetzt ein ¢, das ist jetzt ein d, ...), das heifit getrennt voneinander wahrgenom-
men und abgezihlt. Ton und Tonort fielen in einem im Tonen erst sich konstituierenden zeitli-
chen Bezugssystem zusammen. Die Jetztidentitit der Tonfolgen in diesem System fithrt hingegen
in deren Affizieren zu der Vorstellung eines Kontinuierlichen und dadurch zu einem Eindruck von
Bewegung. SchliefSlich tritt aus diesem das kinetische Moment der Stille, die Ruhe, in Erscheinung.

Dies legen die folgenden Ausfihrungen tiber den Rhythmus und dessen Erfahrungsweisen dar.

2 DERTON UND DESSEN RHYTHMISCHE FORMUNG

In Aristeides’ Peri Mousikés werden die Elemente der musischen Kiinste, die dem Rhythmus un-

terworfen sind, in einer bestimmten Reihenfolge genannt:

»Die zeitliche Dauer einer Musik sei die Uhrzeit genannt« (EGGEBRECHT 1997, S. 172).

0 Der Philosophie der Bewegung bei Aristoteles ist allerdings noch keine grundlegende Reform vergonnt (hierzu:
Alexander Aichele: Ontologie des Nicht-Seienden. Aristoteles’ Metaphysik der Bewegung, Gottingen 2009).

*' GEORGIADES 1985, S. 82-86.
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Rhythmisch gegliedert werden innerhalb der Musik Kérperbewegung [cwpatixy xivy-
o1, somatiké kinesis], Liedgesang [pédog, mélos] und sprachlicher Ausdruck (A [1¢-
xis]) (Arist., De mus. I, 13).

Der pvuds (rhythmds) im altgriechischen Sinn ist kein sich bewegender Zeitfluss. Hjalmar Frisk
gibt die folgenden Ubersetzungen an: geregelte Bewegung, Takt, Rhythmus, Zeitmaf, Gleichmaf,
Proportion, Form.* Eine méogliche Herkunft von péw (rhéo, flieen, strémen) kann zwar nicht
ausgeschlossen werden, rhythmds meint in der mousiké urspriinglich dennoch »etwas Statisches,
fest Zusammenhaltendes [...]. Der Rhythmds der alten Mousiké entstand additiv, durch Reihung
der verschiedenartig zusammengestellten beiden konkret vorgegebenen Bausteine, der Kiirze und
der Linge.« ** Rhythmds ist mit Georgiades” Worten kein selbststindiger zeitlicher Unterbau, son-
dern ein Schema.*** So wird Sprache, aus der sich nach den alten Griechen das Tonen erfindet, in
der mousiké stets in einem bestimmten Versmaf$ vorgetragen. Die Bezeichnungen der Teilglieder

dieses Versmafies entleiht sie sich dem Tanz:

Versfufl (modg [pous]) nun ist ein Teilglied (uépog [méros]) des ganzen Rhythmus, mit-

tels dessen wir diesen in seiner Gesamtheit erfassen (I, 14).

In der altgriechischen Verskunst sind die verschiedenen Verfufirhythmen durch die Folge langer
und kurzer Wortsilben sprachlich vorbestimmt und die dadurch entstehende quantifizierende Me-
trik von der spiter entwickelten akzentuierten Metrik mit betonten und unbetonten Silben zu un-
terscheiden. Die einfache kurze Silbe, die zur einfachen langen im Regelfall im 1:2-Lingenverhiltnis
steht, hat den Wert einer einfachen Kiirzeeinheit. Aristoxenos nenntsie ypévog mpdrog (chrénos pro-

tos, erste Zeit).

The term »primary time-length « (protos chronos) will be used for the time-length that

cannot be further subdivided by any rbythmizdmenon®® (Arist., Elem. rhythm. I1, 10).

2 FRISK 1960, S. 664.

% GEORGIADES 2011, S. 24.

** Ebd., S.23.

* Rhythmizomenon meint das Material, in das der Rhythmus eingelegt ist: somatiké kinesis, mélos und léxis.
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Der konkrete Ablauf von langen und kurzen Wortsilben kehrt in einem abstrakten Modell aus Zeit-

einheiten wieder. Chrénos protos erweitert sich dementsprechend in mehrzeitige Lingen.**

3 MUSIK DENKEN UND ERFAHREN: WENN SICH DIE MUSISCHEN
ERFAHRUNGSWEISEN VOM RHYTHMUS EMANZIPIEREN

31 SPRACHLAUTEN

Das Verhiltnis zwischen den Zeiteinheiten und ihrer Artikulation in den musischen Kiinsten driickt
sich einerseits in der Frage aus, was in der mousiké musikalisch und was in ihr sprachlich zu nennen
ist. Dies befruchtet schliefSlich die Frage nach der Mdglichkeit einer musikalischen Stille in ihr.
Georgiades ordnet die der mousiké inhdrenten Rhythmuselemente (chrénoi) einem »musika-
lischen Klangkérper«* der altgriechischen Sprache zu. Doris Dorner verleiht der enigmatischen
Verstrickung von Musik und Sprache in der mousiké Ausdruck: »Der antike Rhythmus ist nicht
sprachlich, weil er der Sprache nicht zu Gebote steht, doch strukturell nicht von Sprache ablésbar.
Er ist andererseits retrospektiv >musikalisch< zu nennen, da er mit Dauer und nicht mit Akzenten

%% Aus einer spiteren Sicht, in der sich ein Musikrhythmus aus der

oder Silbenzahlen arbeitet.«
Sprachmetrik herausgeldst haben wird, strukturiert sich Sprache in der mousiké also musikalisch.
Diese Entwicklung geht einher mit einer Reformation des Kunstverstindnisses. Wihrend in der
Vorsokratik noch eine feste Verbundenheit von Materie und Form propagiert wird,*® tritt deren
allmahliche Trennung nicht nur im philosophischen Diskurs, sondern auch in der Musiktheorie
etwa ab dem 5. Jahrhundert v. Chr. ein.””® Einen Hinweis hierauf liefert gleichfalls Aristoxenos, der
mit seiner Rhythmustheorie vormals Selbstverstindliches zu theoretisieren versucht: das Rhythmi-
sieren der einzelnen musischen Kiinste. Weil der vorgeordnete Anspruch bei Aristoxenos auf der

Formung liegt, wird das altgriechische Sprechen zu seiner Lebzeit wohl hauptsichlich als Musik

aufgefasst sein und im Abspaltungsprozess des Tons aus einem zeitlich vorgeformten Sprachliu-

%6 Die einzeitige Kirze (+), zweizeitige Lange (-) sowie deren Erweiterungen sind in einfache Symbole gegossen.
Die Bellermannschen Anonymi stellen letztere in anschaulicher Weise dar (Anon. Bellermann |, 1).

37 (GEORGIADES 1958, S. 42.

% DORNER 1998, S. 90.

% GRASSI 1990, S. 50.

70 Ebd., S. 49, Anm. 1.
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ten schliefSlich ein grundlegender musikalischer Parameter sichtbar werden: Dem Tonsetzer wird
es ermdglicht, mit Ton und Pause die Werkzeit frei zu konstituieren. In der Neuen Musik werden
letztlich Versuche unternommen, die Dauer von ihren Konstituenten zu befreien.

Das Sprachliuten ist jedoch nicht nur zeitliches Tonen, sondern eine »Musik, die gleichzeitig
die Fihigkeit hatte, die Dinge zu benennen.«*”* Ist der sprachliche Inhalt in einer strengen mousiké
demnach in eine musikepiphinomenale Sphire gertickt? Dient er allein dem Zweck einer Gestalt-
bildung? Anders als im Gregorianischen Choral, in dem der Wortinhalt durch den Akzent wesent-
liches Gewicht empfingt, ist das Verhiltnis von Inhalt und Ton - im Sinn eines Zugesangs (Pro-

sodie)*”?

— in einer strengen mousiké theoretisch umgedreht zu betrachten. Derart ist dem Inhalt
nicht der Ton akzidentiell, sondern dem Ton der Inhalt. Allerdings weist Frieder Zaminer »die Aus-
bildung charakteristischer, benennbarer Formen«*” in Pindars Oden nach. Durch rhythmische
Muster hervorgehobene Worte konnen gar die Form einer Ubertitelung annehmen.””* An einer se-
mantischen Aufladung einzelner Worter und Passagen partizipiert demnach auch der riickblickend
musikalisch zu nennende Rhythmus - sogleich ein Indiz fiir eine antike Figurenlehre? Eine derarti-
ge Theorie ist nicht tiberliefert, ferner bislang keine fiir das Phinomen Stille relevanten Wendungen
nachgewiesen. Der Blick soll daher wieder auf die zeitliche Formung gerichtet werden. Gleichwohl
werden spiter die von Zaminer erschlossenen rhythmischen Muster in der Betrachtung einer der
Oden Pindars von Bedeutung sein.

Riickblickend erlegt sich das Sprachliuten eine Formung auf. Lisst es sich folglich mit deren

»Wesensmomenten,’”” den Tonparametern, beschreiben? Zwei machen sich scheinbar bemerk-

bar, Dauer und Hohe:

»Rhythmus« ist in diesem Sinne ein System aus Zeiten, Zeiteinheiten [...]. Und zwar
nennen wir die Zustandsbestimmungen, Affektionen (wéfog [pdthos]) dieser (Zeit-
einheiten) Hebung (&pog [4rsis]) und Senkung, Niederschlag (6éotg [thésis]), Schall
(V6pog [pséphos]) (bzw. Bewegung) und Schweigen bzw. Ruhe (4pepia [eremia]). [...]
Wihrend die Tone wegen der Gleichartigkeit der (rein melodischen) Bewegung die

' GEORGIADES 1958, S. 43.

2 Bei den griechischen Grammatikern ist die Prosodie noch fest gebunden an die Lehre von Tonakzent und Ton-
dauer.

3% ZAMINER 2011, S. 36.

7% Ebd., S. 37-42.

¥ SCHMICKING 2003, S. 259-266.
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Verkniipfung, das zusammengesetzte Gebilde der (reinen) Tonweise (noch) deutli-
chen Ausdruck bewirken, hervorbringen und den denkenden Geist zu irrem Schwei-
fen und Schwanken verfithren, legen die Gliederungen (uépog [méros]) des Rhythmus
die Ausdruckskraft (89veg [dynamis]) des Liedgesanges auf genaue Bestimmctheit
fest, weil sie ungleichmifSig-wechselnd und doch gesetzmifSig geordnet den Geist be-

wegen (Arist., De mus. I, 12).

Das »zusammengesetzte Gebilde« (ebd.) — gemeint sind Versfiifle (7ddys, pddes, Fiiffe) — bereits
aus deren terminologischen Feld geschopft, reprisentiert somatiké kinesis, die Kérperbewegung
bzw. der Tanz, offenbar primir die zu zihlende Zeit. Wird sie deshalb in Aristeides” Aufzihlung
vor dem mélos, dem Liedgesang, genannt? Andererseits leuchtet in jener noch entschiedener als
in mélos und Iéxis, dem sprachlichen Vortrag, eine dionysische Gefahr der iiberschwinglichen Be-
wegung, die »den denkenden Geist zu irrem Schweifen und Schwanken verfithren« (ebd.) konnte,
ein. Mutmaflich bedarf somatiké kinesis daher noch dringlicher einer rhythmischen Ordnung. Der
Nachdruck auf eine unbedingte Regelung der musischen Kiinste zeigt fernerhin, dass die mousiké
bereits zu Aristoxenos’ Lebzeit auch unrhythmisch ausgefithrt wird. Eine Kunstkann sie sich jeden-
falls nur nennen, solange sie dem rhythmds gehorcht. Dann ist sie eine 7€yvy (téchne), eine Theorie,
die sich am Einzelnen zeigt, etwa an den musischen Kiinsten.”® Die mousiké téchne veranschau-
licht eine Theorie von Zeit als Zihlen. Daher vereinnahmt die Macht, die das Denken (noein) von
Zeit in der mousiké téchne innehat, die Anschauungsformen von Zeit. Die Bewegungsmomente,
die in Aristeides’ Beschreibung deutlich zum tragen kommen, werden in einer téchne demzufolge
nicht als solche aufgenommen. Auch Georgiades hilt den Tanz nicht fiir ein Bewegungsphino-
men; fiir ihn ist er riickverbunden auf das Alterieren von Diskreten.””” Dies stirkt das Bild von
dpag (4rsis, Fullhebung) und f¢ous (thésis, Fuflsenkung) als ebenfalls musikinhirente Zeitmomen-
te der mousiké. Dienen sie lediglich dem Unterscheiden der Zeiteinheiten? Sind sie korperliches
Zihlen, ein Dirigat? Aristeides nennt sie »Affektionen« (De mus. I, 12) von Zeit. Der 7dfos (pi-
thos), das griechische Wort fir Leid und Trauer, ferner Erfahrung und Leidenschaft, besagt, dass
die vermeintlichen Bewegungsphinomene des Tanzes Erleidensmomente sind, in denen der Tinzer

einen Eindruck von Zeit empﬁ'ngt.378 Da Zeit in der mousiké téchne Zihlen heifdt, ist beim Heben

376

Ernesto Grassi setzt sich ausfuhrlich mit dem téchne-Begriff auseinander (GRASSI 1990, S. 51-55).
7 DORNER 1998, S. 87.
8 Gr. mdoyw (pascho) tragt diese Bedeutung (FRISK 1970, S. 478 f.).
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und Senken des Fuf$es vermutlich nicht der Vorgang der Bewegung entscheidend, sondern dessen
zihlbare Endpositionen: eine hohe und eine tiefe Stufe. Beide sind bereits in der altgriechischen
Sprache angelegt. Diese besitzt nicht nur festgelegte Dauereinheiten, sondern artikuliert sich in
Sprachakzenten, die eine leichte Anderung der vertikalen Tonlage nach sich ziehen. Der Sprachlaut
wird nach festen Regeln héher oder tiefer ausgeftihrt. Diese leichte Tonstufenvariation verbindet
sich jedoch nicht mit einer Lautstirkeverinderung. Eine Ausdruckskraft, ddvauss (dynamis), kann
aber auch durch einen niichternen Tonstufenwechsel nicht ginzlich vermieden werden und wohl
geniigend ausdrucksstark sein, dass er durch den rhythmds wieder eine »genaue Bestimmtheit«
(Arist., De mus. I, 12) erfahren solle. Das Auf und Ab wird ferner im mélos und dem begleiten-
den instrumentalen Spiel, etwa auf dem Aulos, der Lyra, Kithara oder auf der ilteren Phorminx,
erfahren. Zwar ist der mélos ebenso wie der rhythmds einem starren System unterworfen.””” Dies
»zusammengesetzte Gebilde« (Arist., De mus. I, 12) kann jedoch wie im Tanz einen unerwiinsch-
ten Bewegungsgestus wecken. In einer mousiké téchne hat deshalb der rhythmés den héheren, weil

auch zugleich erzieherischen Stellenwert.

3.2 ZUR MOGLICHKEIT EINER RAUMZEITLICHEN RUHEEMPFINDUNG IN PINDARS
ZWOLFTER PYTHISCHEN ODE

Der ethische Anspruch der mousiké téchne zeigt sich insbesondere in jener vorsokratischen fes-
ten Verbundenheit von Materie und Form. Derart wie der beseelte xdouog (késmos, Ordnung) ei-
nen nach gottlichen Ideen geformten Kérper bildet, soll der Mensch dessen Gesetze in seiner Seele
nachbilden. Indem die Vorstellung eines untrennbaren Bundes von Materie und Form allmihlich
verloren geht, eroffnet dies die Méglichkeit, den Gesetzen mit Belieben zu begegnen.sso

In diesem Kontext ist Pindars Zwdlfte Pythische Ode (entstanden um 490 v. Chr.) zu sehen. Sie
ist die einzige von Pindars Oden, die dem Wettkampf (4ysv, agén) im Aulosspiel dient. Pindar ehrt

noch jene Zusammengeharigkeit der musischen Kiinste, die Aristoxenos spiter getrennt betrachten

72 Das Wort pédog (mélos) tragt die urspriingliche Bedeutung Glied, bezeichnet demnach zusammengesetzte Ele-
mente. Wie der rhythmos operiert der mélos mit einer Aneinanderreihung von Diskreten, die sich in Zahlenver-
haltnissen ausdriicken lassen (GEORGIADES 1985, S. 82-86).

30 SchlieBlich macht Platon in seinem Werk Nomoi (347 v. Chr.) auf den ethischen Anspruch einer mousiké téchne
wieder aufmerksam (GEORGIADES 2011, S. 25-27).
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wird.*® Dennoch erlaubt sie die Affizierung von Bewegungsmomenten. Die Ode dient folglich als

Anschauungsbeispiel daftir, was ein separiertes Wahrnehmen der musischen Kiinste bewirke.
Pindars Zwdlfte Pythische Ode (Pind., P. 12)***

MIAAI AYAHTHI AKPATANTINQI

Fur Midas aus Akragas, Sieger im Fl6tenspiel

(1) Aitéw oe, puhdyhae, xedAioTa Bpotedy moAiwy,
Depaepbvag €dog, & T 8xOoug Em pnoéTov
vaietg Axpdyavtog e00paTov xohwva, & dva,
haog &Bavdtaw &vdpdv Te obv edpevia
Sekar orepdvmpa 68’ éx ITvb&vog eDd6Ew Mida
adtév € viv EXAdda vixdaavte Téyve, Tdv TOTE
TTodds 2pedpe Opacerdv Topybvwv

oo Bpijvov dramAééenc’ Abdva

Ich bitte dich, glanzliebende schénste der Menschenstidte,
Sitz der Persephone, die an den Ufern des schafenihrenden
Akragas du bewohnst die wohlbebaute Hohe, Herrin,
gnidig mit der Unsterblichen und der Menschen Wohlgefallen
empfang diesen Kranz aus Pytho fiir den wohlansehnlichen Midas
und auch ihn selbst, der Hellas besiegt hat in der Kunst, die einst
Pallas erfand, als sie der frechen Gorgonen

wirren Klagegesang zusammentflocht, die Géttin Athene;

(2) v mapbeviowg vmé T drrhdTolg dpiny xepatals
&ie AetBopevoy duomevhér oy xaudTw,

ITepoedg 6moTe TpiToV BVVoTEY KATYVNTAY PEPOS

1 ZAMINER 2011, S. 43.
Nachfolgend in der Ubersetzung von Dieter Bremer.
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elvakio Te Zepipo Aaolol e uolpay dywv.
#ot 6 e Oeoméciov Pépxoto padpwaey Yévos,
Aypdv T Epavov TTodvdéxta Ofxe patpds T Eumedov
dovdogdvay T6 T dveryxaiov Aéxog,

edTapdov xpdta curdaag Medoioag

unter Frauen- und unnahbaren Schlangenképfen
horte sie den hervortropfen in leidvoller Ermattung,
als Perseus jubelte, da von den Schwestern das dritte Teil er fiir
Seriphos am Meer und sein Volk als Anteil bestimmt davontrug.
Wahrhaftig, das unsigliche Phorkosgeschlecht hat er verdunkelt,
und grausig machte den Beitrag zum Mahl er fiir Polydektes
und der Mutter dauernde Dienstbarkeit und erzwungenes Ehebett, als

das Haupt der schénwangigen Medusa er abnahm,

(3) vidg Aavdag, TOV &md xpuood Paey adTophTou
Eupevat. AN émrel éx ToVTWY Pidov &vopa TEVWY
¢pphoato, mapbévog adA@Y Tedye TAUPWYOY ENOG,
8ppa Tov Edpuddag éx xapmokipdy yeviwy
xPtuplévta odv Evreat wpyout Epuchdytay yoov.
eDpev Bedg &Add v edpola’ &vdpdat Bvatolg ey,
OVEUATEY KEQAUAGY TOAEY VOOV,

eDKAER A0TTowY UvaaTip’ dydvey,

der Sohn der Danae, der, sagen wir, aus selbstgeflossenem Gold
stammt. Doch als aus diesen Miihen den befreundeten Mann
sie gerettet, schuf die Jungfrau den allstimmigen Fl6tenton,
damit sie das aus Euryales hurtigen Kiefern hervorgestofiene
lautklagende Trauerlied mit Instrumenten darstellen kénnte.
Thn erfand die Gottin; als sie erfunden ihn hatte sterblichen
Minnern zum Gebrauch, benannte sie ihn als die Vielkopfweise,

wohlbekannte Mahnerin zu volksversammelnden Wettkdmpfen,
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(4) Aemrtod Sravioodpevoy yohxoD Baprd xal Sovdxwv,
Tol Tepdt koA drydpw vaiotat wéket Xapitwy
Kaguoidog &v tepével, ToTol opevTdy uapTupeS.
el 0¢ 1 8APog év &vbpdmoroty, dvev xapdTov
od QaiveTau- £x 8¢ TEAEUTATEL VIV HTOL TAUEPOY
dalpwy — T O LopatUoY 0d TAPPUKTOY —, 4AX EaTau Ypbvog
odrog, 8 xal T1v’ dedmrrio Padav

Butady yvopag T piv Scoet, 16 0 odmo.

die durch diinnes Erz dicht hindurchstreicht und durch Rohr,
wie es bei der reigenschonen Stadt der Chariten wichst
im Bezirk der Kephisis, fiir die Chortinzer zuverlissige Zeugen.
Wenn aber irgendein Segen ist unter Menschen, ohne Miihsal
zeigt er sich nicht; erfillen wird ihn vielleicht heute
ein Gott — das Zugeteilte ist unausweichlich —, aber sein wird die Zeit,
die, auch wenn sie einen unverhofft trifft,

wider Erwarten eines gewihrt, andres noch nicht.

In Georgiades’ Analyse der Ode kommen die gegensitzlichen Phinomene Ruhe und Bewegung
zur Sprache. Sie werden durch die metrische Gestaltung (siche: Schema unten) des letzten Verses
evoziert, »der eine Linge nicht voran-, sondern nachgestellt wird. So schafft dieser letzte Vers ei-
ne Art Gegenbewegung, und auf diese Weise bringt Pindar die gesamte Strophe zum Abschluf3,
er bringt sie zur Ruhe.«’* In einer mousiké téchne wird das Sprachliuten einerseits der Starrheit
des geregelten Zihlens unterstellt. Die riumlichen Krifte ihrer klanglichen Momente begiinstigen
jedoch, dass der Horende am Ende jeder Strophe eine Art Schlussbildung vernimmt, die Pindar
womdglich bewusst als solche setzt. Die Raummomente werden durch die Affektionen in mélos,
léxis und somatiké kinesis geschaffen. In ihnen bekunden sich derweil zwei Seiten eines Stillephi-
nomens. Die eine referiert auf das Wahrnehmen von Tondauer, die andere hingt mit der Tonstufe

zusammen.

3 GEORGIADES 1958, S. 12.
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Der Eindruck von Zeitdehnung in einer vom Einheitsdenken gepragten Kunst| Der »Klang-
kdrper«*** der griechischen Sprache geleitet zu erstgenannter Perspektive. Georgiades nennt die
griechische Sprache so, weil deren Laute festgelegte Dauern, Rhythmus, besitzen. »Seine Wurzeln
reichen bis in den Tanz [...] jene menschliche Schicht des Vorgeistigen und des blof# Triebhaften
hinab.«** Die Bezeichnung Kérper lisst zugleich an ein Etwas denken. Macht sich das Sprach-
lduten also dinglich in zeitlicher Dehnung? In diesem Gedanken deutete sich ein Ubergang des
Diskreten zum Kontinuierlichen an. Georgiades weist in einer wesentlich spiter veréffentlichten
Publikation darauf hin, dass das Wort suveysfc (synechin, kontinuierlich) in Aristoteles’ Schriften
stets mit Raumlichkeit, Bewegung oder Zeitdauer verbunden sei.*®® Um sich nicht in der Katego-
rie Dingraum zu verfangen und auch die Vorstellung einer fliefenden Zeit zu vermeiden, spricht
Georgiades jetzt aber von einem »Wihren« als der »Identitit der Zeit [...].«*” Diese werde erfasst
im »als Wihren sein Substrat konstituierende Tonen [...].«*** Die Ausdehnung des Klangkdrpers
legt Georgiades ausdriicklich zeitlich aus. Die Kunst der Zeit als Zahlen gehort nicht zur Geometrie,
die mit Abstinden operiert. Sie ist eine arithmetische Disziplin. Einer téchne gemif3 stellt sie sich in
den Dienst eines Theorieentwurfs. In einer arithmetiké téchne fiihrt der Kiinstler keine Messungen
durch, sondern erzihlt Einheiten: »die arithmetische Eins, die Eins ohne Ort und Ausdehnung. «**
Die kleinste zu zihlende Einheit, chrénos protos, lisst sich demzufolge nicht teilen, ein geometri-
sches Dazwischen gibt es nicht.*” Insofern wirkt auf horizontaler Zeitebene eine blo8 scheinbare
Ausdehnung. Gleichwohl kommt das »Wihren [...] als konkretes Etwas«*” in der Verinderung,
hier im »Wechsel der Zeitpunkte«,” zu Gehér. Die Zeitpunktwechsel werden gewahr, wenn sie in

feste Muster gegossen sind. Zaminer ermittelt in Pindars Oden zwei Grundmuster.* Sie basieren

auf den Reinformen der Versfiifle Epitrit (- _ — —)*** und Daktylos (- _):
3 Ebd., S. 42.

3% Ebd, S. 42.

¢ GEORGIADES 1985, S. 48.

*7 Ebd, S. 50.

¥ Ebd, S. 52.

* Ebd, S. 32.

*0 Hans Heinrich Eggebrecht scheint in seiner »Randnotiz: »Denkfehler: Jetzt ist unendlich teilbar<« (EGGEBRECHT
2001, S. 31) nicht zu bedenken, dass Aristoteles’ Jetzt-Momente arithmetischer Art sind.

' GEORGIADES 1985, S. 52.

2 VOIGT 201, S. 82.

3% ZAMINER 2011, S. 39.

% Der Epitrit besteht aus drei Langen und einer Kiirze. Die von Pindar bevorzugte Form ist der epitritus secundus
mit dem angezeigten Metrum. Dionysios Thrax (wohl 2. Jahrhundert v. Chr.) beschreibt sie erstmals im altesten
erhaltenen Werk (iber die griechische Grammatik (Téchne grammatiké).
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Form Epitrit Daktylos

lang - ---_ - -_ . -_.-

kurz - - - -

Die Lang- und Kurzformen der Versfiife erscheinen ebenso in der Zwdlften Pythischen Ode. Sie
werden in der Regel durch eine zweizeitige Linge voneinander getrennt. Somit ergibt sich fiir die

Ode folgende Versstruktur:*

Vers Metrum Schema
(1) _—— = - -D-D
(2) — L m L m—— = D-D
(6) —mm e -D-E
(4) T T T T T D-D
() mmmmmmmm e “D-E
6) --._.-..—-—-—.——=_- -D-E
(7) ST T D-e
(8) - —————— == E —e-bzw. 3 xE. sec.

Die Langform des Daktylos bildet das Grundgeriist der Ode. Als Initium verbindet sie sich in den
Anfangsversen mit einem weiteren langen Daktylos. Der dritte Vers ist eine Ausnahme, dort kom-
biniert Pindar ihn mit dem langen Epitrit, ehe die Metrik in Vers vier wieder in das Anfangsmuster
springt. In der zweiten Hilfte der Monostrophe wechselt die Metrik in jene in Vers drei voran-
gekiindigte Kombination. Die Verse fiinf und sechs schaffen zwar einen klaren Kontrast zu den
vorangehenden Versen, er kommt jedoch durch die immer gleich bleibende Versendung von ei-

ner Linge noch nicht ginzlich zur Geltung. Die stillende »Umkehrung«,”

® welche Georgiades im
letzten Vers erkennt, setzt bereits in Vers vier an und wird schliefllich von den letzten beiden Ver-

sen vollendet. Diese heben sich durch ihre wesentlich verkiirzte Form von den ersten sechs Versen

Die Darstellung des Metrums ist aus Georgiades’ Analyse ibernommen (GEORGIADES 1958, S. 67) und eigens in
Schemata aufgelost worden, unter Verwendung des Zeichensystems von Zaminer: D = Langform Daktylos, d =
Kurzform Dakytylos; E = Langform Epitrit, e = Kurzform Epitrit (ZAMINER 2011, S. 369).

* GEORGIADES 1958, S. 12.
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ab. In Vers sieben geschieht dies durch die erstmalige Kombination der daktylischen Langform mit
der Kurzform des Epitrit. Wiederum endet der Vers mit einer Linge. Erst der letzte Vers schlief3t
mit zwei Lingen. Dort ist der Daktylos endgiiltig verschwunden. Anstelle dessen verkniipft Pindar
die Langform mit der Kurzform des Epitrit. Ist nun dem schliefenden kurzen Epitrit eine Lin-
ge hinzugefiigt, um eine Gegenbewegung zum Strophenbeginn zu schaften, wie Georgiades, der
die Langformen unberiicksichtigt lisst, schlussfolgert,”” oder erlangt der Epitrit seine Grundform
wieder, weil das Verbindungsglied der Verstuf$formen, die mittlere Linge, getilgt ist? Die Wieder-
holung des gleichen Rhythmus stellt nach letzterer Auftassung den epitritus secundus dreimal zur
Schau. Das Modell einer Kombination von Lang- und Kurzformen zweier Versfiifie hebt dann jene
von Georgiades beschriebene Gegenbewegung, welche die Strophe zur Ruhe bringt, noch deutli-
cher heraus. Pindar fithrt die dakeylische Grundform, die der lange Daktylos bereits beinhaltet, in
den reinen epitritus secundus. Die stillende Umkehrung wird schliefSlich von den kontriren Grund-
mustern von Daktylos und Epitrit abgebildet. Ersterer Versfufl endet mit zwei Kiirzen, letzterer mit
zwei Lingen. Der Eindruck eines Zur-Ruhe-Kommens bekundet sich in den Erfahrungsweisen die-
ser Zeiteinheiten. In einer getrennten Betrachtung von mélos bzw. léxis und somatiké kinesis wird
dies deutlich.

Die Teilglieder von léxis und mélos sind nicht kongruent zu den Grundzeiteinheiten (chré-
noi). Im Epitrit des Schlussverses stehen drei gesprochene Silben gegen fiinf einzeitige Kiirzen. Léxis
und mélos isoliert betrachtet, muss das Zihlen der zweizeitigen Silben von einem hérenden Denken
tibernommen werden. Des Zihlens nicht méchtig erscheinen die Silben im reinen Horen ansonsten
als Kontinuum zweier Zeiteinheiten. Schliefllich lisst das auf das Verhiltnis 1:4 erweiterte Zihlen,
welches so der nicht zihlende Hérende in geometrischen Mustern, also Abstinden und Dauern
auffasst, die letzten Silben, insbesondere im Gegengewicht zu den vorangehenden Versen, langsa-
mer vergehen. Eine Tendenz zum Stillstand stellt sich ein, weil die arithmetische Eins als Gedehntes
erscheint. Dies bedeutet aus der Warte des Zihlens, dass der Zeitpunktwechsel sich ungleichmifig
divers zeigt. Wire die mousiké als téchne rhythmiké nicht selbstreferentiell geschlossen, dann fu-
sionierten in solchen Momenten der in John Cages 4°33” aufgezeigte Nullpunkt der Zeit mit einer
hoérenden Protentionalitit — das Prinzip eines suggerierten Stillstands, ein In-Sich-Ruhen, das viele

Jahrhunderte spiter in der Neuen Musik Prominenz erlangen wird.

7 Ebd, S.12.
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Dem Tanz gelingt das Affizieren des zweiwertigen chrénos qua Puls besser, so dass die Kon-
zentration wieder auf das Einheitszihlen, das eine téchne verlangt, gelegt werden kann. Dunkel
erscheint jedoch die konkrete Ausfithrung des archaisch griechischen Tanzes und daher auch, wie
die zweizeitigen Lingen von den Fulbewegungen reprisentiert sind.””* In einer zur einfachen Kiirze
langsameren Bewegung erweist sich somatiké kinesis nicht vollends als Dirigat der immer gleichen
Zeit. Ubrig bleibt ein der Einheit unzureichender Puls, den der Tinzer spiirt und der Zuschauer
sehend nachvollziehen kann. Die Rolle einer letzten Kontrollinstanz fiir die exakte Rhythmusaus-

fithrung bleibt letztlich dem notis vorbehalten.

Der Eindruck eines raumlichen Fallens| Die andere Seite des Stilleeindrucks beleuchtet beide
Erfahrungsweisen als scheinbare vertikale Bewegungphinomene. Vom Primat des zihlenden Mo-
mentes einmal abgesehen, erweckt der letzte Vers ein Treten auf die Bremse. Vermittelnd dient die
Senkung des Fufes im Tanz. Sie sedimentiert die lebhaft ausholende Bewegung nach oben mit ei-
nem Abschwung hin zum kérperlichen Stillstand. Fiir diesen steht auch der zur Versumkehrung in
Pindars Ode kongruente »Kontrapost«, der »Gegensatz zwischen belastetem und unbelastetem

Bein eines Standbilds«*”®

— e¢in Emblem von Ruhe und Bewegung. Ruhe bekundet sich dort und
in der somatiké kinesis darin, dass der Fuf§ fest auf dem Boden steht, sich nicht bewegt.

Dem Ohr wird dieser Gegensatz ebenso gewahr. Das Begriffspaar ydpos (pséphos) und 7psuiz
(eremfa) aus Aristeides’ Beschreibung (De mus. I, 12) bietet hierfiir einen Anhaltspunke. Die Ter-
mini beschreiben anders als die Elemente des Tanzes keinen direkten Gegensatz. Daher ist deren
Lesart umstritten. Rudolf Westphal, dessen Ubersetzung von Aristoxenos’ Rhythmuslehre Rudolf
Schifke kritisch hinterfragt, interpretiert die beiden Worter als erfiillte und leere Zeit.** Pséphos
(Schall, Geriusch, Getose*™) sei die klingende Zeitdauer, eremfa die nicht-klingende Zeitdauer. Ere-
mifa misste dann allerdings mit dem Wort fiir Schweigen (cww7}, siopé) ersetzt werden. Denn das
Verb 7peuéw (ereméo, ruhig sein) verweist entschieden auf Stille im Sinne einer Unbewegtheit im

Aufleren und im menschlichen Gemiit.*” Schifke entgegnet der Inkongruenz des Begriffspaars

mit der alternativen pséphos-Ubersetzung Bewegung. Da ein Schweigen eine negative klangliche

Bereits im Jahr 1925 stellt Max von Boehn diese Frage zur Diskussion (BOEHN 1925, S. 29-45). Uberhaupt be-
klagt die Tanzwissenschaft eine »teilweise sehr lickenhafte Quellenlage«, die lediglich eine »Gratwanderung
zwischen fundierter Rekonstruktion und vager Konstruktion« erlaube (GOEPEL UND RUHWEDEL 2016, S. 21).

37 (GEORGIADES 1958, S. 12.

Siehe: Schafkes Anm. 1 auf S. 31 seiner Edition.

0 FRISK 1970, S. 1140.

2 PAPE 1877, S. 1063.
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Dimension annehmen wiirde, ist Ruhe als negatives Pseudobewegungsmoment der passendere,
weil auch der aristotelischen Zeitvorstellung nihere Begriff. Pséphos wire dann die real erklingen-
de Zeit, die durch ihren bewegten Inhalt die Seele anregt. AufSeres und Inneres wiirden schliefllich
zur Rube gebracht werden.*” Zur-Ruhe-Bringen meint hierbei, geregelte Gleichmifigkeit herzu-
stellen. Diese Erklirung bleibt noch immer eine ginzlich befriedigende Lésung schuldig, dagegen
hebt sie derart die Hauptschwerpunktlegung auf die erfiillte Zeit in der mousiké und den sekundi-
ren Status der leeren Zeit als Hilfsmittel fiir die Rhythmusbildung hervor.

Zudem schliefft der Ruheeindruck, der im Fuffabschwung als Sedimentierungsprozess nach-
vollziehbar ist, an die Tonstufenhierarchie der mousiké an. Die niederen Tonstufen miissen in der
Antike hoheres Gewicht besitzen, wie Schmid bemerkt: Das »Denken nach dem Prinzip des Fal-
lens« sei »in schriftlosen Kulturen geradezu omniprisent [...].«** Jedoch gleicht das Fallen in der
mousiké keinem Gleiten, sondern stellt sich in der Theorie dar als ein diskontinuierlicher Positions-
wechsel. Dieser zeichnet sich in der sehr spirlich und erst nach Christus iiberlieferten Notation in
Tonbuchstaben verabsolutiert ab.*** » Fiir Boethius [...] sind die Buchstaben nichts anderes als Mar-
kierungen geometrischer Orte, {iberpriifbar am Monochord.«** Bereits Aristoxenos macht auf die
Unterschiede zwischen dem singenden Prinzip des diastimatiké und des sprechenden Prinzips syn-
echés aufmerksam. »Fiir das Fixierte einer Tonhdhe [...] hat Aristoxenos den Begriff der #4575, mit
dem eine feste Position bezeichnet wird.«*”” Die beiden Termini fiir hoch und oben sowie tief und
unten, oéts (oxys) und Bapds (barys), konnen diesem Tonstufendenken jedoch nicht vollends ge-
recht werden. Sie sind keine direkten Gegensitze.*” Andererseits werden sie etwa von Platon der
héchsten und tiefsten Saite zugewiesen.*” Der Lyrist hilt beim Spielen sein Instrument in einer
Weise in den Hinden, so dass die tiefer klingenden langen Saiten sich niher an seinem Kérper be-
finden."® Dass er das Instrument dabei nach unten neigt, ist wohl der Grund dafiir, weshalb in
der mousiké die lingeren Saiten den hoher gestellten Tonen entsprechen.”! Auf diese mutmafli-

che Hierarchie der Tonstufen baut eine weitere Erklirung auf, die sich den beiden urspriinglichen

5 Gr. Npepiqw (eremizo) tragt diese Bedeutung (FRISK 1960, S. 643).

4% SCHMID 2012, S. 22.

Die Hauptquellen sind bei Alypios und Gaudentios zu finden. Die Bellermannschen Anonymi gebrauchen ebenso
wie Boethius die von Alypios etablierten Zeichen.

406 SCHMID 2012, S. 21.

7 Ebd, S.21.

% Ebd, S. 49.

4% PAPE 1877, S. 394.

#0 - WEST 1992, S. 64.

"” Ebd,, S. 64.
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Bedeutungen von oxys (spitz, scharf*?) und barys (schwer, lastend*”) nihert. Die Begriffe stam-
men aus dem Bereich des Haptischen, beschreiben daher Dinghaftes — jedoch auf unterschiedliche
Weise. Das Wort oxys, welches originir Werkzeuge als spitz oder scharf beschreibt, meint auch »al-
les, was auf die Sinne einen schneidenden, stechenden Eindruck macht, empfindlich ist.«** Oxys
verkorpert demnach etwas, das auf das Gehor negativ leidenschaftlich wirkt. Die héher klingen-
den Saiten bzw. Tone werden in der mousiké vermutlich als unvollkommen angesehen, weil sie als
etwas Aufleres wahrgenommen werden. Dies ldsst sich wiederum am Spiel des Lyristen nachvoll-
ziehen. Die hoheren T6ne befinden sich weiter weg vom Kérperschwerpunkt. Daher vollzieht sich
eine Pseudobewegung nach unten, entsprechend nach oben zum Kérper hin. Vermutlich wird jene
Bewegung, die sich in den deszendierenden Tetrachorden im griechischen Tonsystem415 als starres
Stufensystem bekundet, im Lyraspiel auch kindsthetisch erfahren. Eine solche Bewegungsempfin-
dung sollte schliefSlich wieder zurtickfithren zu den fir das Gehdr weniger empfindlichen Ton-
stufen. Diesen entsprechen diejenigen Saiten, welche dem Kérperschwerpunkt des Lyristen niher
sind. Die lingste Saite reprisentiert folglich die schwerwiegendste, dem Kérpermittelpunkt nichste
Stufe, die in ihrem Verhiltnis von 1:1 der Vollkommenheit der arithmetischen Eins gleichkommt.**
Solch zentripetales Streben auf einen starren Punkt wiederholt sich in der somatiké kinesis. Ist der
Gegensatz von pséphos (Schall) und eremia (Ruhe) daher das phonetische Aquivalent der Hebung
und Senkung: Tonanhebung und Tonsenkung? Dann scheinen thésis und eremia tatsichlich ein
Ideal abzubilden: einen stillen Kulminationspunkt. Seinen Ort ldsst sich aber in der mousiké téchne
wiederum nur rechnerisch beschreiben, weil er sich als solcher im Tonsystem lediglich in arithme-

tischer Relation mitteilt. In geometrischer Empfindungsweise bildet er eine Raumsenke.

2 PAPE 1877A, S. 346.

“* PAPE 1877, S. 394.

i Ebd., S. 346.

Das griechische Tonsystem, das aus Quartraumen aufgebaut ist, geht auf Aristoxenos zuriick. Dabei werden

zwei derartige Tetrachorde zu einem Oktavraum zusammengefasst. Die Verbindung der mit unterschiedlicher

Intervallstruktur versehenen Tetrachorde (enharmonisch, chromatisch, diatonisch), wobei in der traditionel-

len Musik lediglich das diatonische, aus Halb- und Ganztonen bestehende Tetrachord noch in Gebrauch sein

wird, geschieht durch zwei Prinzipien: Entweder verwenden die zu verbindenden Tetrachorde eine gemeinsa-

me Tonstufe als Briicke zueinander (ouvéxeia, synécheia, das Zusammenhangende), oder sie sind in einem

Ganztonabstand zusammengefasst (6tadeuéig, diazeuxis, Trennung). Die Saitenlange des Monochords, das zur

Demonstration und Lehre verwendet wird, umfasst die Doppeloktave. Aus vier gleichgearteten diatonischen

Tetrachorden geht das vollendete System (oUotnua TéAciov, systema téleion) hervor. Die Stufenbezeichnun-

gen dieses Systems sind den Saitennamen der urspriinglich dreisaitigen Lyra Apollos entliehen, jene wiederum

nach dessen Musen Mese, Nete und Lyse benannt (WEST 1992, S. 219-223).

¢ In einer durch die Musen Apollos personifizierte Spharenharmonie, die das Tonsystem widerspiegelt, erscheint
jene Eins als nicht-tonender Bezugspunkt im geozentrischen Weltbild: einer Vorstellung, die dem Prolog von
Monteverdis L'Orfeo zugrunde liegt.



DIE EWIGKEIT ALS RUHEN-IM-SELBST 105

4 DIE EWIGKEIT ALS RUHEN-IM-SELBST

In einer strengen téchne sind Bewegungseindriicke auf horizontaler als auch vertikaler Ebene irrele-
vant. Dennoch offenbartsich in besagtem Kulminationspunkt dasjenige, was in einer mousiké téch-
ne gezihlt wird: eine Kreisbewegung. Bezeichnenderweise taucht im Kontext des Fuflaufschwungs

(4rsis) diese in der Vorstellung der griechischen Antike vollendete Bewegungsform wieder auf:

»Hebung, Aufschwung, Auftakt« (&paig [4rsis]) nun ist Schwung (popé. [phord]) ei-
nes Korpergliedes aufwirts, »Senkung, Niederschlag« (0¢o16 [thésis]) (die Bewegung)

desselben Gliedes abwirts (Arist., De mus. I, 12).

Das Wort popd (phord), ein Abkémmling des Verbs @ow (phéro) ldsst sich in lat. fero wiederfin-
den; es bedeutet u. a. tragen und sich fortbewegen.”” Wilhelm Pape gibt als erste Bedeutung an:
»eine Last tragen, heben, auf sich nehmen, von leblosen Dingen [...] «*® Aus diesem Grund konn-
te phord auf die Bewegung der leblosen Gestirne verweisen. Dafiir sprechen ferner die von phord
abgeleiteten Bezeichnungen fiir Umlauf und Umbkreis.*”” Gezihlt werden die Umliufe der Gestir-
ne. Bilden die Tanzbewegungen, gleichgiiltig ob Auf- oder Abschwung, stets fiir sich eine solche
Kreisbewegung ab? Somatiké kinesis kann die jeweiligen Umliufe nicht zihlen. Doch spiegeln sich
die Kreisbewegungen im Reigentanz wider.*”” Ein Umlauf reprisentiert jeweils die stets gleich blei-
bende arithmetische Eins. Die ewige Kreisbewegung besticht entsprechend durch ihre Gleichfor-
migkeit. Mélos und somatiké kinesis fithren sie aus. Doch nur im Verbund mit dem nots kann
die ewige Gleichformigkeit qua Einheitszihlen im pathos gewihrleistet werden. Ansonsten gerit
die immer gleiche Bewegung in den Eindruck einer geradlinigen Bewegung als ténende Zeitaus-
dehnung und in jenen einer fallenden Bewegung (Abbildung s). In beiden Eindriicken teilen sich
Momente der Ruhe mit.

Bewegung und Ruhe kénnen sich lediglich in einer Vorstellung abzeichnen, in der jene als von

der ewigen Zeit — in Form einer Kreisbewegung — teilhabende Elemente erscheinen. Bewegung

7 FRISK 1970, S. 1003.

% PAPE 1877, S. 1240.

7 FRISK 1970, S. 1003.

0 Die griechische Friihantike kennt verschiedene Reigentanzformen. »Bei einem Kreisreigen befand sich haufig
ein kultisches Objekt wie ein Altar oder eine Person, z. B. ein Musiker, in der Mitte des Kreises. Die Tanzer
bewegten sich dabei der Kreismitte zugewandt« (GOEPEL UND RUHWEDEL 2016, S. 22).
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Abbildung 5: Ewige Seelenkreisbewegung und deren Pseudobewegungen: tonende Zeitausdehnung und fallende
Bewegung.

und Ruhe sind daher Vorginge im Kreis, das heifit in der ewigen Zeit. Derart bleiben sie blofSe
Pseudophinomene in der ewigen Kreisbewegung, die reine Zeit ist. Die ewige Kreisbewegung figt
den /sy (aidn, Zeit als Ewigkeit) in den ypdvos (chrénos, Zeit als Zahl). In der mousiké téchne zeigt
sich demnach kein Zur-Ruhe-Kommen. Die mousiké téchne als ewige Zeitgestalt rubt in ihrem
Selbst. Sie ist reine Strukeur, die sich selbst konstituiert. Soll also die Vorstellung einer Bewegung im
Raum aufrecht erhalten werden, dann gelingt dies nur in einem Bild, in der die mousiké in jedem
Augenblick sich selbst eréffnet und schliefit, das heifSt begrenzt.421 Als selbstreferentieller Raum
offenbart sich die mousiké auch in Platons und Aristoteles’ Zeittheorien. In Platons T¢maios heifdt

€s:

Also gedachte er [dyuto0pyds, demiourgds, Schopfer], eine Art bewegliches Abbild der
Ewigkeit zu schaffen, und indem er zugleich den Himmel ordnet, schafft er ein nach
Zahlen fortschreitendes unvergingliches Abbild der im Einen verharrenden Ewigkeit,

eben jenes, das wir Zeit genannt haben (Plat., Tim., 37d).

Das Zihlende ist nach Platon die Weltseele, die sich als unbewegte Instanz mittig in ihren Kreis setzt.
Sie zihlt ihre Bewegungen — derart sich selbst. In Aristoteles’ Zeittheorie, in der sich die Weltseele

nicht sicher nachweisen lisst**?, zihlt die Menschenseele qua nofis. Sie zihlt ein Auflen — das Ab-

Die Figur des Maanders bildet einen solchen Prozess ab. Sie offenbart die Struktur der vom Nichts zerklifteten
Zeitverlaufslinie von Cages 433" und artikuliert sich in der Selbstreflexion einer Utopie der Stille.

Im vierten Buch seiner Physik befasst sich Aristoteles mit der Beziehung von Seele und Zeit. In der Nennung des
Wortes Seele sei nach Ernst August Schmidt nur einmal moglicherweise die Weltseele gemeint. Daher herrsche
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bild der Ewigkeit in den Gestirnumldufen. Die Menschenseele, ein unvollkommenes Ebenbild der
Weltseele, kann daher den Kulminationspunkt jener Pseudokraft entwerfen. Zugleich ist in ihr die
Ewigkeit gewahrt: Zwar kann es Bewegung auch ohne Beobachtung geben, doch ohne deren Regis-
tration erscheint dem erfahrenen Menschen eine Ewigkeit nicht sinnvoll. Daher ist bei Aristoteles
die Ewigkeit im gegenwirtigen Jetzt gegeben.

In Platons und Aristoteles’ Ansichten {iber die Zeit dufert sich die zentripetale Pseudobewe-
gung im Spiel des Lyristen: Bewegung, die sich auf einen starren Mittelpunkt bezieht. Diese Bewe-
gung kann nur eine Pseudobewegung sein, weil deren Formelemente lediglich scheinbare Wesens-
momente sind. Tondauer und Tonstufe gibt es in einer mousiké téchne nicht fiir sich. Durch die
sprachlich bedingte und im Bild des geschlossenen Kreises plausibel verkorperte hermetische Ge-
schlossenheit der mousiké téchne fullen sie jeden Raum komplett aus, oder: Das starre System zollt
seinen Tribut in einer Zeiterftllung, die als Seelenbewegung einer Selbsterfiillung gleicht und sich
in den vermeintlichen Raumelementen als Raumerfiillung exponiert. Hierin ist, auch angesichts
der in Pindars Ode aufgezeigten Versfuirhythmen, eine retentional-protentionale Spannkraft zu-
mindest noch denkbar. Das Zihlen von Jetztmomenten in den redundanten Mustern als jezz ist
der Ton hier wirde solcherart die Form gleich wird der Ton dort sein annehmen. Das jeweilige »be-
griffliche Sein« (Arist., Phys. IV, 11, 219b) der Zeitmomente wiirde vorausgedacht werden. Eine

423

Zukiinftigkeit™, die durch ein uhrzeitliches Konzept sich immer begrenzt, bleibt jedoch eine Pro-
tentionalitit mit selbigem Zeiterfiilllungscharakter. Durch die Selbsterfiillung des Ténens qua vor-
geordnetem Muster (Verstuf) erscheinen die Zeiteinheiten schliefSlich als das, was sie in einer téch-
ne sind: eine Einheit der Zeit in der Vielheit der Zeiten. Dem Tonen haftet also etwas an, das, wird
Aufmerksamkeit darauf gelegt, jene Einheit als ein Dauerndes manifestieren lsst. Dieses wiederum
hebt sich relativierend ab von einem Schema. Allerdings konstituiert sich das Schema in der altgrie-
chischen Musik selbst durch die chrénoi respektive Zihlen. Der in der Ausfithrung der mousiké

téchne entstehende hermetisch abgeschlossene Klangraum kann derartig niemals tiber sich hinaus-

weisen, er bleibt im Maf3. Dies hat zur Folge, dass der Eindruck von Stillstand in der mousiké zwar

in Aristoteles’ Philosophie »eine gewisse Skepsis gegenliber der Weltseele als konstitutiven und funktionalen
Elements der Zeittheorie« (SCHMIDT 2012, S. 42).

Teresa Leonhardmairs Verstandnis der Dynamik, die sie aus dem griechischen Begriff dynamis entnimmt, »ver-
weist in ihrer adverbialen Kennzeichnung direkt auf Bewegung. [..] Abhdngig vom Bewegungsvorgang meint
»kinetische Energiec die im und durch den Verlauf entstehende Spannung, das >In-die-Zukunft-Drangende««
(LEONHARDMAIR 2014, S. 203). Die Schwerkrafte, die von den tieferen Tonen in der griechischen Antike ausgehen,
deuten dagegen eine vertikale Bewegungslinie an. Sie drangen nicht per se in die Zukunft.
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grundsitzlich méglich ist, aber — weil an ein Sprachliuten gebunden - ein Ubergang zum In-Sich
oder gar Fiir-Sich des Ruhens systembedingt nicht gegeben ist. Die des Einheitszihlens nicht mich-
tigen musischen Kiinste verweisen jedoch bereits auf ein Horen, das iiber das Registrieren von den
als identisch wahrgenommenen Jetzemomenten hinausreicht, diese gar vergessen macht. Zur Erin-

nerung noch einmal obiges Zitat aus Aristoteles’ Physik:

Wenn wir selbst in unserem Denken keine Verinderung vollzichen oder nicht mer-
ken, daf$ wir eine vollzogen haben, dann scheint uns keine Zeit vergangen zu sein [...]

(Arist., Phys. IV, 11, 218b).

Das systembedingte Zihlen der Zeiten verhindert ein Vergessen der Gegenwirtigkeit, die im Grun-
de ein Immerwiederkehrendes ist. Ungezihlt bleibt lediglich das aufermusikalische Danach. Einer
Stille nach der Auffithrung, welche den Horenden auf das Verklingen sensibilisiert,"”* bekommt in
der mousiké téchne keine gesonderte Bedeutung zugeschrieben. Der Moment des Verklingens ist
sicherlich auch in der mousiké evident, er kommt allerdings im Immerwihren einer téchne nicht
zu Gehor. Der Kreis, ein Bild des Immerwihrens, hilt die tonende Zeit in einer Ewigkeit (aién) fest.
Die Verborgenheit der Tonattribute Dauer und Héhe respektive Stufe erklirt sich aus diesem Fii-
gungssystem. In den afon gefiigt, kehren die Tone stets als selbige wieder. Der rhythmds bringt den
afon in Erfahrung, macht ihn zihlbar. Dadurch dem afon phinomenal am nichsten stehend, birgt
der rhythmés zusammen mit dem ihm untergeordneten mélos jene Wesensmomente, an denen sich
Stillemomente abzeichnen kénnen.

Wenn aber der aién nicht in Gestalt des Immerwihrens als Immerwiederkehren auftaucht, er-
offnet sich schlieflich die Maglichkeit, des Zahlens tiberdriissig zu werden. Weil dann nicht mehr
geschlossen selbstreferentiell, tauchen die musikalischen Elemente in ihren Wesensmerkmalen ex-
plizit auf. Da die Selbstreferentialiit der mousiké téchne von der Sprache zehrt, befreit erst eine all-
mihliche Trennung derer von der Musik die musikalischen Parameter. Der Weg dorthin beschreibt
eine Transformierung des arithmetischen Zahlendenkens in ein geometrisches Musikverstindnis.
Die enorme Leistung der Musiktheorie von etwa 900 bis 1200 n. Chr. besteht darin, jene Auslegung

in eine schriftliche Darstellungsform zu gief$en, in eine Ordnungsschrift. Umschreibend gestaltet

4 LISSA 1962, S. 319.
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sich dieser Weg folgendermafien:*** Die Buchstabenschrift der Musiktheorie des Mittelalters, die
vor allem Severinus Boethius tiberliefert, fuflt auf einem von Saitenlingen hergeleiteten Zweiokta-
vensystem, das wiederum auf den griechisch antiken Tonsystemen basiert. Der Autor der musica
enchiriadis (ca. 870) entwickelt — mit erneuter Orientierung an Saitenlingen — ein eigentiimliches
Zeichensystem, das geometrische Quartriume graphisch verdeutlicht und dadurch auch mehrstim-
mige Musiknotation ermdglicht. Diese Graphik modifiziert Guido von Arezzo im 11. Jahrhundert
schlieSlich mit Hilfe einer am Monochord orientierten Schrift. Dort kennzeichnen Linien Tonho-
henstufen; sie dienen als Stiitze einer Strukturschrift, in welche Guido Neumen, die Zeichen der
Musikpraxis, einsetzt. Diese Kombination zweier Zeichensysteme deutet bereits die Neumenschrift
von Benevent an.* Sie signalisiert den baldigen Vollzug der Notenschrift vom Prinzip des synechés
(von qvvéyeia, synécheia, Zusammenhingen) zu dem des diastematiké (von didoryua, didstema, In-
tervall), zwei Phinomene, »die mit adbaerens und discretus neue lateinische Bezeichnungen ge-
funden haben.«*” Ferner erscheinen in der fiir die Musikpraxis ausgelegten Neumenschrift (ab ca.
800) wieder die riumlichen Phinomene des oben (acutus) und unten (gravis). Die besprochenen
Tonstufenbezeichnungen oxys und barys sind tibrigens bei den Grammatikern als accentus und gra-
vis belegt.*”® Aus ihnen leiten sich womdéglich die Neumenschriftzeichen her. Die daher wohl von
den Akzenten der TonhShensprache Altgriechisch vererbte vertikale Tonstufenvorstellung weicht
zunichst einer »Darstellung eines Bewegungszusammenhangs«, der sich an der Neume als »Teil-
abschnitt einer Melodie« ausdriickt. Den Bewegungsablauf teilen Handbewegungen mit.**” Erst
allmahlich verschwindet das kohisive Darstellungsprinzip aus der Schrift der Praxis und abstrahiert
sich in Zeichen fiir einzelne Tonorte.*°

Fir die mehrstimmige Musik ist das diastematische Prinzip eine Moglichkeitsbedingung ihrer
exakten Koordination. Diese wird in der Vermessung der Zeit »>mit dem Beginn der europiischen
Mehrstimmigkeit, spezieller: seit dem >Ereignis Notre Dame<«*" ausgiebig zelebriert. Zuvor be-
freit sich die Musikzeit von ihren noetischen Fesseln. Die Entwicklung der Musik von einer arith-
metischen zu einer geometrischen Disziplin kann daher am Bild der ewigen Seelenbewegung und

deren in einer téchne lediglich scheinbaren raumzeitlichen Explikationen abgelesen werden (Ab-

> Ausfihrlich in: SCHMID 2012, S. 25-63.
26 Ebd., S. 56.

7 Ebd, S. 59.

8 PAPE 1877, S. 394.

2 SCHMID 2012, S. 41 .

0 Ebd, S.59f.

1 KABISCH 2014, S. 163 f.
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Abbildung 6: Pseudobewegungen im geschlossenen Kreis der Ewigkeit und deren Explikation in ein geometri-
sches Bezugssystem aus Zeitverlaufsachse x und Tonstufenachse y. Die Bezugsmitte M, die zahlende Seele, bleibt
erhalten.

bildung 6). Der geschlossene Kreis des aién klappt auf und wird zu einer geraden Zeitverlaufslinie
(x-Achse). Die vormals der Zeit untergeordnete Bewegung im Kreis — vom Kreismittelpunkt ent-
fernend —, die sich bereits in den griechischen und lateinischen Namen Ausdruck verleiht, erfihrt
im geometrischen Koordinatensystem auf der Achse der Tonstufe (y-Achse) zusammen mit der
Zeitverlaufsachse eine exakte raumzeitliche Lokalisierung. Verbliiftend ist dabei, dass der Kulmina-
tionspunkt, der Mittelpunkt des Kreises, bestehen bleibt: im Berithrungspunke der beiden Koor-
dinatenachsen. Auf der x-Achse bedeutet er einen Zeitpunkt null: der Ausgang einer Bewegung,
die noch nicht begonnen hat. Dort wird noch nicht gezihlt. Es ist ein Punkt ohne wahrnehmba-
re Zeit, der auf der x-Achse theoretisch absolute Ruhe kennzeichnet. Lediglich ein Parameter, der
fiir die Darstellung der Stille nicht wegzudenken ist, kann nicht in ein solches Koordinatensystem
aufgenommen werden: die Lautstirke. Aus dem Bild der ewigen Seelenbewegung wird ersichtlich,
wieso dieser Parameter sich einer Quantifizierung striubt. Er hat schlicht keinen Platz in einem
seelenzentrierten Bezugssystem. Dem Auflen zugewandt statt nach innen zu zeigen, strebt die Seele
in unendliche Raumtiefen. Im Geiste der mousiké wire das Stillste zugleich das von der Seele am
Entfernteste. Ist der lauteste Ton zugleich ihr Nichster? Prinzipiell ja, doch wie laut muss der Ton
dafiir sein? In ihrer Virtualitit gibt die Raumtiefenachse ihre Quantifizierbarkeit preis.

In umgekehrter Weise, wieder der Seele zugekehrt, versucht ein anderer Parameter sich die Rol-
le eines Raumzeichners zu sichern. Angesichts der Pseudobewegungen auf einen starren Schwer-
punkt hin muss es im geometrischen System einen Ruhepunkt auf der y-Koordinate geben: ein
Zutiefst. Weil dem geometrischen System das von der ewigen Zeit vermittelnde Ruhen-im-Selbst,

welches kein Anfang und kein Ende kennt, verloren geht, wagt die Musik den Weg in die Stille ver-
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mittels des Tonstufenparameters. Dieser zielt auf ein Ende, gleichwohl auf eine innere Ruhe. Am
schwerwiegendsten (barys) empfunden, ist sie in der mousiké anniherungsweise im einfachsten
Zahlenverhiltnis dargestellt. Kongruent mit der Menschenseele scheint dieses Zutiefst aber nicht
zu sein, ist die Seele doch diejenige, welche den arithmetischen Bezug erst setzt. Im geometrischen
System fixiert sich das Zutiefst zunichst im am tiefsten klingenden Ton. Allerdings wird es darin
nur sehr selten offenbar. Ein vermeintliches Zutiefst wird oft iiberhort, weil es nicht, wie die Zeit-
losigkeit und Lautlosigkeit, explizit in der Theorie fruchtbar gemacht ist. Das Spiel mit der Zeit
erscheint substantiell fiir die Musik, insbesondere dann, wenn sie in ihr Gegenteil kippt. Zeit als
statische Gegenwirtigkeit findet sowohl in der Musik der griechischen Antike (Ewigkeit) als auch
in der Musik des 20. Jahrhunderts (Raumbreite) statt. Zeit und Zeitlosigkeit gehen in beiden Er-
fahrungen den Menschen an, entweder als Abbild seiner oder in einem Einfiithlungsprozess, in dem
sein Inneres beriihrt wird. Eine Eigenart der auf die Nihe und Ferne eines AufSeren referierenden
Lautlosigkeit spiegelt sich darin wider, dass diese das Innere des Menschen nicht treffen kann. Aus-
genommen, das Nicht-Ténen wird als ein Schweigen der Musik respektive des Menschen gedeu-
tet. Insofern spielt Raum in der iberwiegenden Mehrzahl der Stillemomente in der Musik des 14.
bis 19. Jahrhunderts eine untergeordnete Rolle. Anders das Zutiefst: Es ist in der tonalen Musik
ausschliefflich riumlich bestimmt, dem Theoretiker aber nicht ginzlich zuginglich. Die Anmu-
tung einer solchen verborgenen Stille fasst Helmut Lachenmann in bewundernswerte Worte: Der
»Mensch als Mittelpunkt [...] zielt [...] auf jene magische Vereinigung der dufleren Schwingungen
des Klingenden mit den inneren unserer Empfindungen. [...] dieser Vorgang [...] gelingt nur noch
als dialektischer: [...] die Bewegung, von wo aus der Zustand der Ruhe erst neu gewonnen und so
erkannt wird. Und so wird aus der bewufitlosen Geborgenheit magischer Vereinigung, in der das
Ich sich aufgibt, jene abendlindische Erfahrung >Kunsts, in der sich das Ich als Individuum, als
eigenwilliger Geist zu erkennen gibt, indem es sich in die Ungeborgenheit der Reflexion vorwagt,
von dort seine Sehnsucht nach Geborgenheit immer wieder neu beleuchtend.«*** Der ungeborge-
ne musische Kiinstler sucht Geborgenheit fiir eine lange Zeit der Musikgeschichte in einem Grund,
er vernimmt ihn nicht selten im Ton dieses Grundes, der Tonika. Die Suche ist so vielseitig, wie es
Individuen gibt; und sie ist in ihrer gesamten Erfahrungstiefe unteilbar, wie der Kiinstler individuell
erscheint. Eine auf der y-Achse basierende Stille zeigt sich daher in vielen unterschiedlichen kom-

positorischen Interpretationen. Sie zeichnen im geometrischen Notationssystem einen Weg, der

2 LACHENMANN 19968, S. 111.
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auf ein Ziel hinweist. Wenn das Werk aber das tonale, zieldefinierende Stufensystem verldsst, kann
es die von der antiken Theorie her als Pseudoort deklarierte Stille nicht mehr darstellen — gleich-
wohl ein Grund dafiir, dass es tiberhaupt im geometrischen System nicht eigens getroffen werden
kann. In der Ausdehnung ihrer Parameter verlegt die Neue Musik des 20. Jahrhunderts jene see-
lenzentrierte Stille in ein tiefenriumlich Auf8erstes. Darin steht ihr die traditionelle geometrische
Darstellungsform im Weg. Es verwundert aus dieser Sichtweise daher nicht, dass die heutige Mu-
sikkunst sich zusehends auf Performance konzentriert und die schriftliche Darstellung von Musik

in den Hintergrund riicke.



IV GEOMETRISCHE ZEICHNUNGSVERSUCHE DER STILLE

John Cage macht die Stille zum Programm. Doch nicht nur 4’33”, sondern auch fiir die Musik-
geschichte bedeutende Werke anderer Komponisten geben Aufschluss tiber die Prinzipien einer
Stilledarstellung sowie dariiber, auf welche Art musikalische Stille erfahren werden kann. Insofern
besitzen sie eine reprisentative Tragweite.

Jedes dieser Werke verwendet in seiner Darstellung ein geometrisches Notationssystem. Cage
kombiniert ein auf die Zeitverlaufsachse reduziertes Bild mit der Aufforderung zum Schweigen.
Dadurch verleiht er der Stille keine sprachliche Dimension. Er deckt stattdessen das Grundphino-
men einer zeitlich bestimmten Stille auf, die ihren Ausgang im schweigenden Hérenden nimmt.

Auch in Erwin Schulhofts I futurum liegt der Fokus auf der Zeit. Pausenzeichen dominieren
das Bild - in ein Negativum gedrehte Laute? Es erscheint zunichst abwegig, eine Lautlosigkeit in
Schulhoffs Werk zu suchen, befindet sich diese doch am absoluten Ende der Raumtiefenachse, wo-
bei Schulhoff keinerlei Dynamikzeichen verwendet. [z futurum dient in der hiesigen Arbeit daher
als theoretische Studie dafiir, wie eine Stille in der Raumtiefe auf provozierende Weise in ein Werk
gesetzt werden kann.

Viele Jahrhunderte frither lisst Claudio Monteverdis L Orfeo die Darstellung des zweidimen-
sionalen Achsensystems noch unversehrt. Die Nihe zu Cage ist trotzdem gegeben. Eine metrisch
herbeigefiihrte Stille griindet wiederum auf der Zeitverlaufsachse. Die in sie gebettete Musik bietet
einen artifiziell komponierten Appell zum Schweigen — jener Nullpunkt der Wahrnehmung, den
Cage fiir eine Reform des Musikverstindnisses im Begriff sound fruchtbar machen wird.

Franz Schuberts Klaviersonate B-Dur birgt alle drei Wesensmomente der Stille. Den von Ca-
ge postulierten und von Monteverdi kunstvoll herbeigefithrten Ausgangspunkt der musikalischen
Wahrnehmung reichert das Werk vermittels der Tonstufenachse mit einem linearen Weg-Ziel-Prinzip
an. Dadurch weicht der schweigende Hérende aus dem Zentrum der Stilleerfahrung. Die Bewe-
gung richtet sich am ausfithrenden Kiinstler aus, Musik wird zu einer leiblichen Erfahrung des
kanstlerischen Selbst. Zuletzt setzt Schubert dieser in einen Grund geleitenden, stillenden Bewe-
gung eine gen duflere Lautlosigkeit strebende Dynamik entgegen. Eine schrittweise Analyse des
ersten Satzes der Sonate offenbart, wie einfallsreich komplex ein Geleit in die Stille komponiert sein

kann.
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1 JOHN CAGES 433" (1952): STRUKTUR UND ERFAHRUNG EINER
ZEITLOSEN STILLE

Auf den ersten Blick herrscht in John Cages 4’33 ” Ereignislosigkeit. Denn die Parameter fiir Ton-
stufe und Lautstirke sind in ihrer Darstellung getilgt — das Werk widmet sich exklusiv der Zeit und
der Zeitlosigkeit. Deren beider Struktur und Erfahrungsweise fliefen in zwei verschiedenen Auf-
fithrungsanweisungen sichtbar zusammen: im Kremen manuscript und in der Tacet Edition.*
Das Kremen manuscript hat mindestens einen Vorldufer: ein vom Pianisten und Widmungs-
triger David Tudor in der Urauffithrung am 29. August 1952 in der Maverick Concert Hall bei
Woodstock, New York, verwendetes Manuskript in traditioneller Notation fiir Tasteninstrument.

Tudor versucht im Jahr 1989 ein zweites Mal***

die verschollene Aufzeichnung zu rekonstruie-
ren. Deutliche Ahnlichkeiten zum vollstindig erhaltenen Kremen manuscript - beide schriftlichen
Zeugnisse verwenden eine ausgemessene x-Achse und geben die Tempoangabe 6o vor — lassen ei-
nen Reduktionsprozess vermuten, in dem Cage eine traditionelle geometrische Strukturschrift in
eine eindimensionale Zeitverlaufsdarstellung herunterbricht. In dieser Hinsicht verhilt sich Tu-
dors Woodstock manuscript wie ein Stimmenauszug des minimalistischen Kremen manuscript, das
sein musikgeschichtlich tradiertes Erbe nicht verbergen kann. Entsprechend macht Marianne Betz

darauf aufmerksam, dass diese Verlaufsschrift keiner verriumlichenden Schrift gleiche, wie sie in

den graphischen Notationen von Earle Brown und Morton Feldman anzutreffen ist.** Das Kremen

John Cage stellt das Kremen manuscript 1952 fertig und Uberreicht es am 5. Juni 1953 dem namensgebenden
Kinstler Irwin Kremen zu dessen 28. Geburtstag. Ein Faksimile erscheint erstmals 1967 im Magazin Source. Music
of the Avant-Garde, No. 2. Edition Peters druckt es 1993 ein weiteres Mal unter der Katalognummer EP 6777 ab - im
Folgejahrvon Cages Tod. Heute befindet sich das Original im Besitz des Museum of Modern Art, New York. Von der
Tacet Edition existieren zwei Versionen: Die Typed »Tacet« Version wird 1960 von Edition Peters wiederum unter
der Katalognummer EP 6777 veroffentlicht - sie ist vergriffen -, das Calligraphic Tacet entsteht 1986 und wird im
gleichen Jahr von Edition Peters publiziert - unter selbiger Katalognummer. Ein Kommentar Cages bezieht dort
die Existenz des Kremen manuscript ein. Dazu hinterfragt Hans-Friedrich Bormann in seinem umfangreichen
Buch zu Cages Asthetik explizit dessen Intention (BORMANN 2005, S. 226 ). SchlieBlich trennt Edition Peters in
ihrem Katalog das Kremen manuscript als First Edition (6777a) von der Tacet Edition als Second Edition (6777b).
Die Notenbeispiele stammen aus der von Edition Peters 2012 herausgegebenen Centennial Edition mit der
Katalognummer EP 6777c. Die Geschichte der Veroffentlichung entwirrt Bormann ausfihrlich (ebd., S. 214-221).
Die erste Seite von Tudors handschriftlicher Rekonstruktion von 1989 wird erstmals von William Fetterman
publiziert (FETTERMAN 1996, S. 74). Einen Druck des ersten Versuchs aus dem Jahr 1982 findet sich in einer Ju-
bilaumspublikation zu Cages 100. Geburtstag (DANIELS 2012, S. 89-103). Im selben Band sind alle der bislang
bekannten Versionen von 433" abgedruckt. Dorte Schmidt bietet hierzu eine philologische Untersuchung (DA-
NIELS UND ARNS 2012, S. 67-74).

Cages enger Freund Feldman, der, wie Cage selbst, flr einige Zeit die graphische Notationsweise gebraucht,
erkennt bald Defizite dieser Form der schriftlichen Fixierung der Musik: Er »entschied sich vergleichsweise frih,
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Musikschrift 3: John Cage: 4'33". Woodstock manuscript, Seite 1.
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Musikschrift 4: John Cage: 4'33”. Kremen manuscript, Seite 1.
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manuscript zeige schlicht einen »Strich, der sich proportional zur Auffithrungszeit verhile.«*° Ein
Achtel eines Zolls entspricht einer Sekunde der Gesamtdauer von vier Minuten und dreiunddrei-
Big Sekunden. Eine Zeitangabe, die Cage per Zufallsprinzip eruiert und gleichermaflen auf drei

Sitze aufteile.®”

Charlotte Seither betont noch stirker das Augenscheinliche einer »Art >Leseli-
nie« [...].«** Die Aufzeichnung liefe »eine konkrete Strecke (und Leserichtung) des musikalischen
Verlaufs entlang eines Zeitstrahls« erkennen.*” Hierzu passend betitelt Cage die Schrift mit Pro-
portional Notation, die jedoch als Zeitlinie lediglich einen Teil des Kremen manuscript ausmacht.
Dessen anderer wesentlicher Bestandteil ist der weifle Hintergrund, der die Zeitlinie in sich bet-
tet. Dies beriihrt auch die von Hans-Friedrich Bormann zur Diskussion gestellte Problematik von
»vier unbeschrifteten Seiten der Partitur [...].«**° Vor allem eine leere Seite des zweiten Satzes (die
anderen greifen nicht in den Zeitstrahl ein) gebe Ritsel auf, die Bormann mit einer Rekonstruktion
des Zeitstrahls mit adiquaten Nachmessungen zu l6sen versucht.*”! Der Frage nach der Rahmung,
die beim Lesen der Schrift auftritt, kdnnte mit folgender Vermutung entgegnet werden: Vielleicht
geht es Cage in dieser frithen Fassung von 4’33” nicht um die Les-, Schreib- und Auffihrbarkeit,
sondern darum, dass sich das Nichts einer gemessenen Zeitlichkeit und damit auch einer vollends
ausgemessenen Auffihrungszeit widersetzt. Der erste Satz wire in dieser Hinsicht noch zeitlich
unversehrt, der zweite hingegen macht auf eine Gleichurspriinglichkeit des musikalischen Hérens
aufmerksam, die im Folgenden noch eine Klirung erhilt. Dazu sollen an dieser Stelle die beiden
Bezeichnungen fiir die urspriingliche Version von 4’33” konsequent unterschieden werden: Kre-
men manuscript, das ist der Komplex aus Zeitlinie und Hintergrund, und Proportional Notation,

das ist alleinig die Zeitlinie. Als Druckfassung entscheidet sich Cage letztlich aber fiir die Tacet Edi-

den Weg graphischer Notation wieder zu verlassen. [...] Das Ziel, Musik in ihrer gleichsam urwiichsigen Ungreif-
barkeit zu belassen, sah er durch die Interpretationen seiner graphischen Musik eher in die Ferne gerlckt, da
diese, wie er einwandte, mehr zu Konzepten des Musik-Machens als zu Formen des Musik-Horens tendierten.
Er aber [..] war »an der Befreiung des Klangs und nicht des Auffiihrenden interessiert«« (GRATZER 1996, S. 345).
Der Klang emanzipiert sich in der Neuen Musik von seiner Bestimmung durch die Tonparameter. Anders gesagt:
Die Parameter des Tons bestimmen nicht mehr dessen tonraumlichen und zeitlichen Ort, sondern dienen einer
gesamtheitlichen Klangerfahrung, das heif3t sie formen Klange, die einerseits eine von ihrer Dauer abweichende
Eigenzeit entwickeln. Die experimentelle Ausreizung der Tonparameter ist ein Kennzeichen flr Musik des be-
freiten Klangs und resultiert in der Empfindung nicht selten in statische Klange. Andererseits kann der befreite
Klang aus der raumlichen Tiefe schopfen. Feldmann greift daher auf extrem geringe Lautstarken zurtick.

¢ BETZ 2000, S. 16.

Cage verwendet hierzu Tarot-Karten (FETTERMAN 1996, S. 72). Die Bedeutung des Zufalls fur die Entstehung von

433" erklart sich am Buch I Ging (BORMANN 2005, S. 170-178).

% SEITHER 2004, S. 61.

#7 Ebd, S. 62.

0 BORMANN 2005, S. 211.

*“ Ebd, S.212.
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tion, weil jene Zeitlinie, selbst mit ihrem Hintergrund, der fiir den Betrachter allerdings unschein-
bar bleibt, allein nicht das intendierte Moment wiedergeben kann. Die Darstellung einer Seriali-
tit von Zeit in der Proportional Notation steht einem Ewigkeitsverstindis entgegen, mit dem Cage
nach einer langjihrigen Beschiftigung mit der zenbuddhistischen Lehre des Nichts sympathisiert.
Bormann schildert die weittragende Vorgeschichte, philosophischen Hintergriinde und wirkungs-
reichen Auffithrungen von Cages Werk.*** In hiesiger Arbeit wird zwar nicht in Abrede gestellt,
»daf$ sich das allgemeine Wissen tiber 4°33” nicht aus der Analyse von Partituren speist, sondern
aus Erzihlungen von der Urauffithrung [...].«** Doch offenbart sich dem speziell Interessierten
in den Aufzeichnungsformen dieses Werkes ein artefaktisches Erfahrungsprotokoll — dasjenige des
schweigenden und sich nicht bewegenden Kiinstlers —, in das Cage seine Philosophie der Stille flie-
Ben ldsst. Zu dessen Verstindnis trigt entscheidend Cages Teilnahme an Daisetz Teitaro Suzukis
Kursen an der Columbia University in New York bei, in denen Cage mit jener zenbuddhistischen
Nichts-Philosophie in Berithrung kommt. »Nicht mehr die Frage, was es (kiinstlerisch) zu sagen
gibt [...], sondern die Tatsache, daf es nzchts oder das Nichts zu sagen gibt [...], steht nun im Zen-
trum.«*** Daraus resultiere schlieflich die » Doppelfigur Stille / Schweigen, die silence ist«*** — Un-
sagbares und zeitliche Grundstruktur von Klang und Nicht-Klang. Dariiber gibt ein Schliisselsatz
aus Suzukis Lehre Aufschluss: »>Zeit ist Ewigkeit, und Ewigkeit ist Zeit<, nur ist Ewigkeit nicht
von Zeit abhingig. Und Erleuchtung bedeutet, daf§ Zeit »auf einen absoluten Punkt zusammen-
gezogen wird<.«**® William Fetterman vermutet jedoch, dass 4’33” weniger aus dem Bewusstsein
ostlicher Lehren resultiert, sondern eine in jeweilige Performances transferierte theoretische Stu-
die sei: tber die dsthetische Gleichstellung von Gerduschen und Klingen — Cage nennt sie beide
»sound«.*”” Dariiber hinaus fasst Fetterman Erfahrungsberichte der einflussreichsten Auffithrun-
gen zusammen. Darunter befinden sich auch Theaterversionen. In einer Tanzauftithrung unter
der Regie Merce Cunninghams, der ebenfalls Suzukis Lehren studiert, fliefit 4337 in ein Nicht-
Bewegen zusammen, das kérperlich erfahren wird und von Aufenstehenden nachvollzogen werden

kann.*** Dort wird ein grundsitzliches Darstellungs- sowie Auffiithrungsproblem von 4’33” offen-

2 Ebd, insbesondere S. 145-228.

3 Ebd, S.198.

*“#* Ebd, S.167.

5 Ebd, S.169.

Suzuki zitiert nach: BETZ 2000, S. 15.

*7 FETTERMAN 1996, S. 71.

% Anders als im Tanz der mousiké - er ist l[dngst von der musischen Trias gelost — gehort das Moment der Ruhe
nun keinem Pseudophanomen mehr an. Ein Bericht vom Central Park SummerStage in New York am 15. Juli
1994, zu Ehren des bereits verstorbenen John Cage: »The most extraordinary aspect of this performance was the
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sichtlich: Wie kann der hérende Rezipient erkennen, wann das Werk beginnt und wann es authort?
In der Urauftithrung 1952 wird dem gleichzeitig Sehenden Anfang und Ende durch das Offnen und
Schlieffen des Klavierdeckels angezeigt. Wie in Tudors so auch in Cunninghams Version des stillen
Werkes nimmt also nicht der rein Hérende, sondern der Sehende Bewegung und Ruhe wahr. Dem
rein Horenden erscheint 4’337 als rahmenlos. Die Bei-Stille, eine Pause »vor dem Beginn der Auf-
fithrung«,*” die Zofia Lissa in Cages Werk auch zwischen den drei Sitzen lokalisieren wiirde und
topographisch unmittelbar an das Werk angrenzt, erscheint dem Hérenden nicht unterschieden
von der stillen Werkzeit von 4’33”. Er bekommt weder ein Anheben in das stille Werk, noch ein
Absetzen mit, zumal 433" selbst in Auffithrungssituationen wie diejenigen von Tudor und Cun-
ningham nicht zwingend von wahrnehmbaren Gerduschen gerahmt wird, das heif3t in einen kon-
trastierenden Bei-sound fiihrt. Erkennt der Rezipient weder Anfang noch Ende, so hilft auch keine
Stoppuhr. Weil 4°33” eine Horerfahrung bezwecke, scheint die Blaupause des Werkes, das Kremen
manuscript, schlieflich gar keinen Rahmen setzen zu wollen. Die Frage bleibt also, wie 4’33” dem
Hoérenden Ruhe vermittelt. Letztlich wird sie diesem an der Dauer gewahr. Von den musikalischen
Parametern — »pitch, timbre, loudness and duration« — vereinige nach Cage nur die Dauer sound
und silence.* Im Kremen manuscript geht Cage mit dem antiken Gedanken einer klangerfiillten
und klangleeren Zeit konform, verschreibt der Leere der Zeit zusitzlich aber mit der Tacer Edition
ein Schweigen. Die Leere versucht Cage in einem schalldichten Raum zu erfahren. Eine duf8ere Stil-
le und im dufersten gar absolute Stille kann er dort jedoch nicht vernehmen.** Die Konsequenz
hieraus lisst Cage in die Tacer Edition flieen. Die Proportional Notation zeichnet wiederum eine
stille Verweisungsstruktur vor. Da diese sich aber erst wihrend der Auffihrung offenbart, muss
die Strukturschrift dem Auffithrungsdiktus »Tacet« weichen, der wesentlich einem praktizieren-
den Zenbuddhismus gerecht wird. Das Wort Tacet, wortlich »er, sie, es schweigt«, fordert indirekt
den Spieler dazu auf, zu schweigen. Eine weniger wortliche Ubersetzung vertritt Fetterman. Fiir

ihn kennzeichnet das Wort ein »Pausieren« des Spielers fiir einen ganzen Satz.** Pausieren bedeu-

choreographic accompaniment by Merce Cunningham. Cunningham and his company of dancers each occupied
a position on the stage and held a different static/postural attitude for the duration of each movement. The
combination of Tudor’s presence with Cunningham'’s choreography made for a moving and concise instance of
mysterious calm and reflective stasis« (FETTERMAN 1996, S. 76).

7 LISSA 1962, S. 322.

0 CAGE 19618, S. 63, Anm. 2.

Cage berichtet: »Such a room is called an anechoic chamber [..]. | entered one at Harvard University [...] and

heard two sounds, one high and one low. [...] the high one was my nervous system in operation, the low one

my blood in circulation« (CAGE 19614, S. 8).

*2 FETTERMAN 1996, S. 78.
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tet Ruhen, dem das Tacet eine lautliche Dimension verleiht. Die pausierenden Spieler und freilich
auch die Horenden sind in der stillen Verweisungsstruktur einer vergehenden Zeit mitreprisentiert.
Sie machen das Stiick insofern mit, als dass sie eine einzige lange Pause vor sich haben, auch wenn
sie diese »nicht zu lesen«*” brauchen. 4’33” benétigt letztlich sound, dessen Sinnhaftigkeit der si-
tuativen Zufilligkeit unterworfen ist, um die Aufmerksamkeit des Hérenden auf jene Strukeur zu
lenken.

Das schweigende Tun*** impliziert zugleich eine Zerstreuung der Intentionen, die das Subjekt
immer wieder auf sich selbst werfen lisst: »Silence is not acoustic. It is a change of mind.«*” Erst
hieraus entstehe, so Hermann Danuser, eine »Innerlichkeit [...], die fihig wire, den inneren Be-
wegungen der intentionslos-zufillig auftretenden Klinge der Welt und des Inneren zu folgen.«**
Der indirekte Aufruf zum Schweigen in der Tacer Edition kann ferner eine kulturkritische Trag-
weite annehmen. Was Dieter Mersch im lateinischen Wort zacere herausliest, »Schweigen in der
Gesellschaft«,*” spitzt Peter Weibel in eine Klage iiber den »Lirm der Realitit«, den 4’33” hérbar
mache, zu.”*® Die Tacet Edition beinhaltet also das Erfahren von Stille im Schweigen. Sie offenbart
dadurch eine Philosophie, welche die klingende Musik im Grunde nicht bedarf, weil das Schweigen
nicht deckungsgleich ist mit der Lautlosigkeit. Auf diese kann die Musik wiederum auch ohne das
Wort verweisen: in verklingenden Fermatenmomenten. Sie beinhalten eine Dimension der Raum-
tiefe ohne Riickgriff auf den Lautstirkeparameter. Die Tacer Edition zeigt keine Pause, sondern
lediglich die Aufforderung zum Pausieren. Das Bild einer definitiven »Stille oder tiefen Ruhe«**’

bietet ihre Schrift also nichtan. Mersch findet jene im lateinischen Wort szlere (»lautlos, still sein«),

3 BORMANN 2005, S. 224.

% Das Tun des Schweigens lehnt an Martin Heideggers Begriff der Sigetik, den Eduardo Marx in einer Analyse
von Beethovens Klaviersonate d-Moll op. 31.2 anwendet (MARX 1998, S. 73-101). Das Prafix des Wortes Erschwei-
gen (gr. sigan) kennzeichnet dieses als ein zielgerichtetes Handeln und deckt sich mit Heideggers »Logik des
Hérens« (ESPINET 2009, S. 190), spiegelt sich also im Begriff des [6gos. Der Philosoph und Ontologe lbersetzt
dieses Wort mit »sammeln« und »lesen« (ebd., S. 186). Auch David Espinet versucht, Heideggers Gedanken in
die Musik zu transferieren, in das horende Erfahren ihrer. Er entdeckt jene dort, »wo wir innehalten, aufhorchen
und uns auf etwas sammeln« (ebd., S. 187). Dies Nichts respektive diese Stille wird von Heidegger jedoch primar
von der Sprache her gedacht: »Die Sage versammelt« (HEMPEL 1987, S. 161). In diesem Zuge offenbart Hans-Peter
Hempel die Einflussnahme des Zen auf jenen Philosophen. Ferner erortert Bernard Dauenhauer das sprachli-
che Phanomen des Schweigens und seine ontologische Dimension ausflhrlich (Bernard Dauenhauer: Silence.
The Phenomen and Its ontological Significance, Bloomington 1980). Einen Gewahrungsort der musikalischen
Erfahrung splrt die hiesige Arbeit dagegen nicht in einem sprachlichen Phanomen auf, sondern entwirrt ihn
aus dem geometrischen Notationssystem.

5 (age zitiert nach: BETZ 2000, S. 14.

#36 DANUSER 1990, S. 102.

*7 MERSCH 2008, S. 52.

+%  WEIBEL 1987, S. 35.

#?  MERSCH 2008, S. 52.
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das auf eine zeitliche Sphire hinweise: »Zeit [...] als Kluft, die sich fiir die Ankunft einer Ereignung
offen hilt.«** Wihrend die Tacer Edition die stille Kluft als Ziel des von Suzuki zeitlich ausgeleg-
ten Erleuchtungsprozesses im Schweigen lediglich intendiert, birgt die Proportional Notation das

Potential, den darin offengelegten »absoluten Punkt der Zeit« (Suzuki) abzubilden.

Abbildung 7: Robert Rauschenberg: White painting (seven panel, 1951).

Robert Rauschenbergs White Pﬂz’ntz'ng.r461 sind nach Cages eigener Aussage“’z eine Inspirations-
quelle fiir 4’33” und weisen im Entstehungsprozess in der Tat Parallelen auf: »Rauschenbergs ma-

lerisches Werk beginnt mit einer Periode der Reduktion, der Stille, der Entleerung.«*** Bereits auf

0 MERSCH 2008, S. 52.

Durch die Aneinanderreihung von Paneelen entwirft Rauschenberg 1951 verschieden groe monochrome Ge-
malde.

»l was thinking of it, but | felt that it would not be taken seriously, and so | refrained from doing it [...]. But when
Bob did the empty canvases, | had the courage to take the path, come what may« (Cage zitiert nach: CAMPANA
1985, S. 103).

RAUTMANN UND SCHALZ 2002, S.26.
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den ersten Blick scheinen die weiffen Leinwinde ihre Kopie im Kremen manuscript zu besitzen.
Fugt Cage die noch einer musikalischen Verlaufsschrift sich verpflichtende Proportional Notation
in Folge eines Erlebnisses der White Paintings am Black Mountain College, North Carolina,** in
ein leeres Bild ein? Stellt das Kremen manuscript eine Art von zeitlich durchmessener Tabula rasa
dar, die vom Leben, von unentwegt einfallendem Etwas, von sound beschrieben wird? Marianne
Betz nennt das Kremen manuscript ein »Visualisieren des Nichts. Das Paradox des Zen, daf§ Leere
voller Leben ist, erscheint als sichtbar gemachte Zeit im Bild.«* Dass die White Paintings durch
Lichtreflexionen selbst nicht leer erscheinen, das erkennt Cage vermutlich selbst.**® Auch deshalb
kénnten die Bilder die Initialziindung fiir das Kremen manuscript sein. Die Proportional Notation,
die das Leben der Welt und des Menschen in das Nichts werfen lisst, bildet das Nichts selbst tempo-
ral ab. In jenem Erfahrungsprotokoll zeigt sich also eine grundsitzliche Erfahrungsweise des Men-
schen, die Ludger Liitkehaus in seinem beeindruckenden Werk tiber das Niches folgendermaflen
beschreibt: »Sich aber zum Nichts in Beziehung setzend, relativiert das Dasein es. Es temporalisiert
das Nichts als >Nicht-Mehr< und >Noch-Nicht<.«*” Daher benétigt 4’337 eine Zeitphilosophie,

% wie Richard Jacoby treffend resiimiert.

in der »Klang und Stille das Trennende verlieren [...]«,"
Diese Zeitphilosophie offenbart das Bild des Kremen manuscript. Liitkehaus erfasst analog dazu
auch die Philosophie monochromer Leinwinde: »Oder man wihlt, wie der Zen-Buddhismus mit
seiner einzigartigen Mischung von Komik und respektlosem Tiefsinn, Bilder, die auf paradoxe Wei-
se zeigen, was nicht logisch gesagt werden kann: [...] die Form der >weiflen Malerei<, deren Fliche
nichts abbildet.«**”

In der mousiké téchne ist die Zeitlosigkeit als Ewigkeit im Zihlen des Immerwiederkehren-
den, im ai6n eingeschlossen. Hierbei besteht die schwierige Aufgabe des nots, richtig zu zihlen.
Im Kremen manuscript scheint Cage 1952 den Versuch zu unternehmen, die ewige Zeitlosigkeit
aus ihren noetischen Fesseln, aus ihrer geschlossenen Kreisbewegung zu befreien und erfahrbar zu
machen. In einem Brief an Betty Parsons vom 18. Oktober 1951, in dem Rauschenberg die Idee sei-
ner White Paintings schildert, klingt ein lockerer Bezug zur mousiké téchne und ihrer hermeti-

schen Bewegung an: »Dealing with the suspense, excitement and body of an organic silence, the

Dort stellt Rauschenberg im Jahr 1952 die Gemalde erstmals in der Koproduktion Theater Piece No. 1 (The Event)
zusammen mit Merce Cunningham und John Cage aus.

45 BETZ 2000, S. 16, Hervorh. d. Verf.

466 BORMANN 2005, S. 184.

*7  LUTKEHAUS 2014, S. 742.

8 JAKOBY 2004, S. 129 f.

4 LUTKEHAUS 2014, S. 732.
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restriction and freedom of absence, the plastic fullness of nothing, the point a circle begins and

*7% Cages Verdienst liegt — ob bewusst oder unbewusst — in der Asthetisierung des Zeitlo-

ends.«
sen im Tacet. Indem er das Immerwiederkehrende entzeztlicht in einen leeren Bildhintergrund, in
eine monochrome Fliche bannt, findet Cage zudem eine Darstellungsweise, Zeit und Zeitlosig-
keit in ihrer phinomenalen Entsprechung bildlich zu vereinen. In der Tacet Edition ist der leere
Hintergrund schliefSlich in einer »Anniherung an einen immerdar zurtickweichenden Horizont
des Schweigens«471 vertreten. Susan Sontags tiefsinnige Asthetik des Schweigens beschreibt, wie es
ist, wenn die Stille als Grundphinomen entdeckt wird. Jenen Horizont nicht nur vorauszusetzen,
sondern ihm auch offenbar zu werden — nach Suzuki Erleuchtung zu erfahren —, verlangt kein zih-
lendes, das ist ein denkendes Horen. Im Gegenteil: Jeder Versuch einer absichtsvollen Anniherung
lasst ihn, wie Sontag darlegt, stets zuriickweichen. Dies fithrt zu diversen Beschreibungsversuchen
dieser Kunst: Nach Hermann Danuser zeige 4°33” in Performance alles, »was sich ohne Absicht
in der Zeit ereignet, die Gesamtheit der vom Komponisten nicht gewollten Tone.«*”* Der Horende
verlisst sich dadurch und nach Wilhelm Seidel auf eine »Herrschaft des Zufalls«*” der Klinge und
Geriusche. Deren »Wesensmomente«,*’* die musikalischen Parameter, sind indes nur im Bild von
433" getilgt. Wolfgang Gratzer sieht letztlich darin eine Verlagerung »von der Textur in Richtung
Vortextur [...].«*”* Eine parametrische Bestimmung der Klinge und Geriusche, ihre Beziiglichkeit
in Tondauer, Tonhéhe und Tondynamik, tiberlisst sie dem Horenden. Entscheidend bleibt aber
ihre stille Fiigungsstruktur.

Das in der mousiké téchne vorausgesetzte Immerseiende wird in einer von Mersch aufgezeig-
ten Ereignisiisthetik‘w6 nicht gezihlt, weil dort kein Material vorbestimmt auftaucht, an dem gezihlt
werden kénnte. Dieses holt Cage indirekt zuriick durch die Einschreibung einer immervergehen-
den Zeit (Proportional Notation) in das immerseiende Bild. Wenn sich die ewige Kreisbewegung in

einen Zeitstrahl ausklappt, erhilt sie sich zwar ihre Ewigkeit als Zeitlosigkeit im Bildhintergrund des

0 Abgedruckt in: HOPPS 1991, S. 230.

7t SONTAG 2071, S. 19.

72 DANUSER 1990, S. 102.

3 SEIDEL 1998, Sp. 1765.

74 SCHMICKING 2003, S. 259-266.

7> GRATZER 1996, S. 338.

Mersch lokalisiert Cages Philosophie des Zufalls weniger in einer 6stlichen Tradition des Zen, sondern findet
jene in Martin Heideggers Philosophie vom Sein wieder. Wenn Zeit nicht mehr »als ein bemessenes, sondern als
Gabe« erscheint, dann stelle dies Cages 433" in die Nahe von Heideggers Begriff der Existenz als »Moment des
Hervortretens, ein »plotzliches Offenbarwerden« (MERSCH 2008, S. 53). Der »Zu-Fall« sei jedoch nicht adaquat
darstellbar, weil er in einer ihm wesentlichen »Asthetik des Ereignisses nichts eigentlich darstellt oder zum
Ausdruck bringen will, sondern ldsst« (ebd., S. 52).



JOHN CAGES 433" (1952): STRUKTUR UND ERFAHRUNG EINER ZEITLOSEN STILLE 125

Kremen manuscript. Aber nicht in dieses Nichts, sondern in die Zeit im Nichts fillt sound ein.*”’
Das Immerseiende erschafft in sich Zeit, in der sich etwas ereignen kann.*”® Daher ist das Nichts

jedem Etwas mitgegeben — somit auch dem zeitempfangenden Horenden.

11 WO IST DIE LAUTLOSIGKEIT? STILLE DES SCHWEIGENS ODER EIN EWIG
WIEDERKEHRENDER NULLPUNKT DER ZEIT

Die Tacer Edition offenbart keinen Lautstirkeparameter. Bringt ihn stattdessen das Kremen ma-
nuscript zur Geltung? Zumindest ist ein tiefenrdumlicher Effekt wohl mit intendiert, allerdings in
umgedrehter Richtung, wie Cage in seiner Lecture on Something (diese und die Lecture on Nothing
haben vieles tiber Nichts zu sagen) berichtet: »I remember now that Feldman spoke of shadows. He
said that the sounds were not sounds but shadows. They are obviously sounds; that’s why they are
shadows. Every something is an echo of nothing.«*”” 4’33” geht demnach nicht vom sound aus, der
allmiahlich gen Nichts verschwindet, sondern gerade anders herum. In Cages und Feldmans Wor-
ten wird deutlich, dass das Etwas sich aufhebt — wie Peter Becker sagt — »in einer alle Differenzen
tilgenden Gleich-Giiltigkeit«:480 dem Nichts, aus dem zugleich das Etwas entspringt. Das Nichts
ist in Cages 4733 Zeitlosigkeit. Sie lodert auf als Etwas in der Zeit. Dies zeigt die Proportional No-
tation anhand einer als ewig andauernd gemeinten Ferrnatenpausem, die nicht den Anspruch hat,
im Verklingen auf ein Nicht-Tonen zu verweisen, sondern — véllig unabhingig von der tiefenrdum-
lichen Dimension — Zeit vergehen lisst. Die zufillig einfallenden Klinge und Geriusche definieren
ihre Tonhéhe und Lautstirke hierin jeweils selbst. Diese werden nicht in einem System abgegli-
chen. In Beziehung gesetzt werden sie willentlich vom Hérenden. Es ist in einer Ereignisdsthetik
freilich nicht sinnvoll, von einem ideellen Zutiefst respektive einer Raumsenke auf der y-Achse zu
sprechen, weil der Bezugspunkt undefiniert bleibt. So kénnte das Klangereignis genauso ein Zu-

héchst genannt werden. Ebenso sinnlos wire die Unterscheidung zwischen einem maximal lauten

Die exklusiv zeitlich bestimmten Klange und Gerausche verhindern, dass das Kremen manuscript eine raumliche

Dimension annehmen kann. Das Manuskript ist also keine space-time-notation.

8 Hierin unterscheidet sich Cages Nichts-Philosophie nicht von Platons Konzept der Weltseele. Lediglich die Zu-
gangsweise zum Nichts wird jeweils divers dargestellt.

72 CAGE 1961C, S. 131.

0 BECKER 2002, S. 47.

#1 Bormann hat recht, dass keine Pausen im Woodstock manuscript zu sehen sind (BORMANN 2005, S. 194). »Tudors

LektUre ist still: weil die Partitur >leer< ist, weil sie (im Sinne der >Lecture on Nothings) nichts zu sagen (auf-)

gibt« (ebd., S. 198). Entsprechend taucht nichts zu lesen auf, in der Propotional Notation blickt der Sehende

ebenso in die Leere. Der Vermutung einer Leere in einer einzigen Pause steht dem jedoch nicht im Wege.
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Klang und seinem Gegenteil, das zu einer Stille als Nicht-Klingen tendiert. Eine rein zeitliche Ausle-
gung der Stille geniigt hinsichtlich eines lautlosen Aufferen nicht, die Stille in 4’33” ein »sinnliches
Korrelat fiir das Nichts«*** nennen zu konnen, weil in einem geometrischen Bezugssystem zeit-
lose Dinge und lautlose Dinge in der Zeit sich an unterschiedlichen Orten befinden: dufierst nah
auf der x-Achse (Ruhen-im-Selbst) und duflerst entfernt auf der z-Achse (unendliche Raumtiefe).
Doch intendiert die Tacer Edition Lautlosigkeit im Jnneren des Horenden. Insofern finden die von
Mersch unterschiedenen Momente der Stille, zeitlich erfahrene tiefe Stille (szZZentinm) und lautloses
Schweigen (tacet),** letztlich doch zusammen: in einem Nullpunkt, der dem Kremen manuscript
bildlich als ein Nullpunke der Zeit inbegriffen ist.

In der mousiké téchne verkSrpert jede Zihlung Zeitlosigkeit im Sinne einer Ewigkeit (aién)
im notis der Menschenseele. Wo in Cages 4’33, darin nicht gezihlt wird, ist die Zeitlosigkeit re-
prisentiert? Das Nichts liegt in jedem Etwas und im Hérenden. In einer auf Erfahrungsphinome-
nen basierenden Ereignisisthetik ist der stille Kulminationspunkt schlieflich primir im Hérenden
zu finden — die Tacer Edition steht hierfir Pate. Wenn Cage sagt, dass jedes Etwas ein Echo von
Nichts sei, und das Kremen manuscript die Indifferenz beider darstellt, dann miissen Etwas und
Nichts darin enthalten sein. Das Etwas wird indirekt von der Zeitachse bezeugt. Die Proportional
Notation erhilt sich dabei trotz ereignisisthetischer Ambitionen ihre geometrische Anlage. Aller-
dings wird der Ort der Zihlung, der stille Kulminationspunkt, dort nicht mehr ersichtlich, da der
Berithrungspunkt von x- und y-Achse fehlt. Daher ist die Schrift angewiesen auf einen leeren Hin-
tergrund, der, soll das Nichts im Etwas dargestellt werden, durchlissig sein muss. Dies bedeutet:
Jedes einfallende Ereignis findet in der Zeit und simultan zeitlos statt bzw. das Nichts schluckt
Zeit und ldsst sie zugleich frei. Diesen freilich ein Ideal zeichnenden Deutungsversuch von Cages
4’33” veranschaulicht die Abbildung 8. Hierin wird zugleich der Grund ersichtlich, wieso in der
Ereignisisthetik nicht gezihlt wird. Der Nullpunkt, in der mousiké téchne die zihlende stille Men-
schenseele, mimt im geometrischen Musiksystem den unmittelbaren Punkt, bevor Musik erklingt.
Die dort herrschende Indifferenz von Sein und Nicht-Sein birgt denjenigen Moment, den Lissa in
einer Stille zeitlich »vor Beginn der Auffithrung«*** lokalisiert. Jener bedeutet, dass der Spieler und
der Hérende, den zeitlosen Nullpunkt jeweils 272 sich finden: das Tacer. Der in der Urauffihrung

stillsitzende Spieler soll das Tacet in Reinform abbilden. Der Horende ist angehalten, sich diesem

*2 MERSCH 2008, S. 50.
% Ebd, S. 52.
4 LISSA 1962, S. 322.
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Vorbild zu fiigen, somit selbst zum Interpreten zu werden. In Cages Ereignis 4’33 ” ist der stille Null-
punkt der Zeit jedem Klangereignis unmittelbar mitgegeben. Aus der geometrischen Anlage heraus
betrachtet, verschiebt sich der Nullpunkt des Zihlens mit jedem Klangereignis auf der zeitlichen x-
Achse mit. Anders gesagt: Die x-Achse besteht aus unendlich vielen Nullpunkten, die aus ihrem
Hintergrund durchscheinen. Null meint zwar quantitativ nichts, in Bernhard Waldenfels’ Sinne
von »nicht etwas«,*® dadurch dass jedes Ereignis in jenen zeitlosen und immer gleichen unergriin-
deten Ort, den Mersch den Namen »Kluft«** gibt, stiirzt und wieder aus ihr hervorspringt, ist
jedes Ereignis aber gleichurspriinglich. Hierdurch wiederum kénnen die vielen Nullpunkte nicht
als Distinkte wahrgenommen werden, sondern verschmelzen im Héren zu einem Kontinuum —
wie in jeder Fermatenpause. Null bedeutet qualitativ ein unendlich in die Breite Gedehntes. Die
stille Ausgangswarte verweist somit auf ein noetisches Nichts, das in-sich-ruhend einen unendlich

grofien Zeitraum definiert.

Abbildung 8: Zeitverlaufsachse in einer Ereignisasthetik: Unendlich viele Nullpunkte der Zeit, die aus einem
leeren Hintergrund durchscheinen.

5 \WALDENFELS 2010, S. 178.
¢ MERSCH 2008, S. 52.
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1.2 NICHT-MUSIK

Die Darstellungsweisen von 4°33” sprengen von vornherein Cages Intention einer solchen ewigen
Leere. Entsprechend schwer fillt es der Forschung, Cages Werk unter einen Begriff zu bringen: Fiir
Danuser gibt es »sich in der Umdeutung der traditionellen Satzgliederung musikalischer Werke als
eine avantgardistische Negation [...] der Opusmusik-Tradition zu erkennen.«*” Dies deutet sich
bereits in einem Kommentar, den Cage der ersten Typed »Tacet« Version (1960) beigibt, an. Ca-
ge weist darin auf die Beliebigkeit der Werkdauer hin: »The title of this work is the total length
in minutes and seconds of its performance.« In den Folgejahren von 4°33” treibt er die Befrei-
ung von Konventionen weiter voran, die sich riickwirkend auf sein bekanntestes Werk tibertrigt.
1966 schildert Cage in einem Interview Richard Kostelanetz: »I don’t need that piece today. [...]
now it no longer has three parts, as it did originally. [...] Now I don’t have to use chance operati-
ons, for we don’t have to think in movements zmymore.«488 Die Uberwindung der Satzkategorien
noch nicht ausreichend, erkennt Sontag gar die Befreiung des Kiinstlers »von der servilen Knecht-
schaft der Welt gegeniiber, die als Auftraggeber, Kunde, Konsument, Antagonist, Schiedsrichter
und als Ursache der Entstellung seines Werks erscheint.«** Weil Cage im Bild des Kremen manu-
script noch einer geschlossenen geometrischen Anlage anhingt und erst Jahre spiter das Ziel von
4’33” als »Antiwerk«*”® — Bormann gebraucht das Wort »Nicht-Titel«, da Cage den Titel 4’33”
anfangs lediglich zur Vermarktung gebrauchte,491 — fiir erreicht ansieht, heif$t dies wiederum: 4’33”
hilt im Jahr 1952 am Werkbegriff fest, allerdings mit der Tendenz einer Nicht-Musik, die dem da-
maligen Verstindnis, Musik bestehe aus Klingen, entgegentritt. Dies veranlasst Liitkehaus zu einer
paradoxen Aussage, welche die Ambivalenz von 4’33” zu untertreichen vermag: »Durch Nicht-
musik soll nicht nur das lebensweltliche Gerdusch, das Musikauffiihrungen stets begleitet [...], mit
ungewohntem Nachdruck bewusst gemacht werden, sondern das Héren des Hérens selber und,
vor allem, die abwesend anwesende Musik der Stille.«*”*> Etwas spitzfindig, dennoch sinnvoll: Die
Schreibart mit Bindestrich hebt — anders als bei Liitkehaus — das Zwischen von Nichts und Etwas
heraus. Schlieflich lisst Cage die Verbindung von Werk und dessen Erschaffer fallen: »4733” kennt

*7 DANUSER 1990, S. 102.
48 KOSTELANETZ 1970, S. 12.
42 SONTAG 2011, S. 15.

0 DANUSER 1990, S. 102.
' BORMANN 2005, S. 223.
2 LUTKEHAUS 2010, S. 9.
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keine am Leitbild des personalen Charakters geschulte, wiederholbare Werkidentitit mehr.«*” Jo-
hannes Bauers noch weitergehende Interpretation von 4°33” als eine » Paramusik, gegenldufig zum

** stellt ein Versuch dar, die Stil-

okzidentalen Hauptstrom der Musik und ihrem Werkbegriff«
le als parallelisierten Seitenstrom reiner Potentialitit zum Diesseitigen eines komponierten Klang-
gebildes zu etablieren und somit ihr ein wenig von ihrer Widerspriichlichkeit zu nehmen: ein zu
denkendes Nebeneinander (Nicht||Musik) alternativ zu einem nicht zu hérenden Auf- und Nie-
dergang (Nicht-Musik). Dieser Gedanke erklirt zwar auch Kabischs Meinung, dass 4’33” — »in
der Tradition der amerikanischen Transzendalisten [...] und der Erfahrung der musique concréte
— die Befreiung der Klinge aus den Zwingen des Bedeutens« bezwecke.””> Zugleich ist Kabischs
Behauptung, 4’33” sei »kein Stiick iiber Stille«,** sondern lediglich »ein Stiick Aufklirung, die
sich iber sich selbst, tiber ihre eigenen Voraussetzungen aufklirt«,*” aber falsch, weil diese Vor-
aussetzungen fiir uns nicht wahrnehmbar neben der Musik liegen: Sinn wird erst erfahren, wenn

die paramusikalische Verweisungsstruktur namens Stille permanent in die Musik eingreift und vice

versa. Dieses Ineinandergreifen zeigen die Auffithrungsschriften von 4’33” auf.

% BAUER 2002, S. 48.

®4 Ebd, S. 48.

#* KABISCH 2014, S. 172 f.
¢ Ebd, S.170.

7 Ebd, S.172.
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2 ERWIN SCHULHOFFS IN FUTURUM (1919): MUSIK SEHEN UND HOREN
ODER EIN NICHT-KLANG POSITIVER PHANOMENALITAT

Erwin Schulhoff ist im Jahr 1919, also noch vor Cage, auf der Suche »nach der Notationsform, die
der im Wandel begriffenen Bedeutung von Stille gerecht werden kénne [...], indem er die Méglich-
keiten traditioneller Notation bis zum Endpunkt ausreizte.«**® Das Notenbild von Iz futurum499,
das dritte Stiick aus Schulhofts Fiinf Pittoresken op. 31 fiir Klavier, weist anders als Cages 4337 eine
Unauffiihrbarkeit auf.’® Dies erhellt sich ferner in einem direkten Vergleich mit den Intentionen
der zwei Auftithrungsschriften von Cages 4’33”. In Schulhoffs Werk erscheinen jene in Kombina-
tion. Cage begegnet Schulhoffs In futurnm vermutlich aber nicht.””

Cages Tacet Edition bestehtlediglich aus jener Satzbetitelung (Tacet), ohne eine Strukeurschrift
darzureichen. Schulhoff dagegen scheint das Nicht-T6nen, welches ein Tacet begleitet, in eine sol-
che Schrift einzufassen. In dieser genieflen distinkte Pausen Exklusivitit, ferner scheint die Tempo-
vorzeichnung Zeitmafs - zeitlos in Schulhoffs Werk Cages Proportional Notation in Worte zu fassen.
Dort stellt sich andererseits heraus, dass Zeitlosigkeit, die sich in Cages Nichts-Philosophie spiegelt,
durch eine Strukturschrift nur tendentiell darstellbar ist. Die genannte Vorzeichnung bringt dage-
gen eine zeitlose Musik zur Schau — wenn auch auf ironische Weise. Weil sich die vorangestellten
Worte und die Strukturschrift von Iz futurum nicht erginzen oder gar entsprechen, wie es in 4’33”
der Fall ist, kann eine Auffiihrung dem von Schulhoff niedergeschriebenen Werk®* nicht gerecht
werden. Dennoch erheben die Pausenzeichen einen Willen zur Darbietung, gleichwohl jene - zu-
mindest duflerlich — still bleiben.

Die Musik in Schulhoffs Dada-Debiit hebt also lautlos an. » Da gibt es sogar nicht einmal mehr
einzelne Noten«, stellt Gottfried Eberle fest, »sondern nur noch Pausen: echt dadaistische Anti-
Musik, Musik, die sich selbst verneint.«’” Marianne Betz — durch die Bezeichnung »Augenmu-

sik«’** trifft sie den symboltrichtigen Charakter des Werkes™ — bedenkt zwar eine mégliche Dar-

% BETZ 2000, S. 17.

Das Notenbeispiel stammt aus der Edition Ries & Erler (SCHULHOFF 1991, S. 6).

% BETZ 2000, S. 17.

% BETZ 1999, S. 341.

2 Die Opuszahl der Fiinf Pittoresken stellen auch In futurum in eine entsprechende Tradition - trotz dadaistischer
Zlge.

% EBERLE 2010, S. 88.

%t BETZ 1999, S. 336.

Alfred Einstein fihrt den Begriff »Eye-Music« in seinem dreibandigen Werk zum Italienischen Madrigal ein — mit

einer gewissen Missgunst flir dieses Phanomen: »The most extreme and (for our aesthetic convictions) most
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bietung »>without music<« (Schnippen, Steppen, Mimen),** die Partitur gibt allerdings keinen
Hinweis auf irgendeine Auffiihrungsintention. Iz futurum ist von vier Modetinzen eingerahmt,
was Schulhoffs Affinitit fiir das Rhythmische und den Tanz herausstellt.*®” Diese sind jedoch ge-
nauso im genuin musikalischen Zeichensystem kodiert, die Schrift zeigt Musik fiir Klavier. In /»
futurum verdreht Schulhoft allerdings Schliisselung und Taktart. Die obere Stimme notiert er im
Bassschliissel, die untere im Violinschliissel.’* Die vorgegebenen Taktarten (oben 3/5, unten 7/10)
sind zwar gegeneinander um 1/10 verschoben, doch bilden die Pausenwerte der Takte jeweils strikte
4/4-Metren.

Schulhoffs Werk nimmt schlagende Elemente aus den vergangenen vier Jahrhunderten auf, die
dem Notat entlang zunichst von der gen Zukunft weisende Jetztzeit in die Vergangenheit reichen.
Der Titel In_futurum lisst erahnen, dass das mittlere Stiick des Zyklus tiber eine bloffe Lappalie
geht: »tber den Witz hinaus auf die Idee einer Zukunftsmusik, die im 20. Jahrhundert die Frage
nach Klang und Nicht-Klang anders, neu stellt.«*”” So scheinen die witzig provokativen Elemente
des Werkes sagen zu wollen: Sebt her! Wir lassen alle Konvention hinter uns. Immerhin tauchen
neben den Pausenzeichen in den Takten 11 und 29 auch Notenkdpfe auf. Sie sind jedoch in Gestalt
von Strichgesichtern510 notiert — eine Persiflage, die abfirbt: »Die Vortragsbezeichnung tutto il can-
zone con espressione e sentimento ad libitum, sempre, sin al fine! karikiert das Ausdrucksbestreben
der Musik des spiten 19. Jahrhunderts und des Expressionismus [...].«’" Dies gilt iiberdies fiir die
mit Ausrufsignen versehenen Fermatenzeichen. Jene sind in Steigerung gesetzt. Auf eine Fermate je
Stimme auf der ersten Zihlzeit (Takt 9), erginzt mit einem Ausrufezeichen, das ironisch durch ein
Fragezeichen (Takt 7) spannungsreich vorbereitet wird, folgt eine Fermate (Takt 10), die mit einer
zusitzlich auf dem Kopf stehenden Fermate erginzt ist, »als sollten die Endpunkte eines vierstim-
migen Satzes angehalten werden.«** Zwei Ausrufezeichen gesellen sich hinzu. Nach einem linge-
ren Spannungsbogen miindet eine dritte Fermate (Takt 11), wieder mit sich spiegelnden Zeichen

mit drei Ausrufezeichen — dieses Mal vor die Fermatenzeichen gesetzt —, in besagte Strichgesichter.

horrible testimonity of naturalism, of imitazione, in the madrigal is what may called »eye-musicg, the symbol
which makes its appeal to the eye, not the ear« (EINSTEIN 1949, S. 234).

%% BETZ 1999, S. 336.

7 Die Bedeutung des Rhythmus in Schulhoffs Musik legt Betz mit einem Verweis auf dessen Schriften dar (ebd.,
S. 344-346).

% Eberle vermutet eine Spielweise mit Uiberkreuzten Handen (EBERLE 2010, S. 96).

% BETZ 2000, S. 12.

% »Sonnen« (BETZ 1999, S. 336), »Mondgesichter« (EBERLE 2010, S. 96).

S BETZ 1999, S. 336.

2 EBERLE 2010, S. 96.
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II. In futurum.
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Musikschrift 6: Erwin Schulhoff: In futurum aus den Fiinf Pittoresken op. 31.
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Deren Mimik lassen zusitzliche Karikaturen erkennen. Die ersten zwei Gesichter (Takt 11) — je eines
in Ober- und Unterstimme — markieren den Ton 4. Eine labile Tonstufe — urspriinglich fungiert
sie als kleine Terz —, deren Werdegang zur selbststindigen, auch Mollstufe (Mitte r7. Jahrhundert)
von semantischer Aufladung begleitet ist und die sich im 18. und 19. Jahrhundert zur Todessymbo-
lik steigert.””* Wahrscheinlich zeigt sich daher das untere Gesicht betriibt — das andere in ironischer
Distanz? Hier nimmt die historische Reflexion also wieder den umgekehrten Weg — der Jetztzeit
zugewandt. Eine vierte Fermate ist zusitzlich durch das Wort Marschall Pause gekennzeichnet. Sie
»bezieht sich sowohl auf die Generalpause mit ihrer figurenhaften Tradition als hier {ibersteigertes
musikalisches Zeichen, als auch auf den Widmungstriger >Marschall Grosz Metamusiker« [...].«’**
Die nun vier Ausrufezeichen stehen {iber der oberen Corona. Vorbereitet wird die Marschall-Pause
— vorangestellt ist wieder ein Fragezeichen — von einem mit 32tel-Pausen gefiillten Take: vielleicht
ein Trommelwirbel?*** Der Weg zur abschliefenden zweiten Gesichtsnote (Takt 29) erscheint bei-
nahe als traditionelle Schlussformel. Einem stillen Tonabstieg (Takt 28) folgen noch einmal zwei
Fermaten (Takt 29), in Ober- und Unterstimme zeitlich versetzt, ehe das Werk sein Ende in dem
sowohl oben als auch unten lachenden Gesicht auf der stabilen Tonstufe 4’ findet.”** Zum Ende
hin macht das Werk also wieder einen Schwenk in die Vergangenheit — nicht ohne einem lichelnd
schmunzelnden Gesicht?

Mutmafllich méchte Schulhoft durch diesen Spott das Primat des Tons als zeitliches Konsti-
tuens iiberwunden wissen. Derart, wie er die Pausenzeichen notiert — als offensichtlicher Ersatz
fiir Tonzeichen —, kénnen sich diese dagegen nicht von einer klingenden Intention 16sen. Ferner
ist die Behauptung von Betz, Schulhoff verwende »eine strukturell-deskriptive Notation, die ezzen
einzigen musikalischen Parameter ausarbeitet: die Dauer, den Aspekt der Zeit«,™” ein Trugschluss.
Die Takte 21, 22 und 28 berticksichtigen zusitzlich den Parameter Tonstufe, beschreiben sie doch
durch die vertikale Versetzung der Zeichen einen ab- und aufsteigenden Gestus. Zudem gehen dort

die Systeme fiir rechte und linke Hand tiberein. Die vertauschte Schliisselvorzeichnung sprechen

513

Carl-Friedrich Beck widmet der Tonstufe H eine umfassende Darlegung (Carl-Friedrich Beck: Die Tonstufe H
als Klangbasis. Untersuchungen zu Tradition und Semantik vom 14. bis zum friihen 20. Jahrhundert. Tibinger
Beitrage zur Musikwissenschaft 28. Tutzing 2007).

M BETZ 1999, S. 336.

* Das rhythmisch unregelmaRig Gerauschhafte des Trommelwirbels kann einerseits nicht durch gemessene Pau-
senwerte vermittelt werden. Eine RegelmaRigkeit der genau gesetzten Pausenwerte des 4/4-Taktes werden an-
dererseits von Taktart und der Vorzeichnung Zeitmaf3 - zeitlos in Frage gestellt.

Die Tonstufe D bildet das Zentrum des auf Quintenverhaltnissen basierenden Pittoresken-zyklus: | (C), Il (G), Il
(D), IV (A), V (Es). Das letzte Stiick moduliert nach A.

7 BETZ 2000, S. 10, Hervorh. d. Verf,

516
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den systemiibergreifenden stillen Tonverldufen allerdings ihren Sinn ab. Gleichermaflen korrum-
pieren die angegebenen Taktarten, insbesondere aber die Tempovorzeichnung Zeitmafs — zeitlos
das Ton- und Pausenattribut Dauer. Schulhoff fithrt augenscheinlich das Verhiltnis von musikali-
schem Rhythmus und vorgezeichnetem Metrum ad absurdum. Erscheinen die wilden Rhythmen,
welche die Pausenzeichen kenntlich machen maégen, vielleicht als ins Extreme gezeichneter »>Ra-
daux der >Negermusik< <, so wird dieser spitestens durch jene Tempovorzeichnung negiert. Die
korrekt ausgefillten 4/4-Takte werden auf diese Weise zu beliebig austauschbare Werte degradiert.
Selbst wenn die » Anti-Musik«™ rhythmisch aufgefiihrt werden sollte, allein durch diese Tempo-
vorzeichnung, die sich gar selbst negiert, wiirde eine Auffithrung jeglicher Art verhindert werden.
Das Attribut Dauer belanglos geworden, wiirden die einzelnen Pausenwerte (und auch Tonwerte)
vor dem Anblick der Zeitlosigkeit in sich zusammenfallen. Der Rhythmus — ein wesentlich auf das
Zihlen von Dauereinheiten beruhender Strukturgeber —, und der Pulsgeber des 4/4-Taktes fielen
als die grundsitzlichen Musikkennzeichen weg.

Marianne Betz’ Bewertung von Iz futurum betont daher den Fokus einer lediglich zu sehen-
den Musik, deren Parameter Dauer »allein keine auditive Information vermitteln kann, jedoch so
in ein Geriist von Informationen eingeordnet wird, als konnte er es.«”” In einem ironischen An-
deuten auditiver Informationen zeigt sich zugleich jedoch eine Abhingigkeit zur vermutlich gerne
iberwunden gewussten Klangisthetik. Die Dauer allein kann keine erfahrbare Musik fiir den Ho-
renden sein, sie braucht ein Vehikel, das die Zeit in die Erfahrung bringt: etwas Horbares. Dieses
lasst In_futurnm vermissen. Schulhoff wandelt horbare Téne in unhdrbare Pausen um. In einem
zusitzlichen Schritt entreifit er ihrem Nicht-Tonen den Bestimmungsfaktor Zeit. Ubrig bleibt we-
niger eine »Anti-Musik«,”*" die der Musik entgegensteht, sie negiert, sondern vielmehr — wie in
Cages 4’337 — eine Nicht-Musik, welche noch an musikalischen Vorstellungen gebunden ist, we-
sentlich noch Musik bleiben méchte, aber in einem nicht horbaren Modus verweilt. Ist dies die
»Idee einer Zukunftsmusik«?*** Schulhoffs Werk persifliert solcherweise neben der Ausdrucksis-
thetik auch die Musik als Zeitkunst durch die Uberzeugung, dass eine zukiinftige zeitlose Musik

nur still sein kann. Ein dadaistisch unsinniger »Bilderwitz«’* also oder ein ironisch ernstes »kom-

% BETZ 1999, S. 334.
% EBERLE 2010, S. 88.
2 BETZ 2000, S. 10.
2 EBERLE 2010, S. 88.
**  BETZ 2000, S. 12.
°**  Ebd, S.8.
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poniertes Abbild der Stille«?*** Weil der Hérende in der Tat nichts Aufleres vernehmen wiirde,
wire In futurum still, die Stille selbst scheint das Werk aber nicht abzubilden.

Schulhoffs Werk basiert auf einer »strukturell-deskriptiven Notation«,” es verbleibt also im
musikgenuin rhythmischen Schema, das zwar durch Vorzeichnungen metrisch verwissert wird, sei-
ne Herkunftjedoch nicht verbergen kann. Zugleich bewahrt es sich seine musikalische Strukeur, die
etwas Horbares erwarten lisst. Daher bemerkt Eberle das Potential einer dsthetischen Verbindung
von Sehen und Héren. Der Pianist habe »eine graphische Partitur vor sich, und die sehr differen-
ziert disponierten Pausen mdgen ihm zum inneren Klang werden, zum mindesten zur rhythmi-
schen Bewegung.«** Im Hintergrund des Pittoresken™” kime in /n futurum dadurch ein Abbild
einer komponierten Stille zum Vorschein, dem ein bestimmtes Verhiltnis von Klang und Nicht-
Klang ablesbar ist. Derart verweilt das von der Schrift vermittelte Bild in einer durch lautlose Ele-
mente zusammengesetzten Gestalt, die ihren »symbolischen Zeichencharakter« verloren und sich
dem »Ikonischen« angenihert habe.’*® Méchte das zeitlich kristallisierte Abbild der Stille musika-
lisch erschlossen werden, so miisste es aber zumindest innere Laute bergen — und somit ihre Sym-
bolkraft wieder reaktivieren. Als Erkennungszeichen (gr. symbolon) fir den klingenden Ton, lisst
die Schrift zunichst keinen anderen Schluss zu, die distinkten Pausen stellvertretend als duflerlich
lautlose Gebilde wahrzunehmen. Derart sind sie fiir das Auge distinkte Gegenstinde. Vornehmlich
durch den Parameter Dauer geformt, verschmelzen sie im Horen jedoch zu einem stillen Kontinu-
um. Das Ohr kann ohne das Zihlen oder von ihm abgeleiteten Pulsgefiihl keine Distinkte bilden.
Der Pulsgeber Tanz vermittelt wiederum zwar den musikalischen Parameter Dauer qua Rhythmus,
doch er ldsst den fiir die Musik essentiellen Klang vermissen. Die »zum mindesten [...] thythmische
Bewegung«529 kann daher nur eine letzte, jedoch der Musikwahrnehmung nicht gerecht werdende

Option fiir Schulhoffs In futurnm sein.

> Ebd, S.10.

»  Ebd, S.10.

2 EBERLE 2010, S. 94.

Das Malerische und Bildhafte (frz. pittoresque) stellt das Werk in die Nahe zur Tanzmusik: »[...] der Begriff hat
den Beigeschmack des auffallend Bunten, etwas Ubertriebenen, auch Exotischen. Und exotisch war es damals
in der Tat, in die Kunstmusik die moderne populdre Tanzmusik einzufiihren. [...] Doch haben Schulhoffs fiinf
Stlicke — auBer dem mittleren, das nur aus Pausen besteht — nicht allzu viel Pittoreskes. Sie sind formstrenge
Erfillungen von Tanztypen« (ebd., S. 91). Zugleich versuchen die malerischen Elemente die Musik in ein Zerrbild
ihrer selbst zu verwandeln. Im Hintergrund bleibt jene aber noch immer prasent.

**  BETZ 2000, S. 10.

2 EBERLE 2010, S. 94.
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Das sehende Nachverfolgen der nichtigen Tonsymbole in Form von Pausenzeichen und deren
Horen bilden indes in jenem Moment eine Synthese, in dem der Nicht-Klang nicht als Negation
des Klangs, sondern positiv als ein anwesender Klang im duf8erlich nicht hérbaren Bereich wahr-
genommen wird. Dies deutet auf einen Ton der Lautstirke null hin. Er sprengt jedoch die Dar-
stellungsweise in der Schrift, zudem lisst /z futurum den Lautstirkeparameter unberticksichtigt.
Auflerdem kann keine Notenschrift die Lautstirke null in Noten setzen, es sei denn, sie persifliert
das Zeichen als Absolutum. Angenommen, /% futurum bestehe aus nichts anderem als aus Ton-
zeichen, der Horende wiirde zwei unkoordinierte Stimmen vernehmen. Er wiirde sie horen, weil
sie eine Lautstirke besitzen. Die Schrift lisst diese lediglich nicht variieren. Nun ersetzt Schulhoft
alle Tonzeichen mit Pausenzeichen, belisst aber die originale Tonstufenorte. Wire es nicht denk-
bar, dass neben diesen auch die Lautstirke noch eine Rolle spielt? Nicht-ténend nehmen dann die
Pausenzeichen die identische Position auf der z-Achse ein. Es wire in der Tat ein unendlich entfern-
ter Punkt erreicht. Dadurch wiirde Schulhoft »die Mdglichkeiten traditioneller Notation« nicht
nur »austeizen«, " sondern gar iiberreizen. Die Lautstirke null verschwindet sodann im Nu und
kippt in eine Lautlosigkeit um. Der Widerspruch des geometrischen Grundbilds von I futurum
zu seinen inbegriffenen Tonparametern lassen die Sinnlosigkeit dem Betrachter auf einen Schlag
bewusst werden. Er sieht sich gezwungen, Sinn zu suchen, indem er die negative Erscheinung des
Klangs in ein positives Phinomen kehrt. »Selbst, wenn das menschliche Gehér nichts Horbares
mehr vernehmen kann, gibt es nicht auf. Es hért in sich hinein [...].«**" Er nimmt sich dem Klang
an, vernimmt ihn als »inneren Klang«*? im stillen Modus. Wihrend der Horende in Cages 4’33”
schweigende Stille im sound hért, lisst er den unhérbaren sound in Iz futurum in sein stilles In-
neres ein.”*® Dieser sound erhebt ein Nicht-Ténen im Sinne eines dulerlich unhérbaren Tonens in
der Pause, die freilich formal einer leeren Zeitdauer entspricht, auch auf einer klanglichen Ebene zu
einen phinomenal dem Ténen gleichgestellten Element. Eine Erfahrung »des Gleichen im Verin-
derten«,”* das mit dem Changieren der Tonparameter konform geht, vernimmt der Horende im
Inneren. Von auflen betrachtet, werden die nun gegenstindlich verstandenen Pausen dagegen nur

dann als solche vernommen, wenn sie in der Schrift ebenfalls als solche identifiziert werden. Eine

0 BETZ 2000, S. 17.

st KONIG 2014, S. 41.

2 EBERLE 2010, S. 94.

Das stille Innere, das in Schulhoffs In futurum unvermittelt in ein Absolutes gesetzt ist und dadurch hochst
interpretationsbedurftig wird, steht in keiner direkten Verbindung mit der nach innen gekehrten Ruhe einer
Raumsenke. Diese wird durch Wege zeichnende Tonstufen offenbar.

4 \OIGT 2011, S. 83.
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Repetition von unhérbaren Niche-Klingen wiirde das nicht in sein Inneres gekehrte Ohr ansons-
ten iberhoren. In Schulhofts Werk entsprechen sich rhythmisch die Takte 1—2 und 5-6, ferner die
Takte 21 und 22. Das Auge konnte die Pausenfolge dieser Takte als wiederkehrend identischen Sinn
in Form von Mustern erkennen, was dem alleinigen Horen versagt bliebe. Geradeso erscheinen die
direkt hintereinander gesetzten 32tel-Pausen des vermeintlichen Trommelwirbels (Takt 25) im Ho-
ren als ein langer Nicht-Klang. Dieser Takt nimmt tiberdies im Notenbild mehr Platz ein, wirkt
dadurch fiir das Auge linger anhaltend: wie ein Orgelpunkt vor der Marschallpause. Fiir das Auge
erkennbare identisch gleichgeformte Distinkte kénnen im Héreindruck einen dem Notenzeichen
idquivalenten Wiederholungseindruck erzeugen. Die hérende Protentionalitit verstreut sich hinge-
gen allmihlich ins Unbestimmte.

Zugegeben, diese Eventualititen oftenbaren in Schulhoffs I futurum sicher mehr als der Kom-
ponist im Jahr 1919 fiir sein Stiick intendiert. Allerdings zeigen sie auch, was eine radikale Umkehr
der musikalischen Bausteine bewirken kann. Daher sei noch ein letzter Gedanke erlaubt. Cages
433” entspringt einer nicht zu messenden Ereignisisthetik. Jeder Moment ist gleichurspriinglich.
Die theoretisch unzihligen auf der x-Achse erschlossenen Nullpunkte der Zeit sind in gewisser
Weise auch in Schulhoffs Stiick vertreten. Die Beliebigkeit, mit der Schulhoff die rhythmischen
Zeichen, den »Wechsel der Zeitpunkte«,535 setzt, in Verbindung mit der Vorschrift Zestmafs - zeit-
los, machen die Nullpunkte sichtbar. Die Inkongruenz von vorgeschriebenem Metrum und Takt-
rthythmen verhindert aber, dass der Rezipient tiberhaupt in das Werk gelangen kann. Ignoriert er
die unterschiedlichen Metren der beiden Systeme, so kann er die ersten Pausenzeichen gewiss als
Auftakt gebrauchen, als ein Anheben in ein unsinniges Werk: Weil die Ausfithrung seiner Elemen-
te dem Zufall tiberlassen wird, sind dadurch selbst die vermeintlichen Muster torpediert. Evozieren
die nichtigen Tonsymbole letztlich noch ein Schweigen, dann wiirde Schulhoffs stilles Werk die Er-
eignisisthetik eines 4’33”, die innere Leere voraussetzt, erftllen: »Innerlichkeit [...], die fihig wire,
den inneren Bewegungen der intentionslos-zufallig auftretenden Klinge der Welt und des Inneren

zu folgen.«** Dies fiihre jedoch gewiss zu weit.

** Ebd, S. 82.
% DANUSER 1990, S. 102.
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3 CLAUDIO MONTEVERDIS L'ORFEO (1607): STILLE ERHEBEN IM PROLOG
ODER SCHWEIGEN BRAUCHT DAS WORT

Der Nullpunkt der Zeit ist in Claudio Monteverdis Prolog zum Orfeo SV 318 nicht sofort ersicht-
lich, weil er nicht in jeden Moment des Werkes eingeschrieben ist. Monteverdis Komposition fithrt
den Hérenden erst dorthin.’*” Die Musik des Prologs erhebt Stille — im Sinne eines Verlangens und
Anbebens — in einer sprachlich-wortlichen Manier, die Unterstiitzung durch einen musikalisch-
technischen Leitfaden erfihrt. La Musica, die artifizielle Musik in persona, verlangt in der letzten
Strophe ausdriicklich nach Stille, bevor die fzvola™® erklingen kann. Dabei hebt der stile recitativo,
der eine deutliche Gewichtung auf die Textdeklamation legt, einprigsam die mahnenden Bitten der
Frau Musica hervor. Zugleich ist das Stillemoment in den letzten drei Verszeilen ein bedeutendes
Element der musikalischen Textverdeutlichung. Diese erscheint in einer dreistufigen Klimax durch
nach und nach linger werdenden Zisuren. Vers fiir Vers wird ein durch musikzeitliche Mittel einge-
richtetes Stilleereignis angehoben. Diese andere Seite der Erhebung fithrt schliellich in eine Sphire,
die tiber das Maf$ der Zisur herausragt. Die finale Fermatenpause wird dem Prolog enthoben, weist
so iiber ihn hinaus und zurtick auf Theorien der griechischen Antike.

Monteverdis »>favola pastorale<, das Schauspiel von Liebe und Leid in der unbefleckten Na-
tur«,” changiert in seiner Entstehungsgeschichte zwischen dionysischer Euphorie*** und apolli-
nischer Vernunft. In ihrer schriftlichen Fassung von 1609 verfestigt sich schliefSlich eine Idee des
MafShaltens. Monteverdi dndert die in romischer Zeit durch Vergils Georgica und Ovids Metamor-
phosen tiberlieferte griechische Vorlage dahin ab, dass der verbotene Anblick Eurydikes durch Or-
pheus auf dem Weg aus dem Hades noch ein gutes Ende findet. » Nun am Schluf§ verhilft ihm der

Das Werk kommt am 24. Februar 1607 in Mantua vor einem erlauchten Kreis im Rahmen eines Treffens der
Accademia degli Invaghiti wahrend des Karnevals zur Auffihrung. Der Text stammt von Alessandro Striggio.
Das Primat des Textinhalts wirft im 17. Jahrhundert seinen Schatten Uber die Gattungsbezeichnungen: »Im Be-
wulltsein des Publikums existiert noch keine Kunstform »Oper<. Das musikalische Drama ist vor allem Drama
(oder Comedia), d. h., es definiert sich tiber den Text« (GIER 1998, S. 46). Die favola wird im weiteren Verlauf der
hiesigen Arbeit dennoch Oper genannt.

> MONTEVERDI 1998, S. VI.

Dem Schlusschor des Orfeo ist eine instrumentale Moresca angehangt. Sie hat die »Funktion, [..] vom Drama
wieder zum allgemeinen hofischen Fest zurilickzuleiten« (OSTHOFF 1984, S. 63). In der Gestalt »eines Intermedi-
ums, das 1671 anlaBlich der Hochzeit von Francesco Maria della Rovere mit Lucrezia d’Este in Pesaro aufgefiihrt
wurde [...] mit den tanzenden Frauen verbunden, die Orpheus nach dem Leben trachten« (ebd., S. 63), konnte
sie auRerdem auf einen wahren Tanz der Bacchantinnen hinweisen. Striggios erste Fassung des Librettos von
1607 birgt im Gegensatz zur Partitur einen solchen Bacchantinnenchor (ebd., S. 63 f).
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Aufstieg mit dem Gott auch zum Wiedererblicken Eurydikes in der Schénheit der Gestirne.«** Die
Verehrung Apollos, dem Patron der Himmelsharmonie — er gibt seinem Sohn Orpheus ein Abbild
in Form der Lyra — hebt sich in Monteverdis Oper in einer Solmisationssilbe unverkennbar heraus:
im dritten Akt auf »Sol, tu nobile dio«. »Monteverdi setzt im Bafl zum Wort >Sol< das sol.«’*
Solcherart grundiert der Bass bereits den ersten Gesang des Orpheus: ein deutlicher Fingerzeig auf
den Gott, der den Menschen durch das Licht der Sonne’® ein gottliches Wissen bringt, welches die
Musik zu vermitteln vermag. Daher leitet Apollo die Musen der klingenden Kunst an — aus dem
Verbund mit der Muse Kalliope geht gar Orpheus hervor. Durch sein Attribut Lichtbringer ver-
kérpert Apollo jedoch weniger den Sinn des Horens als denjenigen des Sehens. Fred van der Kooij
stellt in diesem Kontext die These auf, dass Monteverdis Vertonung von Alessandro Striggios Li-
bretto nicht der im Prolog suggerierten Macht der Musik gerecht werde, sondern, im Gegenteil, die
»Ohnmacht der Musik« gegeniiber anderen Kiinsten zeige.*** Van der Kooij erkennt eine starke
Ausrichtung des Opernlibrettos auf den visuellen Sinn. Er zihlt tiber finfzig Mal die Worte Sonne,
Licht und Auge (lat. Jux trigt alle drei Bedeutungen) und spinnt jenen Gedanken weiter zu einer
Gegeniiberstellung des im spiten 16. Jahrhundert aufkeimenden Neostoizismus — diesem hingt
Striggio an —, und der im Widerspruch dazu stehenden Ansicht, Musik unterstiitze durch Affekte
lediglich den sprachlichen Ausdruck - eine Meinung, welche auch Monteverdi vertritt. Vermut-
lich stellt die begriftliche Nihe des Wortes Sehen zum Vermdgen des Einsehens den Orfeo wieder-
um in die Nihe zu jener von der Musik vermittelten Erkenntnis um die Harmonie des Kosmos.
Im Text des Prologs tiberwiegen zumindest noch Termini der Akustik. Er bereitet auf das Horen
der Klangharmonie vor, ermahnt zu dessen Méglichkeitsbedingung: zum Schweigen. Schliellich
setzt der Komponist einen Prozess des Stillwerdens in sein Werk mit Riickgriff auf eine Kunstfer-
tigkeit (techné), die ein Wissen um die italienische Verssyntax und ihre Zisursetzung beansprucht.
Trotz eines seit Aristoxenos’ Ablehnung des reinen Zahlendenkens in der Musiktheorie der Pytha-
goreer sich etablierenden empirischen Nachvollzugs, ist dies, insbesondere im Komponierprozess,
der sich in der Partitur manifestiert, ein gleichwohl denkerisches Tun geblieben. Die italienische
Sprache birgt im Gegensatz zum Altgriechischen keine festen Silbendauern, die sich in einfachen

Zahlenrelationen ausdriicken lassen. Thre natiirlich akzentuierten Silben bestimmen dennoch ein

541

MONTEVERDI 1998, S. VII.

Kool 1995, S. 99.

Die Gleichsetzung Apollos mit dem Sonnengott Helios, wie sie etwa im L'Orfeo aufscheint, soll nicht dariiber
hinwegtauschen, dass die urspringliche Bedeutung des Namens Apollo ungeklart ist.

Kool 1995, S. 94.

542

543
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regelmifiges Versgefiige entscheidend mit. Im Zihlen von betonten und unbetonten Silben ent-
bergen sich die Satzregeln des italienischen Verses. Dass sich ferner die Akzente in der Ausfithrung
auf Tondauer und Tonhéhe auswirken, verdankt sich nicht erst der dem Textausdruck dienenden
seconda praticam, sondern lisst sich bereits an einer mousiké, die sich allmihlich von einer reinen
téchne verabschiedet, nachvollziehen. Die in einer mousiké téchne noch ungewollte dynamis (Aus-
druckskraft) ist in Monteverdis L Orfeo der Brennpunkt, in dem eine primir zeitlich verstandene
Ruhe mit einer starken Empfindung von Stille verschmilzt. Dies stellt sich auch in Apollos enger
Verbindung mit den Musen fruchtbar heraus.

Die Musen, Tochter des Zeus, werden im Mittelalter in Darstellungen der Sphirenharmonie
oft mit einbezogen. Vermutlich greifen diese bereits auf pythagoreische Vorlagen zuriick. In einer
Martianus Capella zugeschriebenen enzyklopidischen Handschrift des 5. Jahrhunderts, wohl die
letzte umfassende Darstellung der Artes liberales im Mittelalter, schildert der Autor die Hochzeit
der Philologia mit Merkur (De nuptiis Philologiae et Mercuriz). Zu derer umfangreichen Vorberei-

tung gehort ein himmlisches Konzert. Dazu sendet Merkur die Musen auf die Bahnen der Gestirne:

Tunc vero conspiceres totius mundi gaudia convenire. Nam et tellus floribus lumina-
ta, quippe veris deum conspexerat subvolare Mercurium, et Apolline conspicato aeria
temperies sudis tractibus renidebat. Superi autem globi orbesque septemplices suavis
cujusdam melodiae harmonicis tinnitibus concinebant, ac sono ultra solitum dulcio-
re, quippe Musas adventare praesenserant, quae quidem singulatim circulis quibus-
que metatis, ubi suae pulsum modulationis agnoverant, constiterunt. Nam Urania
stellantis mundi sphaeram per extimam concinit, quac acuto raptabatur tinnitu. Po-
lymnia Saturnium circulum tenuit; Euterpe Jovialem. Erato ingressa Martium modu-
latur; Melpomene medium ubi Sol flammanti mundum lumine convenustat. Terpsi-
chore Venereo sociatur astro. Calliope orbem complexa Cyllenium, Clio citimum cir-
culum, hoc est, in luna collocavit hospitium, quae quidem graves pulsus modis rau-

cioribus personabat. Sola vero, quod vector ejus cygnus impatiens oneris atque etiam

545

Giovanni Artusis Anfechtung der von Monteverdi wegen der Textdeklamation gerechtfertigten VerstofRe gegen
die Kontrapunktregeln und die Abspaltung einer seconda pratica von einer prima pratica werden ausfiihrlich
von Claude Victor Palisca beschrieben (PALISCA 1985).
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subvolandi alumna stagna petierat, Thalia derelicta in ipso florentis campi ubere re-

sidebat (Mart., De nupt. Phil. et Merc., I, 27 u. 28, Hervorh. d. Verf.).>*

In rihrend schénen Worten kleidet Martianus den Aufstieg der Musen: »Allein aber, da der Tréger,
der Schwan, unfihig dessen Last zu tragen und auch emporzusteigen, mit seinem Zdgling zu den
Seen geeilt war, ruhte Thalia v6llig verlassen selbst in der blithenden Fruchtbarkeit des Feldes« (I,
28).>* Thalia, die auf der stillstehenden Erde bleibt, weilt auf dem einzigen Gestirn, das keine Tone
von sich gibt. Dies spiegelt etwa auch die von Boethius tiberlieferte Darstellung der Sphirenharmo-
nie wider.”** Nach Ciceros Uberlieferung erweitert der Proslambandmenos, der Hinzugenommene,
das ehemalige Heptachord zu einem Octachord; jener wird vom Mond erzeugt, »wihrend die Er-
de unbeweglich und tonlos bleibt.«**’ Es sei allerdings darauf hingewiesen, dass jene tiefste noch
klingende Tonstufe in spateren Uberlieferungen von der Erde vertreten wird.”** Die Sonderstellung,
welche die Muse Thalia auf der in obiger Darstellung unbeweglichen Erde innehat, stellt schliefllich
Franchinus Gafurius in seiner Practica musica (1496) bildlich dar.”®* Hierin erscheint Thalia unter
der Erde und zugleich, gemeinsam mit ihren anmutigen Grazienschwestern Euphrosine und Aglaia,
nebst Apollo, der die Illustration kront (Abbildung 9). Als einzige der neun Musen genief8t Tha-
lia die nichste Gesellschaft des in Monteverdis Oper verehrten Gottes der Himmelsharmonie. Das
bis zum Heliozentrismus der Renaissance gelehrte geozentrische Weltbild zeichnet in ihrem unbe-
weglichen Ausgangspunkt das kosmologische Aquivalent der Zeit erschaffenden ewigen Weltseele.
In Monteverdis Prolog zum L Orfeo scheint dieser Geist zu wehen, der in der Muse Thalia in ein
personifiziertes Stillsein gekehrt ist. Er trigt nun jedoch beide seiner etymologischen Facetten: Ru-
he und klangliche bzw. lautliche Stille. Das Notenbild des Orfeo geht in einer ganz dem zeitlichen
Sprachmetrum dienenden téchne auf. Durch die Zuwendung des Textinhalts findet die Musik des
Orfeo und ihre Stille schliefSlich zu threm Ausdruck. Ein fehlender Textinhalt dagegen erméglicht
dem Komponisten, einen anderen Weg in die Stille zu zeichnen. Zugleich lisst jener dem Horenden

nicht nur interpretatorischen Freiraum. Die Instrumentalmusik kann auch das Ohr unbefangener

Nachfolgend ein Teil der Ubersetzung von Hans Glinter Zekl: »Die oberen Kugelschalen [= der Fixsternhimmel]
und die siebenfaltigen Kreise erklangen lieblicher im harmonischen Geklimper einer Art von Melodie [..] -
hatten sie doch die Ankunft der Musen schon vorausgespirt« (I, 27).

Der Verfasser nahm sich hier einer eigenen Ubersetzung an.

Diese und weitere Lehren der Spharenharmonie stellt Lukas Richter zur Schau (RICHTER 2006).

> Ebd, S.551.

> Ebd, S.555-582.

Joseph Smits van Waesberghe beschreibt die Abbildung (SmITS 1969, S. 152 f.).
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auf ein, etwa auf der Tonstufenachse aufgezeigtes Stillwerden lenken. An dessen Ende befindet
sich eine dem Tonstufensystem entriickte Stille. Die Muse Thalia stiinde dort nicht fiir den Aus-
gangspunkt des rhythmischen Zihlens der Gestirnumliufe, sondern fiir jenen des Nachvollzugs des
geometrischen Tonstufensystems.”” Die Notenschrift des Orfeo allein kann einem im Sinne der se-
conda pratica empfundenen Nicht-Klingen in persona Thaliae jedoch nicht gerecht werden. Ein
Lautstirkeparameter ist im 17. Jahrhundert noch nicht explizit entwickelt, der Notenschrift fehlen
die Dynamikvorzeichen. Da das Gebot der Stille eines des Stillseins ist, stellt der Prolog zum Orfeo,
wie Cages 47337, jedoch kein lautloses riumlich AufSeres dar, das theoretisch auf einer virtuellen
z-Achse aufschiene. Hier wie dort konzentriert sich die Stille in einem Tacet: Die Erde verharrt und
Thalia schweigt in ihrer Einsamkei.

La Musica, die auf zahlreichen Darstellungen nebst Pythagoras auftaucht und als personifi-
zierte Musik dessen Lehre vertritt, stellt den Prolog des Orfeo also in den Kontext des antiken Ideals
der Zahlenharmonik, die den gottlichen Aufbau der Welt abbildet und als hochste aller Kiinste die
zu Monteverdis Lebzeit sich etablierenden schénen Kiinste und die dem fritheren Trivium ange-
hérigen Sprachkiinste tiberragt. Derart verbleibt die Musik des Orfeo in ihrer Darstellungsform im
Geiste des Quadriviums der mathematischen Kiinste. Hierin eine Ruhe (x-Achse) mit metrischen
Mitteln anzeigend und sich stetig steigernd, verwendet Monteverdis Orfeo im Gegensatz zu Cages
4°33” jedoch einen musikepiphinomenalen Sprachinhalt, um jener Stille die Dimension eines Ta-
cet zu verleihen: ein Schweigen, das ein Verstummen impliziert. In einer durch die Muse Thalia
verkdrperten Verbindung von musikzeitlicher Ruhe und sprachlichem Stillwerden erhebt sich der
Prolog aus jenem, von Martianus’ Worten figurativ beschriebenen Grund: Stille als Voraussetzung
fiir das Erklingen und Wahrnehmen von Klangharmonie — ein artifizielles Geleit in eine Stille noch

»vor Beginn der Auffithrung.«**

*?  Franz Schuberts Klaviersonate B-Dur intendiert womadglich einen solchen stillen Hafen - ein allerdings uner-
reichbares Zutiefst.
>3 LISSA 1962, S. 322.
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Abbildung 9: Franchinus Gafurius: Darstellung der Spharenharmonie (1496).
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31 GEBOT DES STILLSEINS

Der Prolog nimmt »die Handlung vorweg«554 und demonstriert in seiner letzten Strophe, wie auch
der fiinfte Akt, eine »Macht der Musik iiber die Natur.«’** Striggios Libretto bietet im dritten
und vierten Vers derer typische Erscheinungen, welche die Stille verlebendigen. Die Musik der letz-
ten Strophe besinftigt Vogel, Wasser und Wind.”*® Frau Musicas Anspruch an die Natur und ihre
Wirkung auf diese bekriftigt, dass die artifizielle Kunst der Musik den zufilligen, unkontrollier-
ten, naturhaften Klingen hinsichtlich der griechisch-antiken Vorstellung der Harmonia tiberlegen
ist. Eine dem Prolog vorangehende und die Fiirstenfamilie Gonzaga von Mantua, aber wohl auch
Frau Musica ankiindigende Trompetentoccata lisst ferner vermuten, dass die naturellen Topoi als
Stammbhalter méglicher stérender Gerdusche dienen und sich daher das Gebot des Stillseins an den
Hoérerkreis richtet. Die Naturtopoi sind im Orfeo demnach zweckgerichtet, im Gegensatz zum ro-
mantisierenden Gebrauch, der existentielle Ziige tragen kann.”” Damit sich Frau Musicas Klang-
harmonie ungestért entfalten kann, »wihrend meine Gesinge abwechseln, bald heiter, traurig«
(Vers 1), solle sich niemand und nichts bewegen. Fiir Monteverdi miissen die Worte der Musica
wohl auch deshalb eine gewichtige Bedeutung besitzen, weil deren Ankiindigung in Form der Toc-
cata eine unkonventionelle Aufnahme in die Partitur erfihrt.’*® Klaus Haller sieht die Griinde fiir
die schriftliche Fixierung der Toccata einerseits im »reprisentativen Charakter der gedruckten Par-
titur« andererseits in der » Forderung, daf alle Instrumente die Toccata mitspielen sollten.«”* Erst
genannte Bewandtnis unterstiitzt nicht nur die Verehrung der Musica als Patronin der klingenden
Kunst, sondern schafft auch fiir deren Appell als bedeutsame Botschaft und Attitiide zu jener téch-

ne ein besonderes Artefakt.

John Drummond setzt jede der fiinf Strophen mit den gleichfalls fiinf Akten inhaltlich in Verbindung (DRUMMOND
1995, S. 59).

* Ebd, S. 59.

Das Stillstehen der Elemente Wasser und Luft sind alte Topoi. Eine der flihesten Quellen fiir das Phanomen ist
Homers Ilias. In der altromischen Literatur steht der lateinische Begriff tranquillitas einerseits fiir die Abstrakta
Ruhe und Stille, er wird jedoch meist als Meeresstille - auch in der Variation lat. malacia (GEORGES 1969, Sp. 775)
- und Windstille gebraucht (ebd., Sp. 3177 f.).

Franz Schuberts Meeres Stille D 216 interpretiert Schneider als »lebensbedrohende Gefahr«. Der behabig lang-
same Gesang wird von einer Folge sehr leiser Arpeggioklangen im Klavier begleitet. Schubert zeichne mit ihnen
ein »Bild der Reglosigkeit des Meeres und der Bewegungslosigkeit der Luft [...] damit das hoffnunglose Ausge-
setztsein der menschlichen Existenz in dieser Welt« (SCHNEIDER 2001, S. 193).

% HALLER 1970, S. 118.

*?  Ebd, S.118.
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3.2 VERHARREN, VERSTUMMEN UND EIN ENTHOBENER SCHLUSS

Die Vertonung des Prologs ist zu seiner Entstehungszeit einem neuen Stil zu verdanken. »Bis zum
Orfeo begntigte man sich damit, das musikalische Modell, nach dem der Prolog vorzutragen ist, mit
der Formulierung der ersten Strophe zu notieren.«’* Monteverdi gestaltet im Orfeo jede Strophe
individuell, was eine tiefer greifendere Textverdeutlichung bereits im Einleitungsstiick seiner Oper
zur Folge hat.

Striggios Textvorlage der letzten Strophe besteht aus vier Endecasillabi. Der Elfsilber genieft,
ebenso wie der Siebensilber (Settenario), rhythmische Freiheit. Der stile recitativo, eine dem Spre-
chen nahestehende Technik, bildet das Fundament fiir Monteverdis Opern. Er berticksichtigt die
natiirlichen Betonungen der italienischen Sprache. Deren Metrik wird in einen entsprechenden
musikalischen Rhythmus tibersetzt. Das Gros der zweisilbigen Worter im Italienischen enden mit
einer unbetonten Silbe. Diese paroxytonen Worter oder parole piane bilden die Basis fiir die Sil-
benzihlung und verkdrpern zugleich die verpflichtend typische Schlussformel des Elfsilbers. Die
Metrik der letzten Strophe des Prologs gibt die Abbildung 10 wieder.

- X - b'e X - - - X - X -
[1] Hor mentre i canti al- ter- no Z hor lieti hor mes- ti
1 2 3 4 5 6 - 7 8 9 10 11
X - X - X - - - X - X -
[2] Non si mo- va Z au- gel- lin Z fra ques- te pian- te
1 2 3 4 5 6 - 7 8 9 10 11
- X - X - X - X - X -
[31 Né s'oda Z in ques- te rive on- da so- nan- te
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
- X - b'e - X - b'e - X -
[4] Et ogni au- retta Z in suo ca- min s'ar- res- ti
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

Abbildung 10: Claudio Monteverdi: L'Orfeo, letzte Strophe des Prologs: Metrum, Silbenzahlung und Zasuren (2).

0 ARLT 1986, S. 35.
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Der Elfsilber besitzt tiblicherweise eine Zisur, die nach der finften oder sechsten Silbe liegt, provo-
ziert durch einen Hauptakzent auf vierter (Endecasillabo minore) oder sechster Silbe (Endecasillabo
majore). Bei einer Zisur infolge eines Hauptakzents auf zweiter oder dritter Silbe kann, akzentu-
iert der Singer zusitzlich die achte Silbe, eine weitere Zisur entstehen. Es existieren jedoch Varian-
ten. Monteverdi setzt die Zisuren in der letzten Strophe nach einem Schema, das der Hervorhe-
bung bestimmter Worte und Satzteile dient. Fiir eine kunstvolle Stilledarstellung zeichnet zusitz-
lich der Generalbass verantwortlich. Reinhard Miiller entwickelt ein fiir jede Strophe des Prologs
giiltiges Satzgeriist. Darin agiert der Generalbass in meist Quart- oder Quintschritten, denen in der

Singstimme iiblicherweise Sekundschritte entsprechen.”

»Der Prolog der Musica in Montever-
dis Orfeo [...] beruht auf einem Strophenbaf3, dessen Tonfolge in allen finf Strophen des Gesangs
gleichbleibt.<<562 Uberhaupt verwende Monteverdi die Technik, so schildert Silke Leopold, »iiber
einem akkordischen Baf$ eine Solostimme zu komponieren«, erstmals im Orfeo an.’®” Die Begleit-
stimme folgt somit ihrer typischen Rolle im stile recitativo als klangliche und metrische Stiitze der
melodisch selbststindigen Singstimme. Dennoch zicht die besondere Zisursetzung in der letzten
Strophe eine diverse Wahrnehmung ebenso der Begleitstimme nach sich.

Im ersten Vers der letzten Strophe folgt Frau Musica weithin noch der natiirlichen Versstruk-
tur, lisst jedoch am Ende ihres Halbverses authorchen. Eine Zisur nach der sechsten Silbe entsteht
zwar durch den typischen Endecasillabo maiore, der allerdings durch einen Hauptakzent auf fiinf-
ter Silbe etwas von der Norm abweicht. Die letzten zwei lingeren Silben einer parole sdrucciole™*
auf »alterno« bremsen in ihrer langsam »dahingleitenden« (it. sdrucciolare) Manier die metrisch-
rhythmische Bewegung des Neugier schiirenden Halbsatzes ab. Eine Neugier, diesich in einer Zisur
potenziert. In der Formel aus parole sdrucciole mit anschlieSender Zisur schligt die letzte Strophe
eine Briicke zur ersten, die in ihrem anfinglichen Halbvers die gleiche Endung besitzt. Die nachfol-
genden Zeilen der letzten Strophe weisen jedoch eine Behandlung auf, die dieser Art in keiner der
anderen Strophen auftaucht. Monteverdi stort in jener die metrisch-rhythmische Syntax zugunsten
der Text- und Stilledarstellung.

Der zweite Vers setzt mit einer dissonanten Spannung ein. Anders als im weiteren Verlauf der

Strophe — dort markiert oder umspielt die Singstimme stets die vom Generalbass angegebenen Tone

*t MULLER 1984, S. 69.

> Ebd, S. 67.

¢ LEOPOLD 1982, S. 31.

¢ Der letzte Teil dieses dreisilbigen Wortes wird in der Silbenzahlung nicht beriicksichtigt.
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Musikschrift 7: Claudio Monteverdi: L'Orfeo, letzte Strophe des Prologs (Erstdruck 1609).
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des jeweilig ausgesetzten Dreiklangs — verst6ft die Singstimme auf »non si mova« gegen die damals
geltenden Satzregeln, ganz im Sinne der seconda pratica. Weil jene gegentiber der Begleitstimme, die
noch auf einem Klang auf d verbleibt, die Zihlzeit einer Minima friither einsetzt, entsteht auf dem
¢ kurzzeitig eine dissonante Reibung. Das metrisch akzentuierte »non« gewinnt dadurch zusitz-
lich an Schirfe, was die mahnende Bitte der Frau Musica unterstreicht. Die Musik wird sodann
auf »mova« durch die kadenzierende Abwirtsbewegung d—c der Begleitstimme in eine tiefe Re-
gungslosigkeit des gedehnten ¢ fiir die Zihlzeit dreier Semiminimae eingespannt. Dies bewirkt ein
vom Text unterstiitzter Gestus der Ruhe aufgrund des Verharrens beider Stimmen auf der ledig-
lich oktavenversetzten Tonstufe. Die Notenschrift gibt auf musikzeitlicher Ebene (x-Achse), auf
der sich der Ton nicht verindert, einen Moment gleicher Qualitit vor: ein ausgedehnter Jetztmo-
ment. Scheinbar endlos verharrend — der Moment bleibt in ein Metrum gegossen —, erlangt der ge-
messene Ton fiir eine relativ grofle Zeitspanne in der Wahrnehmung die Qualitit einer klingenden
Zukunftsgerichtetheit, die eine Erwartungshaltung schiirt. Die Worte »non si mova« veranlassen
die Unterstimme, dieser klingenden Protentionalitit nachzukommen. Weil jene auf das Signal der
Singstimme wartet, weiterschreiten zu diirfen, klingt das ¢ gar unbekiimmert in die nachfolgende
kurz gespannte Semiminimazisur hinein. Auch Miller erkennt eine Besonderheit der Textverdeut-
lichung, weil an den Parallelstellen der anderen Strophen das ¢ beider Stimmen nicht derart in die
Linge gezogen sei.”® Dariiber hinaus gehend, scheint die Musik an dieser Stelle gar eine Symbio-
se mit dem Sprachinhalt einzugehen. Monteverdi giefSt in das Wort einen Moment musikalischen
Stillstandes, der bereits allein auf metrischer Ebene einen bleibenden Eindruck zu hinterlassen ver-
mag.

Der Elfsilber verlangt an jener Stelle jedoch nicht ausdriicklich nach einer Zisur. Wenn die
Tonfolge P —gl —a’ den direkten Anschluss an das gedehnte & der Singstimme erfahre — freilich in
grofieren Notenwerten —, wire das Ergebnis der typische Endecasillabo maiore mit akzentuierter
sechster Silbe. Monteverdi beabsichtigt aber offensichtlich eine Doppelzisur. Zielgerichtet wen-
det sich Frau Musica dem von den flankierenden Zisuren herausgehobenen Vogelchen zu.”*® Der
Appell an die Natur geht schliefllich einher mit einer gesteigerten Ausdruckskraft in Melodie und
Rhythmus. Anders als im Quantititsrhythmus der griechisch-antiken mousiké téchne ist eine dy-

namis in der seconda pratica gewollt. »Die mit groflem Nachdruck deklamierten Akzente werden

> MULLER 1984, S. 68, Anm. 2.
*¢ Womdglich wird »augellin« durch den lieblich feinen Quartfall, der den vorgegebenen c-Klang umspielt, illus-
triert.
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nicht nur linger, sondern auch in der Tonlage hoher gesprochen.«m Indirekt ldsst sich jene Va-
rianz in der Ausdruckskraft, die sich in der italienischen Sprache als Akzentrhythmus artikuliert,
also auch im Notenbild auf x- und y-Achse nachvollziehen.”*® Zugleich demonstriert dies aber,
dass die Notenschrift des Orféo damit verbundene Lautstirkeunterschiede nicht darstellen soll.
Die Dynamik tberldsst Monteverdi dem menschlichen Empfinden, das in die Sprache gelegt ist.
Die metrisch-melodische Vorzeichnung in der Partitur unterstiitzt andererseits jene Bewegung der
»Sprachmelodie, die Monteverdi musikalisch verwirklicht, indem er eine rhythmische Steigerung
der Deklamation als melodische Steigerung, ein Nachlassen der rhythmischen Intensitit als fallen-
de Melodiebewegung vertont.«** Der suggerierte Stillstand der Worte »non si mova«, zwei parole
piane, wird deutlich konterkariert vom Ausdruck »augellin, einer parole sdrucciole mit drei Sil-
ben, deren letzte zwei unbetonte Glieder, ihnlich wie auf »alterno« des ersten Verses, metrisch-
rhythmische Ruhe entwickeln, der Monteverdi im Melodischen nachkommt. Um den Kontrast
zwischen melodischer Ruhe und Bewegung noch deutlicher zu unterstreichen, kleidet er entspre-
chend »augellin« in Zisuren ein. Einer trigen Regungslosigkeit folgt melodische Dynamik, die
auf »fra queste piante« eine weitere Steigerung erfihrt. Monteverdi spannt hierbei die Melodie
zwischen den beiden Rezitationstonen  und d nach oben hin auf’”, drosselt jene Dynamik aber
wieder durch den unabdingbaren piano-Schluss auf unverinderter Tonstufe.

Der dritte Vers, der nach einer sehr kurzen Pause anschliefit, ist dem zweiten Vers melodisch
nachempfunden. Auch dort folgt auf eine erste melodisch stagnierende Phase eine belebtere zwei-
te. Zusammengebunden mit dem letzten Vers bildet er gleichwohl einen Part ab, der intensiver
und ausholender erscheint. Das vorliufige Ziel der melodischen Fortschreitung ist der Rezitations-
ton d? auf »et« zu Beginn des letzten Verses. Dem auftaktigen Gestus des »né« folgt das betonte
»s’oda«. Immerhin auf f repetierend, ist in diesem Gestus kein metrischer Stillstand zu verneh-
men, weil Monteverdi dem Wort »s’oda« wesentlich kleinere, lebhaftere Notenwerte zuteilt. Das
so entschieden vorgetragene »ne s'oda« soll wortlich vernommen werden: »Man mdge nicht ho-
ren.« Der Rhetorik nahestehend, provozieren diese zielgerichteten Worte einen Doppelpunkt: s

soll nicht gehdrt werden? Niches. Das Objekt des Horens liegt zunichst im Stillen der Pause. Daher

> MULLER 1984, S. 22.

*% Dies berlihrt die »Silences in Motion«, die Thomas Clifton in Gustav Mahlers Musik ausfindig macht und in
seinem phanomenologischen Blick auf die Auffassung des Horenden als Raumeffekt spiegelt: »It is important
[..]that these changing dynamics create a curving motion, away from, toward, and again away from the listener«
(CLIFTON 1976, S. 178 f)).

%% MULLER 1984, S. 22.

Vielleicht bezweckt Monteverdi eine Illustration der hohen Baumzweige.
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erweckt Frau Musicas Weisung in der musikalischen Umsetzung eine doppelt so lange Zisur (Mi-
nima) als im vorherigen Vers. Ein Machtwort, das selbst die Begleitstimme zum Schweigen bringt.
Zum Moment des Verharrens tritt dasjenige des Verstummens. Dieses Nicht-T6nen, das an den
Parallelstellen der anderen Strophen kiirzer erscheint, erzeugt, gerade weil es im Metrum bleibt, ein
gespanntes Horchen. Seine Dauer verdankt es freilich auch der sehr frith gesetzten Verszisur nach
gerade einmal drei Silben. Die Singstimme verliert dadurch fiir einen kurzen Moment ihren klang-
lichen Halt, den sie bislang von den lang andauernden Klingen der Begleitstimme genossen hat.””
Den Puls des Metrums nimmt die Singerin nicht mehr hérend wahr. Jener ist nun erstmals in ein
stilles Zihlen verlegt. Der Horende wiederum vernimmt eine auffallend lange Pause, die ihn auf-
horchen lisst. Das lautlose Horen birgt eine gespannte Zukunftsgerichtetheit wie im vorherigen
Vers. Monteverdi lisst sie jedoch in einen Nicht-Klang ein. Eine nicht-klingende Protentionalitit,
die durch die Worte »n¢ s'oda« die Tragweite eines Tacet erlangt, geht daraufhin wieder die Ver-
bindung mit einem Tonen (»sonare«) ein. Was soll zzcht gehort werden? Der Horende erwartet die
nichste Ankiindigung der Frau Musica, die sich mit dem erneuten Anschlagen des d-Klangs in der
Begleitstimme realisiert: »eine Welle an diese Ufer schlagen«*” - ein artifiziell ausgefeilter Appell
zum Stillsein.

In Folge eines weiteren Generalbassschlags auf der Gesangszisur zwischen drittem und vier-
tem Vers — nun auf ¢ dominantisch gespannt — erreicht die Singstimme schliefSlich den deklama-
torischen Spitzenton 4 auf dem Wort »et«. Darauthin beruhigt sich der Melodiemovens. Monte-
verdi verwendet eine konventionelle Zisur gemif eines Endecasillabo minore mit betonter vierter
Silbe. Nach einem leichten melodischen Anstieg setzt die Singstimme schliefllich gemeinsam mit
ihrer Begleitstimme zur Kadenz an, die nach 4 fihren soll. Beide Stimmen bleiben jedoch nach La
Musicas Gebot »s’arresti« wie versteinert auf der Penultima stehen. Ein Innehalten des Liiftchens
(»auretta«) verhaucht folglich in einer clausula dissecta. Die Ultima der Kadenzklausel wird abge-

573

schnitten (lat. déssecare).”” Der Schlussklang bleibt also aus. Stattdessen fillt die Ultima — auch aus

7 »Die Freiheit der Singstimme wird dadurch erreicht, daB der BaB(-ton) festgehalten wird [...], wahrend die Sing-
stimme in kleineren Notenwerten [...] den Verlauf der Rede darstellt« (MULLER 1984, S. 97).

72 |t. sonare tragt neben schlagen die musikalische Bedeutung klingen bzw. ténen. Eine von Monteverdi beabsich-
tigte doppelte Konnotation ist wahrscheinlich.

7% »Dissecta ist/ welche im Fundament eine auffsteigende Qvint oder absteigende Qvart hat/ also dafB gleichsam
die absteigende Quint oder auffsteigende Qvart davon abgeschnitten zu seyn scheinet« (PRINTZ 1676, S. 27).
Bereits einige Jahre friher als Wolfgang Caspar Printz benennt Conrad Matthaei diese Art der Schlussformel,
»welche [...]in der penultima stehen bleibt, allerdings ohne den Begriff dissecta zu gebrauchen (MATTHAEI 1652,
S.8).
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Mangel an weiteren Textsilben — in eine lingere Pause, die derart nicht in das symmetrische Bild
des Prologs zu passen scheint.

Ilias Chrissochoidis beschreibt ein bemerkenswertes Gleichmaf der Strophendauern des Pro-
logs. Hierzu ermittelt er die Anzahl der Semibreven jeder Strophe und der Ritornelle. Das Ergebnis:
ein beinahe perfektes Palindrom.”* Hinsichtlich dessen miissten sich erste und fiinfte Strophe in ih-
rer Dauer gleichen. Der Schluss fillt jedoch aus diesem Rahmen. Daher schligt Chrissochoidis vor,
»the last pause should be close to two semibreves, a sufficient time interval to illustrate >s’arresti<
and to align the strophe metrically with the opening one.«*”* Einschlielich der Minimapause — in
ihr erwartet der Hérende den Schlussklang — umfasst die letzte Strophe 17 Semibreven. Die schlie-
8ende Longapause verlingert sie auf 21 Semibreven: zwei mehr, als die erste Strophe besitzt. Eine
Verkiirzung der angezeigten Pause auf ungefihr zwei Semibreven, wie Chrissochoidis vorschligt,
ist angemessen, aber moglicherweise nicht Monteverdis Intention.

Der letzte Vers erscheint als Hohepunkt einer dreiteiligen Stilleklimax. Anfangs bildet das Stim-
menpaar die Regungslosigkeit der Natur ab. Der erste Teil ist durchsetzt von kiirzeren, der nattirli-
chen Metrik des italienischen Verses Paroli bietenden Zisuren. Diese werden linger, erreichen aus
dem Verharren mit Unterstiitzung des Textes die Reichweite des Verstummens. Die Schlusszeile
bringt den Bewegungsgestus schlieSlich ginzlich zum Erliegen. Dies ist auch bildlich in den Text
gelegt. Die Luft, der Triger des Klangs, soll sich nicht mehr bewegen. Dabei hilt die Klangbewe-
gung nicht abrupt an, sondern wird langsam »zum Stillstand gebracht« (it. arrestare). Hier wird
ein lockerer Bezug zum griechischen Begriff eremizo oftensichtlich: die Seelenberuhigung als Se-
dimentierung im Zuge eines riumlichen Fallens. Wilhelm Seidel findet dieses Phinomen — ohne
Bezug zur mousiké — im Orfeo wieder: La Musica »setzt [...] eine ihrer Urkrifte ein, die Fihigkeit,
die Menschen zu besinftigen, duf8erlich und innerlich zur Ruhe zu bringen.«*”

Das Wort fermare ist mit it. arrestare sinnverwandt und schligt derart bereits auf begriffli-
cher Ebene eine Briicke zwischen Wort und Musik. Das Zeichen der Fermate, ein nach unten of-
fener Halbkreis mit Punke, ist in der musikalischen Notation bereits seit dem spiten 14. Jahrhun-
dert nachweislich in Gebrauch. Erstmals Erwihnung im musiktheoretischen Kontext findet dieses

Phinomen im Verb fermare in italienischen Traktaten des 16. Jahrhunderts.””” Die Verbindung mit

7% CHRISSOCHOIDIS 2011, S. 525, Table 1.
7> Ebd, S. 525.

76 SEIDEL 1993, S. 239.

77 BETZ 2004, S. 2.
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dem Vorgang des Verharrens erlangt das auch corona (Kranz, Krone) genannte Zeichen im Kapitel
54 des dritten Teils in Gioseffo Zarlinos Istitutioni harmoniche.””* In ihrer frithen Verwendung wie
in Monteverdis L’Orfeo vermittelt die Fermate keine definierte Zeitspanne. Erst im 18. Jahrhun-
dert werden teilweise Ausfithrungsanweisungen entwickelt, welche die Dauer der Fermate genauer
festlegen, was in Luigi Nonos Streichquartett Frugmente — Stille, An Diotima (1980) in zwd0lf ab-
gestufte sowie mit diversen Empfindungen belegte Fermatenpausen kulminiert.””” Daher ist die
ruhende Dauer in der fermatierten Pause zum Schluss der letzten Strophe zwar im Zeichen der
corona formell mit einbegriffen, ihre Dimension kénnen jedoch letztlich nur die realriumlichen
Begebenheiten und der Interpret bestimmen.

Uber die Wirkung dieses Stillungsprozesses entscheidet schlieflich das Verhiltnis zwischen ge-
messener und nichtgemessener Bewegung. Verzichtet Monteverdi bewusst auf die Strophenlingen-
symmetrie und wihlt eine Uberdehnung der letzten Pause, um ein Ausbrechen aus dem iiblichen
Versmaf$ der vorherigen Strophen zu provozieren? In ihrer verhiltnismif8igen Uberdehnung leitet
der letzte Vers einen Stillungsprozess ein, der sich in der Fermatenpause expandiert. Monteverdi
wiirde dann der Musik entschieden eine Befihigung eingestehen, die sie aus der Funktion der blo-
8en Textverdeutlichung erhebt. Die Direktive »s’arresti« verwandelte sich in ein Ereignis des An-
haltens. Der Stillstand vollzieht sich, wihrend die Musik verklingt. Der Umschlag von jenem wortli-
chen Gebot des Stillseins in sein musikalisches Phinomen vollzieht sich innerhalb der tiberzihligen
Semibreven. Der sprachmetrische Puls bricht aus und fithrt letztlich in einen nicht-metrischen Ru-
heraum der musikalischen Bewegung: das Ende eines Prozesses, der die Nullzeit als Ausgangspunkt
der Wahrnehmung einrichtet. Den fermatierten Schlussklingen der vorherigen Strophen geht keine
Syntaxstorung voraus. Dadurch kénnen sie zwar ebenso Nullzeiten evozieren, Monteverdi inten-
diert dort vermutlich aber eine andere Wirkung als in der Verwandlung eines fermatierten Tonens in
ein fermatiertes Nicht-Ténen im letzten Vers. Jene dienen voraussichtlich einem flieend klingen-
den Ubergang in die Zwischenritornelle. Inwieweit der vorausgehende Klang in die Pause der letz-
ten Strophe hineinklingt, hilt die Schrift dagegen nicht fest. Wahrscheinlich ist eine vollkommen
stille Fermatenpause als Ubergang in einen auflerwerklichen Raum. Dieser ist die Bedingung, um
den Appell »sarresti« an die Zuh6rerschaft weiterzuleiten. Der Bruch mit der musikalischen Bin-

nenstrukeur gibt dem Tonen die Gelegenheit, aus dem geschlossenen Werk in den offenen Raum

78 BETZ 2004, S. 2.
77 Ebd, S. 6-9.
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der Rezipienten iiberzutreten, um danach wieder in den Binnenrahmen des ersten Aktes zu gelan-
gen. An die Pause schliefit sich jedoch noch ein formaler Teil an: das zu Beginn und zum Schluss
des Prologs vollstindig erklingende Ritornell — dazwischen tritt es in verkiirzter Gestalt auf. Als ein
Machtsymbol der Musica besiegelt es den Appell an die Zuhérerschaft. Dadurch dass es den Prolog
eigens einrahmt, hebt es zugleich dessen Bedeutsamkeit und auch Eigenstindigkeit in der Partitur
des Orfeo heraus.”® Zugleich kann Monteverdis L’Orfeo als wohl erstes Werk gelten, welches das
Gebot des Stillseins selbst zum musikalischen Thema macht. Es weist somit auch auf das Konzert-

wesen des 19. Jahrhunderts voraus, in dem ein Stillsein wihrend der Auffithrung sozialisiert wird.

580

Einige Momente in der Oper stellen durch Reminiszenzen an das verkirzte Ritornell einen Bezug zum Gebot
der Musica des Prologs her. Die Pointe von Monteverdis Oper — der Aufstieg Apollos und seinem Sohn Orpheus
in den Himmel - verdient sich schlieflich aus einer Wiederkunft des vollstandig erklingenden Ritornells.
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4 FRANZ SCHUBERTS KLAVIERSONATE B-DUR (1828):
UNERFULLTE WEGE IN EINE INNERE UND AURERE STILLE

41 ZEITLOCH? EXISTENTIELLE ERFAHRUNG? TOD? — DASS DU NICHT ENDEN SOLLST

Die sehr friih gesetzte Fermatenpause in Franz Schuberts Klaviersonate B-Dur D 960" zeugt von
seltsamer Unbestimmtheit. Der Hérende fragt sich, wieso das seelenruhig und friedlich wiegende
Hauptthema in den Takten 8—9 vehement abgebrochen wird, um anschlieSend unbekiimmert neu
einzusetzen, als ob nichts geschehen sei. Ludwig Finscher zufolge ist diese Pause ein Ort, »in der die
Musik zu verstummen scheint und in der sich Stille geradezu kérperlich spiirbar, ja erschreckend
festsetzt.«’** Diese duflerst eindringliche Erfahrung spiegeln August Gerstmeiers Gedanken wider.
»Schuberts Musik [...] weiff um die Widerspriichlichkeit und Unsicherheit der Existenz. Dabei bil-
det die Generalpause immer wieder eine Bruchstelle, die das Entfaltete in Frage stellt.«*** Schuberts
Musik erwecke den Eindruck einer leiblichen Erfahrung. »Beiden, dem Lied und der instrumen-
talen Musik, ist die im Aufheben der Tonfestigkeit griindende Verschmelzung von Subjekt und
Musik gemeinsam. Im Lied wird dies durch das Ich unmittelbar [...] in der instrumentalen Mu-
sik ergief3t sich musikalisch das Subjekt durch die nimliche Verwandlung des Tons unmittelbar in
Ausdruck [...].«*** Dass auch die B-Dur-Sonate, deren Thema der lyrischen Sprache nahe steht, ein
seelisches Leid leiblich erfahren lisst, gleichfalls eine » Stille im emphatischen Sinne«’® birgt, liegt
daher nahe. Eine derart »atemlose Stille, die etwas Unheimliches hat«,’® verbindet Dieter Schnebel
gar mit dem Tod Schuberts, den dieser 1828 mdglicherweise selbst erahnt. »Das letzte grofle Werk,
das Schubert wenige Wochen vor seinem Tod vollendete, zeichnet in seinem Zeitverlauf das Bild
von Ermiidung und Resignation.«**

Angelehntan Robert Schumanns Rezension zu Schuberts Symphonie C-Dur D 944 - sie preist
ihre »himmlische Linge«** - versteht sich dagegen Peter Giilkes lebensbejahender Ansatz. In einer

»Zeit- und Lebenssphire« entwerfenden Musik soll »der Einbruch von Nicht-Musik [...], wenn

Die Notenbeispiele zeigen Ubertragungen des ersten Satzes aus der Neuen Schubert-Ausgabe.
% FINSCHER 1997, S. 106.

% GERSTMEIER 2002, S. 101.

% GEORGIADES 1967, S. 177 f.

% FINSCHER 1997, S. 106.

°%  GERSTMEIER 2002, S. 100.

¥ SCHNEBEL 1979, S. 77.

% SCHUMANN 1840, S. 82.
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schon nicht vermeidbar, wenigstens hinausgeschoben werden.«**” Giilke konzentriert seinen Ge-
danken auf die folgenden Worte aus dem im Jahr 1819 von Johann Wolfgang von Goethe veréffent-
lichten West-Gstlichen Divan:**® »Dafl du nicht enden kannst, das macht dich groff.«*”* Schubert
lisst seine Musik, vor allem in Finalsitzen, ewig nicht enden. Hierauf weist Gulke facettenreich
hin. »Raum- bzw. Zeitgewinn«”* erlangt der erste Satz der B-Dur-Sonate wesentlich durch har-
monische Offnung. Sprechen etwa die Fermatenpause in Takt 9 und das prompte Wiederholen
des Hauptthemas dieselbe Sprache? Stellt jene einen Einbruch von Nicht-Musik zurtick, indem
sie einen stillen und harmonisch unbestimmten Raum offen hilt? Zuvérderst ermdglichen terz-
verwandte Tonstufen den erwihnten Raumgewinn.*” Diejenige zwischen der Tonika B und ihrer
Mediante Ges ist besonders greifbar. Und so bricht zunichst keine Stille, sondern etwas Klingendes
in die Musik ein: ein tiefer Ges;-Triller. Eine dort noch subtil, im weiteren Verlauf allmihlich mit
aller Macht sich absondernde Unterstimme setzt bereits in ihrer Vorschlagsbewegung des Trillers
dessen unmittelbare Nachbarn auf der Klaviatur entgegen: F; und As;. Der den Triller abschlieflen-
de Nachpraller betont insbesondere F; und Ges;, ehe die Musik abbricht. Bestechend eindriicklich
sind die flankierenden Tonstufen der Prozedur aus Vorschlagsgestus, Triller und Nachschlagsges-
tus — dies allerdings vor allem fiir das Auge. Die wenigsten Interpretationen reichen dem Horenden
geniigend dar, was jene gemeinsam bilden. Sie beschreiben einen Zirkelgang, der dem Incipit des
Hauptthemas sehr dhnlich ist und dadurch seine motivische Bedeutung fiir den ersten Satz der So-
nate bezeugt. Das Bild des Trillerkomplexes steckt obere und vor allem untere Grenzen ab, die ein
Weiterkommen verhindern. Dies deckt erst der Ubergang zur Reprise vollends auf. Das Auf und
Ab des Trillerkomplexes erhebt jedoch bereits in seiner Urgestalt den Anschein einer bedriicken-
den Befangenheit, die sich in der Spannung des liegenden Dominantklangs in der Hauptstimme
potenziert.

Im Changieren der sich unmittelbar nichsten Tasten zeichnet sich im Schriftbild ein Nicht-
Enden-Ko6nnen als Ergebnis einer Diskrepanz zwischen Wunsch und Wirklichkeit ab. Die Musik
offenbart hierin ein — allerdings mii8iges — Bestreben, B-Dur zu erreichen und darin letzten En-

des zu verweilen: »B dur, heitere Liebe, gutes Gewissen, Hoffnung, Hinsehnen nach einer bessern

7 GULKE 2015, S. 170.

*°Im Jahr 1821 formt Schubert aus Teilen des Werkes die Lieder Versunken D 715, Geheimes D 719 und Suleika | D
717 sowie Suleika Il D 720.

' GOETHE 1981, S. 23.

2 GULKE 2015, S. 170.

% Balz Trimpy zeichnet ihn in einer umfangreichen Analyse nach (TRUMPY 1995, insbesondere S. 67-74).
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Welt.«’** Im weiteren Verlauf wird sich dabei die absteigende Linie als bevorzugte Bewegungsart
herauskristallisieren. Der Wille zu Enden und sein streitbar korrelativer Widerwille besitzen dar-
nach ihre sublime Keimzelle in der zirkelférmigen Peripherie des tiefen Trillers. Dessen Wesen er-
hellt sich dabei noch deutlicher im kinisthetischen Empfinden des spiclenden Pianisten. Ein sechs
Oktaven umfassendes Hammerklavier mit dem Tonumfang £; —f , auf dem Schubert im Jahr 1828
vermutlich seine letzten drei Klaviersonaten komponiert, bindet die Tonstufen des Nachprallers,
F; und Ges;, als die zweti tiefsten Tonstufen zusammen.”” Ein Weiterfallen im Kontraregister tech-
nisch verhindert, st6f3t der Spieler an die dominantisch gespannte Grenze, die ein Ausweichen in
ihren nichsten Verwandten auf der Klaviatur geradewegs zu provozieren vermag. Ein Nicht-Enden-
Konnen verkniipft sich so mit einem Unvermdgen des Weiterfallens. In Schuberts B-Dur-Sonate er-
scheint daher nicht nur eine Stille im Sinne eines zeitlichen Abbruchs — einen Raumgewinn in der
Fermatenpause (Takt 9) lassen die nachfolgenden Untersuchungen nicht erkennen. In der Kompo-
sition stof3t der Spieler auch an Grenzen auf der vertikalen Tonstufenachse. Dies in der Trillerfigur
zur Schau gestellt, fasst Schubert deren fein ausdiftferenzierte Bewegungsgestalten in musikinhiren-
te Prozesse ein, die ein Nicht-Enden der Sonate férmlich bezwecken. Diese Vorginge bedienen sich
in auffilligem Mafle dem archaischen Mittel fallender Tetrachorde, was die Vermutung bestirke,
dass Schubert erspiirbare Wege in jene Art von Stille zeichnet, die sich in einem riumlichen Sinken
leiblich festsetzt. Schuberts B-Dur-Sonate verkorpert im Hineingeraten in personliche, absolute,
das heif$t nicht genau zu bemessenen Raumqualititen ein Ausloten vertikaler Grenzen, darin letzt-

lich ein Suchen nach dem der Seele nichsten Verwandten.

4.2 DERTRILLERUND EIN TETRACHORDISCHES GELEIT IN ZWIELICHTIGE RAUMSENKEN

Ein Grofiteil der Theoretiker fasst den Triller sowie die von ihm provozierte Fermatenpause als et-
was Befremdliches auf. Jiirgen Mainka hért im Triller einen »irritierenden >Grund<-Widerspruch
des Satzes« und eine »mdgliche Gefihrdung der Tonart.«*® Weniger als musikinhirent struktu-
relle Bedrohung der thematischen und tonartlichen Disposition — der Komplex aus Triller und Fer-

matenpause besitzt auch eine Gliederungsfunktion — vernimmt Gerstmeier den Triller. »Die tiefe

*** SCHUBART 1806, S. 377.

Allerdings sind zur Entstehungszeit bereits vereinzelt Klaviere mit einem umfangreicheren Ambitus im Umlauf
(CLERCQ 1991; ASCHAUER 2010).

% MAINKA 1978, S. 657.
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Lage sowie die pp-Vorschrift lassen hier an Gerduschhaftes denken etwa an ein fernes Donnergrol-
len oder an ein leises Erdbeben des Untergrundes, auf dem das gemessen und gelassen vorgetragene
Thema ruht.«*” Der Triller liefe demnach eine hintergriindige Horschicht durchscheinen, die sich
auch als poréser Boden, der durchzubrechen droht, entpuppen kann. Auch deshalb kiindige der
Triller bereits das Unheimliche der anschlieBenden Pause an. Ein értlich fernes » Donnergrollen«*”®
lasst sich allerdings im Notenbild nicht direkt nachweisen. Sowohl Hauptstimme als auch Triller
agieren im pp, somit auf einer theoretischen Raumtiefenachse an gleicher Position. Hinsichtlich
einer von Schubert zu Beginn eines Satzes vorgeschriebenen »Rahmendynamik«*” birgt die No-
tenschrift vermutlich aber doch eine modifizierte Dynamik fiir den Triller.®” Ein Woanders-Sein
des Trillers bekundet sich andererseits aber auch in dessen tiefen Register. Tiefer Schall — Schu-
bert setzt den Triller ostentativ in das Kontraregister601 — erscheint dem Gehor leiser, weil er sich
im Raum kugelférmiger ausbreitet und dadurch nicht derart in das Ohr sticht wie hoch frequen-
ter Schall. Ein Analogon zu den leiblich kinisthetisch verstandenen Begriffen oxys und barys liegt
nahe. Die héchsten und tiefsten Saiten der Lyra benennend, dufSert sich das damit verbundene per-
sonlich kérperliche Empfinden des Lyristen dann auch in einem der Aufienwelt zugetanen Nach-
vollzug eines spitzen, scharfen (oxys) bzw. schweren (barys) Klangs. Die Ambivalenz der Katego-
rien Hoch und Tief verweist derart auf eine solche des Raumtiefenempfindens, das mit dem vom
musikalisch-geometrischen System quantifizierbaren Tonstufenraum variiert. Aus diesem springt
ein — allerdings nur virtueller — Bezug des im geometrischen Partiturbild nicht quantifizierbaren
Lautstirkeparameters hervor, der indirekt ein Gefiihl von Ferne bewirkt. Dies bestirkt Gerstmeiers
Gedanken eines breitzitternden » Untergrundes«°** und stellt Nina Noeskes Annahme auf die Pro-
be. Des Trillers »absolutes, fremdartiges >Auflenc als auch als nicht domestizierter und dadurch als
>fremdx< erfahrener Teil des eigenen Innern«®” lassen sich durch »musikalische Analyse«®* zwar

nicht vollends beschreiben, jedoch zumindest unterscheiden. Das Innere, die stillstehende Seele,

7 GERSTMEIER 2002, S. 100.

> Ebd., S.100.

> DURR 2007, S. 4.

Walther DUrr erkennt in Schuberts Musik »zwei Arten von Dynamik [...]. Die eine bezieht sich auf den Satz im
ganzen, die andere hingegen differenziert den Satz im Detail« (ebd., S. 4). Die sogenannte »Rahmendynamik«
(ebd, S. 4) des ersten Satzes der B-Dur-Sonate ist pp. Sowohl eine ins ppp reduzierte Dynamik als auch eine
Wiederholung derselben im Notenbild gelte als »Zeichen fiir eine Modifikation« (ebd., S. 9).

“'m Entwurf erklingt der Kontrabasstriller noch eine Oktave hoher (GODEL 1985, S. 46).

2 GERSTMEIER 2002, S. 100.

°®  NOESKE 2007, S. 30.

4 Ebd, S. 30.
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wird in einem geometrischen Notationssystem von der Tonstufenachse vermittelt. Ein fernes und
dadurch fremd wirkendes Aufieres gibt die Schrift allerdings nur relativ bzw. indirekt durch den
nicht objektivierbaren Lautstirkeparameter wieder. Das absolut duf8ere Fremde kann dagegen ei-
ne musikalische Analyse in der Tat nicht offenbaren. Doch besitzt es sein Aquivalent im Schwei-
gen, das wiederum in jenem System als ewig wiederkehrender Nullpunkt der Zeit zu finden ist.
Schlieflich zieht die daraus schlieende Erfahrung von Nihe und Ferne eine Fremdheitserfahrung
nach sich, die sich im am wenigsten quantifizierbaren, zugleich aber auch am geringsten bewusst-
seinsverpflichtenden musikalischen Parameter begreifen lisst: am Timbre.* Was zuerst zu Gehor
kommt, ist folglich die durch das tiefe Kontraregister dem Triller verlichene dunkle Klangfarbe,
welche auch von der Spieltechnik beeinflusst wird. Hierdurch erscheinen die Takte 8—9 der lin-
ken Spielhand dem Hérenden unweigerlich als Fremdling. Peter Pesic vermag mit dieser Assoziie-
rung, welche sich bei ihm aus Schuberts allegorischer Erzihlung Mein Traum®® vom 3. Juli 1822
speist, Mainkas Befiirchtung einer tonartlichen Gefihrdung in ein interpretatorisches Bezugsfeld
zu setzen — die Schilderung einer existentiellen Erfahrung: »I take the opening to parallel Schubert’s
happy family at the opening of his tale, and the Gb stranger to parallel the dreamer, the prodigal

%7 Jedoch kann auch Pesics narrative These®® durch das abstrakte No-

son whom the story turns.«
tenbild weder bestitigt noch widerlegt werden. Dennoch verleiht die Vorstellung sich entgegenste-
hender oder gar durchdringender Traumwelten jenem offensichtlichen Widerstreit Ausdruck: die
durch den Triller dem Auge und Ohr offenbarten Sphiren B- und Ges-Dur.

Dariber hinaus duf$ert Alfred Brendels Vergleich mit dem »Paukenwirbel des Sanctus in Schu-
berts Es-Dur-Messe«*” einen — auch musikepiphinomenalen — Verweisungscharakter.® Der Tril-

ler scheint eine Funktion zu besitzen, die sich in der »Offnung einer dritten Dimension, in die wir

°  Die Verarbeitung des Gehorten im Gehirn geschieht »auf einer nicht-bewuBtseinsfahigen, einer bewuRtseins-

fahigen und einer bewuRtseinspflichtigen (kognitiven) Ebene [...]. Dabei ist die Wahrnehmung von Klangfarbe in

weit geringerem MaR als z. B. die Tonhohe der bewuBtseinspflichtigen Ebene zogeordnet« (ROSING 1996, Sp. 154).

»Die Erzahlung, eine Einkleidung von Gedanken im Stile Novalis [...] ist psycho-analytisch und spekulativ gedeu-

tet worden.« Otto Erich Deutsch, der hier an biographische Beziige zweifelt, nennt die wichtigsten Positionen

in seiner Verdffentlichung von Schuberts Schriftstiicken (SCHUBERT 1964, S. 159).

7 PESIC 1999, S. 139.

% Weitere Interpretationen dieser Art bleiben unberiicksichtigt: Charles Fisk diskutiert Schubert als Fremdling
(FIsk 1997, S. 194-200) und Nicholas Marston beleuchtet das Thema Heimkehr mit einem expliziten Blick in die
Reprise unter Berlicksichtigung der Werkgenese (MARSTON 2000).

% BRENDEL 1992, S. 82.

Im Sanctus setzt Schubert allerdings die Pauke an dynamischen Hohepunkten ein. Eher lohnt sich ein Hin-

einhoren in den Anfang des Credo. Dort wird wahrlich eine »Beziehung zwischen Musik und Stille hergestellt«

(ebd., S. 82): Das leise Paukensolo scheint aus der Stille zu kommen.
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ahnungsvoll hineinhorchen«,”" bezeugt. Die anschliefende Fermatenpause sei das sich 6ffnende

' spiegelt sich ferner in Brendels As-

Tor in einen stillen Raum. Das naturhafte » Donnergrollen«®
soziation in einer spieltechnischen Imitation des Schlagwerkes durch das Klavier wider. Eine Signal-
wirkung besitzt das fiirwahr » Gerduschhafte«® des Trillers vermutlich aber nicht. Da in Schuberts
Werk auflerdem ein Triller solch rhythmischer Beschaffenheit und tiefen Registers nicht anzutref-
fen ist,* lisst sich Brendels These letztlich ebenso nicht bekriftigen.** Was der Triller bezweckt —
in verinderter Gestalt provoziert er keine Fermatenpause — bleibt zunichst also offen.

Der Triller und seine unmittelbaren Ein- und Ausgangsbewegungen spielen hinsichtlich ih-
res motivischen Verhiltnisses zum Hauptthema eine entscheidende Rolle fiir die Einrichtung von
Raumsenken. Dabei erhalten Schuberts Artikulationszeichen eine bedeutende Aufgabe. Insbeson-
dere der Keil, der signifikante Tonstufen markiert, verfolgt stets die Absicht, das musikzeitliche Ge-
schehen zum Stehen zu bringen oder verkdrpert zumindest gewisse Bewegungsendpunkte. Dabei
bestimmen die an wenigen, jedoch fiir den Formverlauf elementaren Stellen auftauchenden Ferma-
tenpausen iber das Potential solcher Punkte als Ruhe auf der Zeitverlaufsachse. Schuberts filigrane
Dynamiksetzung zeichnet ferner Wege in eine dufierlich ferne Stille. Somit beleuchtet Schuberts B-
Dur-Sonate alle drei Wesensarten dieses Phinomens.

Der Ges;-Triller mit anschlieender Fermatenpause erscheint jeweils an sehr markanten Stellen
der Sonatenform. Offensichtlich trigt dieser Verbund trotz oder wegen seiner scheinbar klangne-
gierenden Wirkung eine formgebende Funktion. Anfangs noch als deutlich isolierter Storfaktor
erklingend, gelingt es dem Triller, sich gegen Ende der Durchfiihrung in den Formverlauf einzu-
gliedern. Spitestens dort entwickelt er sich von einem amorphen »Donnergrollen«®* zu einer Fi-
gur, welche die Musik aktiv in bestimmte Bahnen lenkt. Im Ubergang zur Reprise stiirzt der Triller
schlieflich wieder in die Isolation. In der Reprise selbst kehrt das Motiv freilich an gleicher Ortlich-

keit wieder und ldsst letztlich ein Schlusskadenzieren zégerlich zu.

et Ebd, S. 82.

2 GERSTMEIER 2002, S. 100.

% Ebd, S.100.

¢4 GODEL 1985, Anm. 63.

> Einzig ein tiefer Triller im zweiten Satz, Takt 152 der Klaviersonate A-Dur D 959 erlaubt einen vagen Vergleich.
Allerdings wird dieser Triller, der einer offensichtlichen Beruhigung dient, nicht in einer solch unvermittelten
Weise eingesetzt wie in der B-Dur-Sonate (NOESKE 2007, S. 28, Anm. 19).

¢ GERSTMEIER 2002, S. 100.
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Exposition

* Takte 8—9, Ende erster Periode; Reprise, Takte 223 und 224:

Ges-Triller + m-Pause (tonender Stillstand in rechter Spielhand und Abbruch)

* Takt 19, Ende zweiter Periode; parallel Reprise, Takt 234:
Ces-Triller (schweigendes Tun der rechten Spielhand)

* Takte 124-125 prima volta, Ende der Exposition:
Ges;-Triller + A-Pause (nicht-tonender Stillstand in rechter Spielhand und Ab-
bruch)

Durchfiihrung

¢ Takte 186 und 192 sowie Takt 198:
jeweils 4”-Triller; 6-Triller (aktive Modulationsbewegung der Trillerperipherie)

* Takte 212 und 214-215, Ende der Durchfiihrung:

ges-und Ges;-Triller + m-Pause (unerfiillte Seelenruhe und Abbruch)
Reprise

* Take 352, Ende der Reprise:

Ges;-Triller, keine m-Pause (statt Abbruch dynamische Versinkung)

Zunichst trennt der Verbund aus Triller und Fermatenpause (Takte 8—9) die erste neuntaktige Peri-
ode von der darauf folgenden. Eine solch syntaktische Funktion kénnte zwar auch durch eine weni-
ger befremdliche Halbkadenz bekleidet werden, doch »ohne den Einschnitt des Trillers [...] stiinde
sofort die Gefahr zu starker Kongruenz beider Teile.«®” Einem Mangel an Kontrastvermdgen der

anfangs rhythmisch identischen Perioden stellt Otto Vrieslander eine »musikalisch-psychologische

617

VRIESLANDER 1929, S. 223.
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Musikschrift 8: Franz Schubert: Klaviersonate B-Dur, Takte 1-9: Tetrachordbewegungen, blau und goldgelb: an-
gedeutete und unvollsténdige Bewegungen. Triller und Fermatenpause in Folge eines zeitlichen Abbruchs (Takte
8und o).

Bedeutung des Trillers«®** entgegen. Triller und Fermatenpause, die schliefSlich auf etwas Anderes
in der zweiten Periode vorbereiten sollen, deutet Sebnem Yavuz — er eruiert eine Aneinanderrei-
hung von Zeilen, die sich in ihrer Linge und Komplexitit in den Takten 1-18 stufenweise steigern
— etwas konkreter. Ein »subtiler Ubergang zur nichsten Zeile [...], so daf§ diese Stellen zu logischen
Gelenkstellen werden«, erfolgt jedoch derart unterschwellig, dass der Horende die Takte 8—9 zu-
nichst unweigerlich als Bruch des vorgetragenen Themas vernimmt. Ubergeleitet, so der erste Hor-
eindruck, wird nicht in die nichste Periode bzw. in die zweite Zeile, sondern in eine nicht gemesse-
ne Pause: eine »Offnung«**’ in einen entfernten »Ort«** der Stille? Der Klang verhallt zwar gen
Lautlosigkeit. Schubert verdeutlicht einen solchen Ubergang an dieser Stelle allerdings noch nicht
in der Notenschrift, etwa durch eine abgestufte Dynamikvorzeichnung oder Decrescendogabeln.
Technisch betrachtet, wird in der hiesigen Fermatenpause ein klangleerer Zeitfluss nicht vorherbe-
stimmter Dauer ausgedehnt. Da die nachfolgende Periode anfangs unverindert erscheint, sugge-
riert der theoretisch ins Unendliche gedehnte Zeitraum der Fermatenpause daher einen Abbruch.

Zu notieren ist dieser nicht, ohne die Integritit des Werkes zu verletzen. Deshalb ist an dieser Stel-

% Ebd, S.223.

YAVUZ 1996, S. 145.
BRENDEL 1992, S. 81.
FINSCHER 1997, S. 106.
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le das Zeichen der Fermate kein Ubergang in eine andere Dimension oder eine bewusste Offnung
in einen lautlosen Raum, sondern bebildert das zeitliche Danach eines innerwerklichen Abbruchs.
»Was nach dem Triller zu héren ist - ist Stille. [...] Ein Ende gleich zu Beginn.«®** Die Fermaten-
pause richtet die Nullzeit auf der x-Achse wieder ein — eine Art von Zeitraffung.®” Dass hierbei die
Geriuschhaftigkeit des Trillers »zeitlich zur Verwischung eingesetzt«®* wird und dadurch einen
mechanischen Vorgang hervorhebt, konnen die folgenden Betrachtungen nicht bekriftigen. Der

Triller ist Dreh- und Angelpunkt eines periodischen Geleits in Form fallender Tetrachorde.

Tonender Stillstand und zeitlicher Abbruch| Indem der Triller sich in den Takt der intendier-
ten Ultima setzt, verhindert er die Kadenz nach B-Dur und tiberdehnt die gleichfalls beabsichtigte
Achttaktperiode um einen Takt. Den Grund hierfiir deutet die Schwingung des Trillers an. Sie er-
folgt aus einer begrenzten melodischen Bewegungsmaglichkeit der Trillerperipherie, die zu Beginn
der Sonate noch sehr subtil erscheint. Die einleitende vierstufige Aufstiegsbewegung scheint dem
B; entgegenzustreben (im NB in blau angedeutet). Allerdings riickt es sofort harmonisch in weite
Ferne, weil iberraschend unvermittelt das Ges; getroffen wird, welches sodann nach As; weiterlei-
tet. Der Weg nach oben versperrt, klappt es wieder in das Ges; zuriick und versetzt sich verunruhigt
in Schwingung. Ein hektischer Nachpraller (F;-Ges;—-F;) fithrt die Musik schliefllich zu einem vor-
liufigen Ende. Ein Keil unter dem letzten F; kennzeichnet den vehementen Stopp der Periode.
Die Uberdehnung des Schlussklangs, unter den sich der Ges;-Triller setzt, ist ferner das seit der
griechisch-antiken Theorie bekannte Mittel der Entschleunigung an Zeilenenden. In der mousi-
ké bleibt diese jedoch in einem sprachgebundenen Mafl. Auch Schubert notiert im Entwurf den
Schlussklang der ersten Periode noch um einen Takt kiirzer und gewihrleistet dadurch eine sym-
metrische Geradtaktigkeit.®®* Die daraus folgende Inkongruenz der Dauern zur zweiten Periode be-
gegneter schlieflich aber in der Reinschrift mit einer Angleichung von neun zu neun Takten. Auch
wenn die Uberdehnung dort primir in den Dauernverhiltnissen zu begriinden ist — der Taktsyn-
tax kommt im weiteren Verlauf eine gewichtige musikinhirente Bedeutung fiir die Einrichtung von
Raumsenken zu —, ist ein Entschleunigungseffekt am Ende der ersten Periode deutlich zu verneh-

men. Der Eindruck von Stillstand im lang andauernden Klang entsteht durch gespannte Ereignis-

®*  ROSLER 1997, S. 15.

“*  Diese Fermatenpause ist demnach von keiner rhetorischen Art, ein Schweigen kann freilich dennoch intendiert
sein.

¥ SCHNEBEL 1979, S. 77.

©  GODEL 1985, S. 46.
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losigkeit, die den Horenden auf Zukiinftiges sensibilisiert. Diese protentionale Haltung verbleibt
jedoch in einem vom Werk vorgezeichneten innerzeitlichen Bezug, der phinomenal zur theoretisch
ewig andauernden Zukunftsgerichtetheit der anschlieSenden Fermatenpause in Beziehung gesetzt
wird. Den Rahmen jenes innerzeitlichen Bezugsystems sprengend, wird die darin sich kleidende
Funktion der Fermatenpause als aufSermusikalisches zeitliches Danach eines Abbruchs dem Ho-
renden gewahr.

Die Notenschrift kann also dem Ges;-Triller keine den Klang ausléschende Kraft bescheini-
gen. Versucht jener moglicherweise, das Hauptthema zu modulieren, in eine Ges-Dur-Sphire zu
geleiten? Jenes wird im weiteren Verlauf'in eine solche geradewegs gezwungen, doch bekunden der
scheinbar unvermittelte Triller und seine Stoppbewegung in den Takten 8-9 lediglich zunichst,
dass die Tone des Ges;-Trillers in einen Zirkelgang eingeschlossen sind. Keinen Ausweg findend,
hilt der Pianist sein Spiel an. Einzig ein noch kaum wahrnehmbares Detail verweist auf den Grund
des Abbruchs. Analog zum aufsteigenden Bestreben des Trillervorschlags deutet der Nachschlag
des Trillers eine weiterfiihrende Bewegung vom As; tiber das Ges; in das F; (im NB goldgelb mar-
kiert). Der Zielpunkt konnte schliefllich das Es; sein, welches Schubert vermutlich anno 1828 auf
seinem Komponierinstrument nicht zur Verfiigung steht. Davon abgesehen, wird der Ubergang
zur Reprise einen noch weiteren Grund dafiir zeigen, wieso Schubert statt in das Es; weiterzulei-
ten, einen Abbruch setzt.

Was den Einbruch eines zunichst fremd wirkenden Elements erméglicht, dartiber kann zu-
nichst nur gemutmafit werden. Das unsicher wirkende Anfangsthema bietet allerdings Gelegenheit
fiir duflere Einflussnahmen. Ein im getragenen, aber schiichtern ruhigen Tempo (molto moderato)
und im unteren Dynamikbereich (pp) agierende musikalische Geschehen vermittelt Gelassen- und
Ausgeglichenheit. Von Beginn an wird eine gattungsuntypische Atmosphire geschaften, die von ei-
nem dem Lied entlehnten lyrischen Thema zehrt. Schubert schpft in seinen instrumentalen Kom-
positionen aus den gemachten Erfahrungen seines Liedschaffens. Besonders in seinem Spatwerk der
letzten Klaviersonate vernimmt der Horende jenen besonderen Schubertschen Ton, welchen ihn
von seinen Vorbildern der Wiener Schule unterscheidet. Ein »scheinbar leichter, sanglicher Ton,
der sich als bodenlos erweist, als Gestalt, hinter der andere Michte lauern.«®** Die Ubertragung

des Lyrischen in die Sonatenform bereitet Schubert jedoch auch Probleme.**” Bereits der Beginn der

626

SCHULZ 1994, S. 14.
Felix Salzer bespricht sie in einem Vergleich mit jenen Meistern der Sonatenform (SALZER 1928).

627
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Sonate erwecke, so Godel, eher den Eindruck eines Seitenthemas, als ob das Stiick »mittendrin ein-
setzte.«*** Oder hat das Thema keinen Anfang und kein Ende? Den unbekiimmert in sich wiegende
Gestus erlangt es durch eine um »den Grundton kreisende Melodik«, »geschlossene Harmonik,
gleichmiflige Achtelldufe der Mittelstimme, Tonwiederholungen auf B und F und Stimmenpar-
allelitit.*® SchlieRlich gibt zuerst genannte Zirkelfigur einen Hinweis darauf, wo sich das lyrische
Subjekt — wird denn wirklich eine existentielle Erfahrung geschildert — befindet. In einer »gleich-
sam schwebenden Vision«, die jene Figur verkorpere, erkennt Walther Diirr das in Schuberts Werk
wiederkehrende Bild »des Himmels, des Elysiums.«**° Einer nicht realen Sphire zugehérig, spielt
die B-Dur-Sonate an einem Ort, der zugleich die seltsamsten Dinge zuliefSe. Hierdurch wire etwa
der Abbruch in Takt 9 und die unbestimmte Zeitdilatation in der Fermatenpause, die in einer der
Wirklichkeit entriickten, fast zeitlosen Sphire gewiss denkbar ist, musikepiphinomenal begriin-

*' _ Clemens Kiihn bewertet das

det. Die »in sich selbst zuriickgezogene [...] dsthetische Aura«®
Thema folglich als »ereignislos«*** - kann ferner durch in einer traumihnlichen Sphire nicht kon-
trollierbare Begebenheiten gestort werden: etwa durch den eigenartigen Triller. Brendel vermutet,
dass dieser bereits frith Anteil am musikalischen Geschehen nimmt. In Takt 4 verstecke er sich in
der f-¢~f-Bewegung, der Triller selbst sei ein »nachgedunkelter Reflex dieses Vorhalts [...].«**
Der Hérende nimmt allerdings bewusster die Abwirtsbewegungen 4°—¢’ - und f -es’ ~d* wahr.
Insbesondere letzterer Abstieg fillt ins Ohr. Keinen harmoniefremden Ton treffend, bleibt er dort
noch ohne Konsequenzen fiir die B-Dur-Sphire. Erst zum Ende der Exposition wird der Hérende
einen von der Ges-Dur-Sphire bestimmenden vierstufigen Fall von jenem  wahrnehmen kénnen.
Der Weg dorthin ist mit mehreren Fallversuchen gepflastert.

Balz Triimpy legt in einer umgreifenden Analyse dar, wie durch terzverwandtschaftliche Bezie-
hungen und enharmonische Umdeutungen Schuberts Musik in harmonisch weit entlehnte Berei-
che st68t.”** Dadurch nehme immer wieder »die notierte Tonart [...] die Bedeutung von mehreren
Tonarten«*” an und fiihre dadurch vor allem die Grundtonart B-Dur in weit entlegende Berei-

che. Dagegen verleihen die von Luise Maintz erwihnten Tonwiederholungen der Musik Stabilitit.

%% GODEL 1985, S. 130.

¥ MAINTZ 1997, S. 222.
% DURR 1990, S. 467.

“t KUHN 1998, S. 510.

2 Ebd, S. 510.

%3 BRENDEL 1992, S. 83.
#* TRUMPY 1995, S. 67-74.
“  Ebd, S. 69.
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»Indem fast durchgehend in einer Stimme ein Ton liegenbleibt, zieht sich [...] eine fein gezogene
Linie wie ein Ariadnefaden durch das Gewebe der Musik.«** Dieser Faden verliert an einigen Stel-
len der Sonate an Spannkraft. Als »ein lohnendes Unterfangen«637 erweist sich im Folgenden die

Aufdeckung jener tetrachordischen Linien, die am harmonischen Gang entscheidend mitwirken.
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Musikschrift 9: Franz Schubert: Klaviersonate B-Dur, Takte 10-22: Tetrachordbewegungen, griin: Téne der B-Dur-
Sphare, violett: Tone der Ges-Dur-Sphare, rot: Tone unvollstandiger bzw. verhinderter Bewegungen zwischen den
Achsentonstufen F und Ces.

Schweigendes Tunund eine neue Raumsenke| Beiseiner Wiederkehr hatsich das Hauptthema
zunichst rhythmisch nicht, dafiir harmonisch ein wenig verindert. In Takt 13, der parallelen Stelle
zum subitil stérenden Takt 4, bricht ein absteigender Gestus im Bass den sanft wiegenden B-F-
Wechsel erstmals auf. Das vorliufige Ziel der neu hinzutretenden Bewegung markiert das F in Takt
16. Die Abwirtsbewegung ab Takt 13 streift jeweils zum Taktwechsel an zwei Stellen die Medianten

der Subdominante (im NB violett markiert). Das 4s weist dabei nur scheinbar gen ¢-Aoll, ist der Fall

¢ Ebd, S. 94.
7 Ebd, S. 96.
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doch eher eine Vorausahnung auf eine Ges-Dur-Sphire. Freilich sticht der farbliche Wechsel deut-
licher ins Ohr als die Abwirtsbewegung. Diese vernimmt wiederum der Leser der Notenschrift.
Vermutlich steht in der B-Dur-Sonate jedoch weniger das Empfinden eines aufenstehenden Ho-
renden oder Lesers im Fokus als das kinidsthetische Erleben des Pianisten. Das plétzlich einsetzende
As zwingt dessen linker Spielhand férmlich eine Richtung auf, die ein diatonisches Tetrachord ent-
wirft, das als ein solches hier lediglich zum Ende hin einen Halbton tragen sollte (1-1-1/2). Zwei
Halbtonschritte fangen aber diese Intention auf: in den Takten 14-15 und 16-18. Das Ende des Te-
trachords miindet im siebten Takt der Periode (Takt 16) in einen Dominantseptakkord auf F. Die
Musik blieb in der ersten Periode ebenfalls in Takt 7 auf der Dominante stehen, darauthin der Ges;-
Triller sie am Kadenzieren hinderte. Dieser entfillt nun. Stattdessen deutet an paralleler Stelle (im
achten Takt der Periode) die Hauptstimme die Zirkelbewegung des Ges;-Trillergebildes an. Jene
fihrt in den darauffolgenden Takt 18 weiter, in dem eine ftr zwei Zihlzeiten stehenbleibende Do-
minante F erstmals eine fliichtig schwache kadenzielle Bewegung in die Tonika B vollfiihrt.
Sobald deren Grundton durch eine Achtelpause abgesetzt noch einmal in Kontralage nach-
geliefert wird, wirke dieser zitternde Reflex zunichst als verzweifelter Versuch, den Quartsprung
durch einen Quintfall zu ersetzen und die Tonika dadurch zu erden. Vielmehr aber wird die nach-
gereichte Achtel zum Sprungbrett entfremdet: in einen zweiten, nun rhythmisch eingebundenen
Triller auf Ces hinein. Der durch die Staccato-Manier verstirkte Absprung ist bei genauerer Be-
trachtung lediglich ein Umweg zum Zielpunkt eines noch nicht ausgefiillten, wiederum vierstufi-
gen Falls von F nach Ces. Ein solcher Gang konnte bereits von der rechten Spielhand in den Takten
4 und 13 intendiert sein (im NB rot markiert). Dort verhinderte das ungefirbte 4 ein theoreti-
sches Weiterfallen in das ces”. Das sture Repetieren des F in den Takten 16-18 unterbindet ebenfalls
einen Abstieg. Fiithrte Schubert die Basslinie in gleicher Metrik (lang—kurz) und Intervallstuktur
nach unten fort, ein weiteres fallendes Tetrachord trife das Ces auf erster Zihlzeit von Takt 19. Der-
art aber vermitteln die zwar den Neuntakter fiillende, jedoch hektische Kadenz in Takt 18 und der
Nachpraller des B; zunichst einen dhnlichen Effekt wie jene Stoppbewegung im Anschluss an den
ersten Triller. Syntaktisch konform brachte sie dort die Periode auf der ersten Zihlzeit von Takt 9
zum Stehen. In der zweiten Periode aber stolpert das Geschehen geradezu in den Ces-Triller hinein.
Die kadenzielle Bewegung geschickt erginzend, lisst die nachzitternde B;-Achtel den daktylischen

Wanderrhythmus entstehen. Das aus einem langen und zwei kurzen Elementen bestehende Motiv
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istein Topos in Schuberts Werk.*** Das Lied Der Wanderer D 489 von 1816 und die Fantaisie pour le
Piano-Forte D 760 von 1822 tragen ihn bereits im Titel: Die Klavierstimme »stellt den >Wanderer<
dar, der hier langsam bedichtig dahinschreitet, der aber auch (das lehrt uns dann die Klavierfanta-
sie) zu eilen, ja gar sich zu tiberstiirzen vermag,. «® Daher zieht die B;-Achtel die dirftige Kadenz in
den Triller herab, der jedoch keine Fermatenpause provoziert, sondern die Gelegenheit ergreift, in
die Ges-Dur-Sphire zu gelangen. Bereits die Tonika schwach markiert, schweigt die Hauptstimme
wihrend des isoliert agierenden Ces-Trillers — er oszilliert an der Schwelle zum schwerwiegenden
Kontraregister —, um auf letzter Zihlzeit von Takt 19 ein weiteres Mal das Hauptthema anzustim-
men. Dass dieses schiichtern einstimmig wieder auf dem 4’ beginnend, so im Grunde keine Mo-
dulation des Hauptthemas beabsichtigend, von hier an chromatisch nach Ges-Dur durchgereicht
wird, ist einer Korrektur zu verdanken, welche durch die rhythmische Integration des Trillers er-
moglicht wird. Dadurch, dass dieser nun nach unten ausschligt, wird die Bassklausel zwischen F
und B; zu einem Quartintervall verschoben und zugleich ein neuer Ausgangspunkt fiir ein weite-
res Tetrachord festgelegt. Bereits der Tetrachordfall zwischen & und f beinhaltet jeweils leitereigene
Tone der B- und Ges-Dur-Sphire (im NB griin und violett markiert). Im Sechzehntel-Gefille sind
sie nun ineinandergefasst. Ferner bildet wohl diese Deszendenz zusammen mit dem Ces-Triller das
umgekehrte Hauptthema ab.**’ Richard Cohn bezieht sich dabei auf Carolyn R. Ellis’ unversf-
fentlichte Bachelorthesis,**" die eine solche Relation zudem gegen Ende der Durchfithrung in den
Takten 198-199 feststellt.*** Der Takt 19 hat mit dieser Stelle die modulierende Funktion gemein-
sam. In jenem steht aber anders als in den Takten 198-199 der chromatische Gestus im Fokus. Ei-
ne Uberleitung nach Ges-Dur ist unvermeidlich, weil durch jenen vor dem F; das Ges; getroffen
wird — dieses Mal jedoch nicht als Durchgangsnote. In Takt 20 wird eine neue Tonart auf gefes-
tigter erster Zihlzeit praktisch eingemeifSelt und das nichtsahnend neu beginnende Hauptthema
in eine neue Sphire gezwungen. Wihrend des Ces-Trillers selbst verbleibt die Hauptstimme in ei-

nem schweigenden aber gemessenen Tun. Sie verharrt passiv abwartend im innerzeitlichen Geftige,

William Kinderman untersucht das Wandermotiv in Schuberts instrumentalem Spatwerk, darunter die Klavier-
sonate A-Dur D 959 (KINDERMAN 1997).

*  DURR 1994, S. 236 f.

#0 COHN 1999, S. 224.

# ELLIS 1990.

»Ellis also notes that this relation is made patent when the pitch-classes of the opening theme are subject
to a bass trill at mm. 197-98 of the retransition« (COHN 1999, S. 224, Anm. 29). Dies ist anscheinend der einzige
Hinweis in der Literatur darauf, dass der Triller und seine unmittelbare Peripherie das Hauptthema mimen. Das
originale Ges,-Trillergebilde weist jedoch eine kleine Abweichung zum Hauptthema-Inciptit auf, die sich ganz
zum Schluss des Satzes zeigen wird.



168 GEOMETRISCHE ZEICHNUNGSVERSUCHE DER STILLE

bannt sich hierbei im stillen Jetzt einer briichigen B-Dur-Sphire und obliegt schliefSlich der chro-
matischen Fallkraft der Unterstimme. Dabei kann die Musik auf dem Zielpunkt Ges;, anders als
in Takt 9, nicht stoppen, weil der Auftakt zur dritten Aufnahme des Hauptthemas bereits gesche-
hen ist. Daher notiert Schubert keinen Keil, sondern einen Staccatopunkt unter die Note. Dieter
Schnebels niichterne Betrachtung dieser wenigen Takte als »begriindete Zisur« und der »Triller
als Uberleitung zu einer dritten Entwicklung«®* wird schliefllich diesem besonderen Kunstgriff
nicht ginzlich gerecht.

Noeske bemerkt, dass durch die rhythmische Integration des Trillers »die themen-interne > Zeit<
und die Sphire des Trillers bereits eine Vermittlung eingegangen sind.«*** Entscheidend fiir die
»neue Zeitmessung [...] des Trillers«,*** die Noeske an der »Tonartendimension Ges-Dur«®** fest
macht, ist angesichts obiger Bemerkungen zum einen deren Einrichtungsprozess. So kann jene
Sphirenvermittlung nur gelingen, weil die Kadenz-Ultima in zu kurzer Erscheinung auf der unzu-
reichend festigenden dritten Zahlzeit (Taket 18) aufblendet. Sie »liflt die Melodie nicht ausschwin-

*”und erméglicht erst dadurch dem B, in die Presche zu sprin-

gen, sondern ist fast ein Abbruch«®
gen. Die zwielichtige Bestitigung der Tonika im Oszillieren des Trillers (Takt 19) kommt einen Takt
zu spit, tritt so unweigerlich aus der Binnenstruktur des Neuntakters heraus. Doch nicht nur diese
metrisch ungeschickte Platzierung, sondern auch die vertikale Tonposition wird der linken Spiel-
hand zum Verhingnis. Der bereits aufgezeigten Liebe zum Gefille zugetan, kann das B; nicht ge-
niigen, es geht noch tiefer. Erstmals isoliert in Erscheinung tretend, bereitet daher ein Triller wieder
einen »subtilen Ubergang«®*® vor: nicht in einen zeitlichen Nullpunkt auf der x-Achse - hier wiir-

de die Musik ein weiteres Mal in Ginze abbrechen —, sondern in ein neues Zutiefst einer Raumsenke

auf der y-Achse.

Ein missgliickter Stoppversuch| Eine »neue Zeitmessung«** vernimmt der aufmerksame Ho-
rende zum anderen auch an der verinderten Taktordnung. Das in den Fingen der Ges-Dur-Sphire
agierende Hauptthema etabliert nun eine siebentaktige Periode (Takte 20-26), daraufhin weitere

sieben Takte verspielte Achtel- und Sechzehntelliufe folgen (Takte 27-33). Die Takte 3435 riicken

*  SCHNEBEL 1979, S. 73.
** NOESKE 2007, S. 32.
®  Ebd, S.32.

%6 Ebd, S.32.

7 UHDE 1978, S. 174.

% YAVUZ 1996, S. 145.
4 NOESKE 2007, S. 32.
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Musikschrift 10: Franz Schubert: Klaviersonate B-Dur, Takte 43-48: Rot: Unveranderte Tonstufe H wahrend der
Modulation als Ausgangspunkt einer Tetrachordbewegung in die fis-Moll-Sphare (violett).

**in eine beinahe exakte Kopie der zweiten Aufnahme

enharmonisch »unvermittelt nach B-Dur«®
des Hauptthemas (Takte 10-18), inklusive des Quartfalls im Bass. Wieder werden die intendierten
acht Takte zu einen Neuntakter tiberdehnt, dessen schlieSender Takt 44 jedoch, anders als in Takt
18, keine kadenzielle Bewegung im Wanderrhythmus aufweist, sondern einen Dominantseptakkord
bis in den darauffolgenden Takt tibergreifen lisst. Dort wird der Klang zunichst chromatisch und
daraufhin tiber weitere zwei Takte enharmonisch nach fis-Moll moduliert. Balz Triimpy legt den
harmonisch sehr weiten Weg von B-Dur nach fis-Moll, »das wir [...] eigentlich ges-moll nennen
miissen«,” offen.”® Dennoch erreicht Schuberts Musik die Tonart des Seitensatzes in kiirzester
Zeit. Dabei macht sie sich dynamische Krifte zu nutze. » Dynamik erweist sich, indem sie den Mo-
dulationsweg verkiirzt und harmonisch einander fremde Klinge nahe zusammenriicken liflt, ge-
radezu als ein Wesensteil der Modulation selbst.«®> Der harmonische Schliissel fiir das schnelle
Erreichen von fis-Moll ist nach Trimpy die enharmonische Umdeutung des verminderten Sept-
akkords in Takt 45 »als VII. Stufe zur Subdominantparallele von B-Dur [...] in die VII. Stufe von
fis-Moll«®* in Takt 46. Die Modulation erfolgt also iiber einen Isointervallakkord (H-D-F-As),

der keinen eindeutig bestimmbaren Grundton besitzt. Ein dhnliches Zwielicht warf der Ces-Triller

¢ TRUMPY 1995, S. 57.
®*  UHDE 1978, S. 175.

> TRUMPY 1995, S. 58.
% BRAUN 1960, S. 39.
4 TRUMPY 1995, S. 90.
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(Takt 19) auf die musikalische Szenerie. Die einzige Tonstufe, die wihrend der enharmonischen
Umdeutung und der vergleichbar einfachen Weiterfiihrung in die Dominante von fzs-AMol/ (Takt
47) unverindert verbleibt, ist das 47 (im NB rot markiert). Dieser »Ariadnefaden«®** fillt schlief3-
lich drei Oktaven in die Tiefe und bildet dort den Ausgangspunkt einer Bewegung, die das Zwie-
licht ausléscht. Analog zu Takt 19 tritt davor ein weiteres Mal der Wanderrhythmus in Erschei-
nung. Er hilt vorliufig auf jener Dominante von fs-Moll. Ein Keil teilt den Haltepunkt jedoch
lediglich der rechten Spielhand mit. Die linke Spielhand dagegen rutscht vom Cis in das schwer-
wiegende Kontraregister ab und beschleunigt ihren Gang nach fis-Mol/ mit einem Sechzehntel-
Quartfall: H;-A4 ;- Gis; - Fis;**°, die enharmonische Umdeutung des Tetrachords Ces—B;-As;-Ges;
(Takte 19-20), welches zuvor das Hauptthema in die Ges-Dur-Sphire zwang.*”” Das mit einem Keil
versehene Fis; definiert eine neue Raumsenke und erklirt nun das in sich wiegende Hauptthema
vorerst fiir beendet. Die musikalische Bewegung nimmt Fahrtauf durch den vom Wanderrhythmus
geprigten Seitensatz (Takt 48).

Triimpy nennt die schimmernden B-Dur-Passagen, wie hier am Ubergang zum Seitenthema,
»Inseln«; sie seien »zu vergleichen mit der Riickkehr nach einer Reise in eine sinnlich-konkret
nicht erfahrbare Realitit.«**® Die B-Dur-Insel kurz vor dem Seitenthema werde »auf beiden Sei-
ten durch Enharmonik begrenzt.«659 All jenes also, was um solche Inseln geschieht, sei ein Meer an
Transzendenz, die durch Enharmonik und terzverwandtschaftliche Beziehungen geprigt ist. Der
Aufenthalt auf einer B-Dur-Insel scheint jedoch nicht von langer Dauer zu sein, wird ihre Sphire
doch immer wieder durch Modulationsversuche gestort. Die vermeintlichen Inseln sind in einen
schnell fortschreitenden harmonischen Prozess eingegliedert und derart ambivalent, dass sie ¢her
einer Fata Morgana gleichen. Dabei zwingt vor allem der in verschiedener Gestalt auftauchende
Triller die Musik in entfernte harmonische Gefilde, so dass der erste Satz der B-Dur-Sonate bis zu
seinem Ende kein zweifelfreies Festland betreten wird. Die Dichotomie von B- und Ges-Dur, in der
sich ein weiteres subtiles Spiel der auf der Klaviatur unmittelbar benachbarten Tonstufen Ces und
B; gesellt, reifit ihr immer wieder den Boden unter den Fiiflen weg. Dies hebt die nichste Erschei-

nung des Trillers noch deutlicher heraus.

5 TRUMPY 1995, S. 94.

¢ InderReprise wird der Quartgang - rhythmisch in eine ZweiunddreiRigsteltriole gewandelt - nach h-Moll fihren.
Im Entwurf stellt Schubert den rhythmisch integrierten Ces-Triller dem in den Seitensatz Uberleitenden
Sechzehntel-Quartfall voran. Dementsprechend ist »dessen Tonart [..] als ges-Moll kenntlich« gemacht (HIN-
RICHSEN 1994, S. 334).

% TRUMPY 1995, S. 58.

2 Ebd, S. 58.
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Musikschrift 11: Franz Schubert: Klaviersonate B-Dur, Takte 99-116: Umdrehung des daktylischen Wanderrhyth-
mus und Tetrachordbewegungen, rot: Angedeutete Bewegung zwischen den Achsentonstufen F und Ces, in Takt
114 um eine kleine Sekunde nach unten verschoben. Fermatenpausen in Folge zwischenzeitlicher Abbriiche (Tak-
te 101 und 105).

Eine aussichtslose Suche nach dem Ende| Zuvor lohnt sich der Blick auf zwei weitere Ferma-
tenpausen. In einer ersten in »Takt o1 bleibt [...] der Wanderrhythmus als > Auftakt ohne Erftllung<
hingen.«** Triimpy beschreibt eine metrische Verschiebung ab Takt 94, in derer Folge der Wander-

rhythmus eine Umkehrung erfihrt.*" »Aus dem Daktylus wird ein Anapist«,*** erginzt Noeske.

%% Ebd, S. 54.
¢! Ebd, S.52-54.
2 NOESKE 2007, S. 31.
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Dies bremsende Motiv taucht als nun erfiillte Auftaktbewegung erstmals in den Takten 106-107
auf. Thr direktes Pendant besitzt die vermeintliche Ellipse in Takt 101 jedoch erst in Takt 110. Denn
die Takte 99-116 bilden zwei jeweils um den taktiibergreifenden anapistischen Wanderrhythmus
iberdehnte achttaktige Perioden, die schliefSlich tiber die syntaktisch gleich gearteten Uberleitungs-
takte in das da capo leiten. In dieser syntaktischen Hinsicht ist die Fermatenpause in Takt 101 jedoch
nicht das Zeichen des dort noch nicht erfullten /~Dur-Klangs in Takt 11o. Die Position der Corona,
welche die Grenzen des Taktes nicht verlisst, verrit eine andere Intention. Die staccatierte Manier
der zwei Wanderachteln fordert freilich eine Erfiillung, dennoch bricht der Pianist an dieser Stelle
sein Spiel kurzfristig ab, um in Takt 102 eine Oktave tiefer einen neuen Anlauf zu nehmen. Dies er-
innert an die ersten Takte der Sonate, nach denen der Spieler das Hauptthema neu aufnahm. Dort
glichen der Abbruch, das zeitliche Danach der Fermatenpause und die anschlieSende Wiederkehr
des zunichst unverinderten Hauptthemas jedoch einem kompletten Neuanfang. In Takt 100 sowie
in verkiirzten Formen in den Takten 102-105 taucht dagegen eine bekannte lineare Tonstufenbewe-
gung (im NB rot markiert) auf, welche den nun lediglich zwischenzeitlichen Abbruch zu erkliren
vermag: die aus den Takten 4 und 13 angedeutete Fallbewegung zwischen den Achsentonstufen F
und C/Ces. Die Deszendenz ist eingebettet in eine parallel verlaufende, von F-Dur aufgespannte
»Aufwirtsbewegung von g-Moll als II. Stufe (T. 103) iber as-Moll und a-Moll zur Subdominante
B-Dur (T. 107) [...].«*® Trotz harmonisch logischem Konnex bescheinigt nicht nur ihr subdomi-
nantisches Wesen den B-Dur-Takten 106-107 einen zwielichtigen Charakter. Ein weiterer zeitlicher
Abbruch mit anschliefender Fermatenpause in Takt 105 birgt eine Botschaft, die bereits jene Fall-
bewegung der ersten drei abgebrochenen Takte der Periode in aller Kiirze mitzuteilen versuchte.
Sie fithrt von f tiber es nach d und miindet schliefflich, verbunden durch einen g-Ao/l-Akkord,
ins C respektive C-Dur: eine Tetrachordspanne, die in den Takten 16-19 zwar noch ungefiillt blieb,
dort jedoch tiber das im Triller erniedrigte C nach Ges-Dur fithren konnte. In Take 101 verharrt der
Gestus in F-Dur. Das Ziel ist bekanntlich ein anderes, das von der Ausgangsstufe F fallend jedoch
nicht erreichbar und daher als Traum im pp in weite Ferne gesetzt ist. Infolgedessen beginnt der fal-
lende Gestus, sich in der Wiederaufnahme schrittweise zu wandeln. Er wird in den Takten 103-105
jeweils um eine Stufe von hinten ab verkiirzt und miindet dadurch in Minikadenzen, aus denen die

harmonische Aufwirtsbewegung resultiert. Keile, die in dreigliedriger Dynamiksteigerung deren

°*  TRUMPY 1995, S. 54.
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Tonstufen einmeif3eln, lassen diesen Prozess einer verzweifelten Suche gleichkommen, die in den
B-Dur-Takten 106-107 ihre scheinbare Erfillung erhilt.

Eine erste Fallbewegung F-FEs—D kadenziert nach g-Moll (Takt 103), ein nichster nach oben
oktavversetzter Einsatz tiber f —es nach as-Moll, méglicherweise auch »in einen (zu denkenden) gis-
Moll-Dreiklang, durch den die Verbindung zur Dominante von a-Moll erméglicht wird [...].«***
Eine solche enharmonische Umdeutung, die Triimpy harmonisch nachvollziehbar begriindet, ma-
che den Gang nach B-Dur frei. Vom kleinen Detail abgesehen, dass die rechte Spielhand in ihrer
harmonisch reguliren 7—s-Bewegung parallel den Schritt des’—ces’ (im NB rot markiert) vollfiihrt
und in solcher versteckten Art ein irregulires Ganztontetrachord ausfiillt, wiirde eine andere Aus-
legung das Gegenteil, eine Unerreichbarkeit von B-Dur, bedeuten. Zugleich wire der Abbruch im
Sinne eines Nichtweiterkommens, angezeigt durch die Keile und ein zeitliches Danach der Fer-
matenpause, in Takt 105 begriindet. Wenn Schubert den Prozess der Verkiirzung fortfiihrte, dann
musste nun die erste Stufe der Fallbewegung isoliert in Erscheinung treten. Der Ubergang von as-
Moll erlaubt jedoch keine ungefirbte Tonstufe F. Der E-Dur-Akkord in Takt 105 wire dann als
ein Fes-Dur zu lesen, das in ein a-Moll leitet, bei dem Peter Giilke zurecht fragt, ob es »nicht als
heses-Moll zu verstehen sei«.*” Folglich kénnte die enharmonische Verwandlung ein Klangereig-
nis spiter einsetzen. Fihrte Schubert darauthin die harmonischen Verbindungen in gleicher Weise
fort, im Takt 106 stiinde kein F-Dur, das nach B-Dur leitet, sondern ein Geses-Dur, das von dort aus
Ceses-Dur erreicht. Da durch »die Enharmonik der Raum relativ geworden«®® ist — gar in dop-
pelter Ambivalenz —, nehmen die Takte 106-107 den Charakter einer schimmernden Gegend an,
die — weil harmonisch eben durchaus auch als B-Dur zu begriinden — dynamisch im mf lediglich

" nicht vollends ihre Kraft verliert.

ein wenig in die Ferne riickt und als eine »Geste des Bittens«®
In metrischer Hinsicht evozieren die Keile der Achtel zwar einen Stopp im achten Takt der Peri-
ode, ihr Wandergestus bewirkt zugleich aber unvermeidlich eine Uberdehnung. Hierin wird der
zwielichtige B-Dur-Akkord in eine subdominantische Sphire zurtickverwiesen.

Die von der rechten Spielhand umgriffene Stufe F verbleibt zu Beginn der nichsten Periode in
zweiter Oktavlage dynamisch reduziert im p erhalten. Die eigentliche Tonika F klang also in B-Dur

insgeheim mit und wird sodann fiir drei Takte zementiert. In der Kopie des Taktes ro1 erhalten die

%*  Ebd, S.54.

%> GULKE 1991, S. 288.
¢ TRUMPY 1995, S. 54.
°7  UHDE 1978, S. 177.
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Achtel des Wanderrhythmus nun Keile und bleiben, statt abzubrechen, in einem F-Dur-Akkord
stehen, so auch in den Takten 115-116. Die tonale Sphire lisst sich auch nicht von der zunichst
unverinderten B-Dur-Sphire, die in die Mitte der Periode rutscht, stéren. Ein Sechzehntellauf in
das mit einem Keil versehene £ ziseliert einmal mehr die Tonstufe F. Eine melodidse Deszendenzin
den folgenden Takten 113-114 bestitigen sie, fithrt zugleich aber auch beinahe in das ersehnte B-Dur
in einem schliefenden achten Takt der Periode. Eine vehement mit einem fp betonte punktierte
Auftaktbewegung, die sich ihren Gestus aus Takt 99 entleiht, leitet in ein akzentuiertes & iiber. Ei-
ne enharmonisch umdeutende Lesart als fe52 auf linearer Ebene ist an dieser Stelle ausgeschlossen,
weil leiterfremde T6ne getroffen werden. Doch da der Take seine rhythmische Beschaffenheit aus
Takt 100, dessen Abwirtsbewegung abgespalten wurde, tibernimmt, versucht die rechte Spielhand
womdglich, B-Dur von der zuletzt erreichten Tonstufe dieses Prozesses aus zu erreichen, wihrend
die Harmonie der linken Spielhand schweigt. Die Ausgangsstufe des urspriinglichen Tetrachord-
gangs um eine kleine Sekunde verschoben, gleitet der Movens im punktierten Rhythmus iiber o
und dem akzentuierten ¢ in das &7 fort. Dieses bildet, eine Zihlzeit zu frith markiert, den Auftakt
in den die Periode tiberdehnenden anapistischen Wanderrhythmus in den Takten 115-116. Zudem
kann die ungefirbte Ausgangsstufe der Fallbewegung — der Takt bleibt in /~Dur — nicht auf reguli-
rem Wege nach B-Dur gelangen. Gleichwohl wird eine parallele Stelle in den Takten 192-193 dieses
Ganztontetrachord ohne Zwischenschritte bilden und nach B-Dur leiten. In beiden Momenten
den ersehnten Ort vermeintlich bertihrend, flieht die Musik in die Ferne, in Takt 115 in ein pp.

Der F-Dur-Akkord wird schlielich in seconda volta — im Anschluss eines da capo — »nach no-
tiert cis-Moll, harmonisch gemeint und unendlich fern: nach des-Moll«**® gefithrt. Dieser Uberlei-
tungstake in die Durchfithrung nimmct den anapistischen Wanderrhythmus auf, der in staccatier-
ter Weise in Takt 101 noch auf seine Erfiillung wartete und in einen Abbruch gezwungen wurde. In
gleicher Weise leiten die Achtel nun in einen stehenden Klang, der die Exposition beendet und die
Musik retardierend zum Stehen bringen méchte. Dies misslingt auf Grund des Zwangs der Sona-
tenform, daneben aber womdglich auch deshalb, weil »Schubert tatsichlich in cis-Moll, der Tonart
des Wanderers«,*” die Musik weiterziehen lisst. So wird das Tor zur Durchfithrung aufgestoflen.
Dabei iiberdehnt der Ubergang die Periode um einen weiteren zehnten Takt. Enharmonisch um-

gedeutet, ist er zwar mediantisch begriindet und somit auf die Takte 115-116 angewiesen, dennoch

% KUHN 2006, S. 62.
°?  GULKE 1991, S. 288. Der Wanderer D 489 steht in cis-Moll.
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versteht er sich als deren Ersatz. Schubert nimmt sein direktes Pendant aus Takt 101, setzt ihm des-
sen Pausencorona auf und bildet mit ihm im Grunde den schliefenden achten Takt der Periode,
der sich ins theoretisch Unendliche dehnt: »Die Musik bleibt fiir einen Augenblick lang gleichsam
zitternd stehen, bevor sie in die weiten Riume der Durchfiihrung eintritt [...].«*” Ein Ritardan-
do bremst die Bewegung davor aus.®”* Friedbert Braun erkennt dabei, neben der motivischen Ver-
wandtschaft, einzig noch eine dynamische Vermittlung von Exposition und Durchfiihrung: »Die
chromatische Verbindung [...] kann allein dynamisch im >pp< sinnvoll bewiltigt werden; d. h. die
extrem schwache Klangstirke ermdglicht erst jene Konstellation [...].«*”* Das gleiche Prinzip ver-
wendet Schubert fiir die letzten Takte der prima volta. In dieser verfehlen die fermatierten Klinge
ihr Ziel, wie auch in seconda volta. Dort flieht die Musik »in impressionistische Klangregionenx,

die eine blof$ scheinbar seelige »Stille«®” widerspiegelt.

Nicht-tonender Stillstand und zeitlicher Abbruch| Die Takte 1r7-125 der prima volta verkdr-
pern »den denkbar hirtesten, unvermittelten Gegensatz.<<674 Die achttaktige Periode, die wieder-
um tiberdehnt wird, hat, anders als Brendel meint, »mit dem motivischen Material des Satzes«®”®
doch etwas gemein. Als auskomponiertes Aquivalent des urspriinglichen Trillers — Triimpy spricht

7¢ — fithre sie in den Verbund aus Ges;-Triller und Fermatenpau-

treffend von einer »Paraphrase«®
se, der das musikzeitliche Geschehen ein weiteres Mal abbricht, daraufhin die Musik da capo von
Neuem beginnt. Dies geschieht mit erheblicher Gegenwehr. Die in ein oberes und unteres Register
aufgespaltenen Stimmen lassen nun deutlich ein Gegenspiel erkennen. Im Ansatz abwirts strebend
(f'—es), federt jeder Anschlag des Zweitonsechzehntelmotivs stets auf die Stufe des Ges herauf. Die
Abwirtsbewegung wird ab der dritten Zihlzeit von der rechten Spielhand aufgefangen, simultan
imitiert und schlieflich zweimal in einen Zweitonklang auf 4 zum Stehen gebracht. Die Takte 118
und 120 wirken hierbei als ein fernes »Echo des Wanderrhythmus«,”” der nun in seiner Umkeh-

rung erscheint. Es ist eine schwache Erinnerung an den zuletzt erklungenen F-Dur-Akkord (Takt

116), fehlt dem Zweitonklang doch sein Grundton, den der Horende zu erginzen gewillt ist. Oh-

%% TRUMPY 1995, S. 73.

Sehr kurze und meist subtile, jedoch wirkungsvoll verlangsamende Adagio-Passagen offnen der Musik Robert
Schumanns mit dieser Stelle vergleichbare Orte.

2 BRAUN 1960, S. 46.

% Ebd., S. 45.

7% GODEL 1985, S. 142.

> BRENDEL 1982, S. 93.

%6 TRUMPY 1995, S. 53.

7 Ebd, S. 53.
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Musikschrift 12: Franz Schubert: Klaviersonate B-Dur, Takte 116-125: Tetrachordbewegungen, rot: Téne eines zu-
nachst angedeuteten (Takte 117 und 119) dann vollstandigen, jedoch kurz unterbrochenen Tetrachords (Takte
121 und 122) zwischen den Achsentonstufen F und Ces, blau und goldfarben: angedeutete und unvollstandige

Bewegungen, violett: Tone der Ges-Dur-Sphare, griin: Tone der B-Dur-Sphare.
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ne die Binnenstruktur der Periode zu storen, schafft Schubert in den dynamisch entriickten pp-
Klingen dariiber hinaus eine duflerst ferne Erinnerung zum stehenden Dominantakkord aus den
Takten 7-9. Sein Geleit ist von gleichem Rhythmus (kurz—kurz-lang). Das nun zeitliche Hinter-
einander der Trillerparaphrase und des lang gedehnten Dominantakkords erméglicht, dass die Co-
rona tUber der Pause aus Takt 9 den verkiirzten F-Klang bekront, um einen Riickzug in einen pro-
tentional gedehnten, gleichfalls triumerisch klingenden Jetztmoment einer verhofften Ewigkeit zu
erwirken: ein klingender Abbruch, der an der Syntax scheitert. Stattdessen setzen ein weiteres Mal
lineare Bewegungen ein.

Die f~es-Abwirtsbewegung der linken Spielhand strebt gen ces (im NB in rot angedeutet). Die
rechte Spielhand stellt ihr mit Hilfe des f —geyl -Zuckens eine Gegenbewegung entgegen, die zum
b zeigt (im NB in blau angedeutet) und an die Vorschlagsbewegung des Ges;-Trillers erinnert. Das
ges! setzt dem Vorhaben jedoch einen Grenzstein. Der Schwerkraft des absteigenden Gestus ausge-
liefert, weicht das musikalische Geschehen schlieflich in jenen diirftigen, auch dynamisch schwi-
cher agierenden, weil blof vertriumten 4-Klang aus. Dies wiederholt sich in den Takten 119-120.
Dort stof8t die linke Spielhand in die Unteroktave, die rechte reagiert gleichermaflen darauf und
fillt in die kleine Oktave. Die nachfolgenden drei Takte fithren in den urspriinglichen Ges;-Triller.
Zuvor wird in Take 121 die Stimmenbewegung derjenigen der ersten vier Takte auf einen Takt zu-
sammengezogen. Erneut in kleiner Oktavlage (wie in Takt 1r7) beginnend, springt die linke Spiel-
hand bereits auf dritter Zihlzeit in die grofie Oktave herab. Dort teilt sich die neuntaktige Periode in
zwei gleich andauernde Abschnitte. Der zweite wird in seinem Verlauf ein weiteres Mal eine Null-
zeit installieren. Die rechte Spielhand setzt im syntaktisch entscheidenden Takt 121 erst auf zweiter
Zihlzeit ein, beabsichtigt erneut eine Ausflucht in jenen 4-Klang. Sie verpasst den Einsatz des f~
ges-Zuckens, reagiert nur noch und verstummt so auf jeder ungeraden Zihlzeit. Dies ermdglicht
der linken Spielhand ein bekanntes Phinomen: Mit dem Fall in die grofie Oktave (Take 121) auf der
dritten Zihlzeit stimmt sie ungestort ein bereits anfangs beabsichtigtes absteigendes Tetrachord an.
Dessen Ziel Ces wird jedoch kurz hinausgezdgert. Wie gehabt, setzt die rechte Spielhand auf gera-
der Zihlzeit mit ihrer es? —gc‘sl -Bewegung ein, welche die linke Spielhand simultan aufgreift. Gleich
darauf wird das Ziel aber erreicht. In Takt 104 verhakten sich die beiden Hilften des Tetrachords
noch tiber zwei getrennte Systeme. Hier nun wird eine Kollision zweier harmonischer Sphiren auf
rhythmischer Ebene vereitelt und dadurch ein irregulir nahtloser Fall vermieden.

Dem Synechienprinzip gemif$ bildet das Ces zugleich den Anfangspunkt eines weiteren des-

zendierenden Tetrachords mit dem nichsten Ziel Ges;. Die rechte Spielhand wird von der Ges-Dur-
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Sphire infiziert und kann sich dem herabzichenden Sog nicht entziehen, vermutlich auch weil wie
in Takt 19 mit dem Ces die Schwelle zum Kontraregister erreichtist. Ein Sextsprung in Takt 122 stellt
die beiden Sphiren B- und Ges-Dur direkt gegeniiber, woraufhin der dritte Ton des absteigenden
Tetrachords in gesteigerter Dynamik (/) den vorldufigen Verbleib in der B-Dur-Sphire schafft. Er
stofdt in Takt 123 in Manier des bereits zuvor verwendeten Sextintervalls ausweichend in die Stufe
F. Anders als im Takt 19, in dem das Hauptthema erfolgreich in die Ges-Dur-Sphire gezwungen
wurde, wird nun das 4 nicht chromatisch durchgereicht, folglich nicht in As gefirbt. Zugleich ver-
liert das Sechzehntelzucken erstmals seinen Ges-Partner. Die nachfolgende triolische Vehemenz, die
in einen weit geficherten Dominantseptakkord leitet, ist eine mit Macht einfordernde Dominante
F, die sich im ffz-Gestus deutlich vom lieblich jubilierenden Zweiunddreif$igstel-Aufschwung aus
Takt 112 abhebt. Sie leitet jedoch nicht in die Tonika B. Stattdessen wird jener dritte Ton des des-
zendierenden Tetrachords, das in der Unterstimme agierende 4;, dem £ in Kontrast gesetzt, wobei
die Unterstimme noch immer einen Willen der Deszendenz zu haben scheint. Der B-Dur-Sphire
angehorig, gelingt zunichst ein Stillstand. Ein Keil ist beiden Spielhinden vorgeschrieben. Ferner
finde als Zeichen eines zeitlichen Danach des Stopps am Ende von Takt 123 eine Fermatenpause
Platz, wire die intendierte Achttaktperiode dort bereits erfiillt. Dieses Mal erginzt stellvertretend
tiir die Tonika allein der Ges;-Triller die Periode, tiberdehnt sie und schligt die Briicke zum da capo.

Dass der Triller nun nicht mehr »in geheimnisvolle Entfernung gertickt bleibt«,*”® hat seinen
Grund. Er ist stets in die Nihe des lyrischen Ichs, das mit der Ges-Dur-Sphire ringt, gertickt. Dies
zeigt die identische Dynamik-Vorzeichnung der Spielhinde an und offenbart eine Schlussgruppe,
in der die B-Dur-Sphire erstmals auf solch plakativer Weise derjenigen von Ges-Dur gegeniiber-
gestellt wird. Die Erginzung der Takte 117-123 um zwei Takte wird dem Hérenden hierbei ein-
zig durch den Lautstirkeparameter logisch dargereicht. Der Triller reagiert auf das triolische ffz-
Aufbegehren, lisst sich derart nicht abschiitteln. Auf anderer musikalischer Ebene wird der Tril-
ler scheinbar nicht vermittelt. Der mit Energie geladene Dominantseptakkord strebt freilich nach
Auflésung. Doch die Keile demonstrieren ein Ende der Periode. Daher bringt Schubert dort kein
nachzitterndes Achtel, wie in Takt 18, unter. Wonach sollte es auch trachten? Wihrend die rechte
Spielhand aufwirts strebe, bleibt die linke Spielhand stur in ihrer Lage und erginzt lediglich die gro-
8¢ Oktave. Auch an dieser Stelle scheint das Kontraregister die grofiere Zugkraft zu besitzen. Statt

nach B zu steigen, ist die linke Hand darauf bedacht, die Quartfalllinie nach unten weiterzufiih-

% BRENDEL 1992, S. 93.
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ren. Von dem Startpunke B; (Takt 122) aus wire das logische Ziel das F; der Vorschlagsbewegung
des Trillers. Gibe es keinen Stopp, ein G; kénnte als Durchgangsnote oder gar Sprungbrett herhal-
ten. Noch immer ist jedoch das eigentliche Ziel der Fallbewegungen nicht ersichtlich. Ein Endziel
B-Dur scheint in dieser Manier nicht erreichbar zu sein. Daher darf an dieser Stelle wiederum die
Frage nach dem Woher des anschliefenden Ges; in der Trillervorschlagsbewegung gestellt werden.
Noch einmal verdeutlicht: Der Stopp in Takt 123 auf der Dominante F verhindert einen Fall von
Ces nach Ges;. Das Ges; der Trillerperipherie muss also von woanders herrtihren. Erst an den nichs-
ten Erscheinungsorten des Trillers bringt Schuberts Musik Licht ins Dunkel. In Takt 124 erscheint
der Triller aber noch immer als bedriickender Fremdling. Sein Vorschlag deutet unverindert einen
aufwirts strebenden vierstufigen Gang in das B; an, nachdem das 4; scheinbar tibergangslos in das
As; umgefirbt wurde. Eine dquivalent riickfithrende Abwirtsbewegung besiegelt das zuvor initiier-
te Tetrachord schliefflich im Ges;-Triller. Anders als in den Takten 8—9 stellt sich durch die Isolation
des Trillers jedoch nun ein zwielichtiges Zutiefst demonstrativ in den Vordergrund, das der Haupt-
stimme keinen klanglichen Halt bietet. Diesen bereitete sie sich zu Beginn des Satzes noch selbst,
wenn auch nicht in Gestalt einer verhofften Tonika. Nun auch nicht an einen ins Unendliche stre-
benden, klingenden Jetztmoment festklammernd, kann das Fremde nur noch schweigend ertragen
werden. In den Takten 8—9 noch aufgehoben im stehenden Klang, zieht sie sich zunichst an einen
nicht-ténenden Ort zuriick. Der Ausweg fiihrt in ein da capo, das aufgrund der musikinhiren-
ten Syntax eingeleitet werden kann: die Aufftllung der neuntaktigen Periode durch die bekannte
Stoppbewegung. Ansonsten wiirde sich der Triller — wie tendentiell der stehende Klang aus jenen

Takten — ins Unendliche und nun auch oszillierend Unbestimmte dehnen.

Aktive Modulationsbewegung der Trillerperipherie und ein irreguldrer Fall in die ersehn-
te Raumsenke | Lediglich fiir eine kurze Dauer lisst eine lustvoll dynamische Stimme, welche
die Musik in triolischen Bahnen zu beschleunigen versucht, einen Durchfithrungscharakter auf-
scheinen. Letztlich gerit sie ab Takt 150 von Des-Dur in einen »chromatic circle of fifths so disten-
ded that it cycles back to its origin and overshoots it by two stations, arriving at the D Minor of
m. 171.«*”” Die Tonart d-Moll steht in mediantischer Beziehung zwielichtig zwischen der Tonika
und seiner Dominante. Solcherart ist sie die Pforte in eine magisch irisierende Szenerie: »The fri-

volous theme [...] rises from the picturesque to the sublime.«** In »eine elegische Stimmung, die

¢ COHN 1999, S. 226.
%0 TOVEY 1949, S. 119.
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Musikschrift 13: Franz Schubert: Klaviersonate B-Dur, Takte 185-215: Tetrachordbewegungen, blau: Tetrachordges-

tus des Trillervorschlags, rot: irreguldres Tritonus-Tetrachord nach B-Dur (Takte 192 und 193) und chromatisch

eingebundenes Tetrachord zwischen den Achsentonstufen Fes und Ces (Takt 211), violett: Tone der Ges- bzw. Ces-

Dur-Sphare, griin: Tone der B-Dur-Sphare, goldfarben: nach oben und unten Grenzen setzendes unvollstandiges

Tetrachord.
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8.

dem lyrischen Erinnern entspricht«,*" schleichtsich in Takt 187 das Hauptthema ein. Die Sublimi-
tit, mit der Schubert dieses im Folgenden modulieren lisst, ist in der filigrane Linien zeichnenden
Trillerperipherie begriindet. Dass die Musik dabei das ersehnte B-Dur erreicht und sodann wieder
verlisst, resultiert daher nicht primir daraus, dass es nicht entsprechend dominantisch vorbereitet
wird.*® Schuberts feinfiihlige Kunst greift noch tiefer, als Donald Francis Tovey sie zu umgreifen
versucht. Provoziert wird die Retrospektive also durch eine Wiederkehr des Trillers, der in den we-
nigen Uberleitungstakten zur Reprise ( Takte 185-215) in erstaunlich vielfiltigen Formen auftaucht.
Die modulierende Kraft ihrer sich leicht verindernden Bewegungsnuancen ist wiederum in ein pe-
riodisch festes Taktschema geftigt. Die Takte 185—215 bestehen aus fiinf Abschnitten zu je sieben
Takten, die durch Takterstickung jeweils in Verbindung zu einander gebracht sind und schliefSlich
in den urspriinglichen Komplex aus Ges;-Triller und Fermatenpause leiten. Diese ist wiederum das
Zeichen fir das zeitliche Danach einer Nullzeit.

In pochende Achtel intrudiert in Takt 186 ein erster Triller, der das angestimmte d-Mol/ auf-
nimmt. In seinem Erscheinungsbild dem Ges;-Trillergebilde nachempfunden, erfihrt seine umge-
bende Anlage einen krebsartigen Tausch. Die vormalige dreigliedrige Vorschlagsbewegung fiihrt
nun aus dem Triller heraus. Sie strebt geradewegs dem F entgegen. Jedoch schnappt die steigende
Bewegung analog zur Vorschlagsbewegung des Ges;-Trillers zum D zuriick, weil eine leiterfremde
Tonstufe getroften wird: das Cis. Analog zur Peripherie des Ges;-Trillers ist dadurch der Weg nach
oben — hier nun in die Dominante F - versperrt. Allein sein Wechselton initiiert den Triller. Bereits
dieser steckt jene obere Grenze ab. Eine untere Grenze, die ebenfalls unvernommen bleibt, vermag
das Cis zu erkliren. Der Takt deutet zusammen mit dem schnappenden Vorschlag zunichst eine
vierstufige Fallbewegung (E-D-Cis) an, die theoretisch im /; respektive h-Mol/ auslaufen kénnte.
Ein B; respektive B-Dur wird durch die harmonische Umgebung d-Mol/ und ihrem ungefirbten £
ausgeschlossen. Ein Keil unter dem D (Takt 187) statuiert schliellich einen Stopp der eingeschrink-
ten Bewegung, die — um es noch einmal zusammenzufassen — von zwei in der Notenschrift nicht
notierten Seiten umstellt wird: F und ;. Das Hauptthema® erklingt darauthin zwar schiichtern
einstimmig, aber auch beinahe trotzig in F~Dur, wihrend die linke Hand einen d-Aoll-Schleier

tber das Thema legt. Auf die Hilfte verkiirzt, passt es sich dem Siebentakter an.

%! GODEL 1985, S. 93.

2 TOVEY 1949, S. 119 f.

Spatestens an dieser Stelle klingt eine mogliche Verbindung zu einem anderen Werk aus Schuberts Todesjahr
an: Der anfangs im pp aus einer tiefen Ferne kommende Paukenwirbel aus Schuberts Messe Es-Dur D 950 ruft
das Thema des Credo immer wieder in Erinnerung.
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Zu Beginn der nichsten sieben Takte pocht die rechte Spielhand in Achteln fort. Ihr vorange-
hender Versuch, in einem gehemmten f2 - —fg—Movens (Takte 190-191) nach F-Dur zu gelangen,
wird vom chromatisch abwirts strebenden Achtelpochen der linken Spielhand vereitelt und in d-
Moll wieder aufgefangen. Ein Triller in Takt 192, wiederum auf D, bricht in das Geschehen ein.
Seine Peripherie deckt die vormals verborgene untere Grenze nun auf. Eine klar erkennbare Linie
wird, anders als in den vorherigen Trillern, nicht von Vor- und Nachschlag verschleiert und fiihrt
tiberraschenderweise zum B;. Die Bewegungsrichtung wird durch die Bogenfiithrung explizit her-
vorgehoben. Die von der Trillerperipherie gezeichnete Bewegung fiillt ein fallendes Tetrachord aus:
einen Tritonus (im NB rot markiert). Im Grunde noch immer, wie im vorherigen Triller, der am-
bivalenten d-Moll-Sphire verbunden, leitet ihr ungefirbtes C schlielich in das B;. Dieser nicht-
diatonische Fall erinnert an jenen aus den Takten 121-122 der Schlussgruppe, der das Ces ebenfalls
auf harmonisch irregulirem Wege erreichte. Eine Dichotomie in den beiden Tonstufen B und Ces
dhnlich zu F und Ges offensichtlich gemacht, sollte der Effekt am Ende der Exposition aber ein ge-
genteiliger sein. Dort in crescendierender Manier das Fremde der Ges-Sphire dem lyrischen Ich auf
die Pelle risckend, zieht sich das Hauptthema nun in Folge eines decrescendierenden Movens in Takt
193 in die Raumtiefe zuriick. Wie in einem in weite Ferne riickenden Traum - die Unterstimme legt
ihm wieder einen d-Moll-Schleier auf — agiert die Hauptstimme im ppp und zweigestrichener Ok-
tavlage. Hierin leuchtet eine Vermihlung der oben beschriebenen, im musikalisch-geometrischen
System eigentlich nicht vereinbaren duf$eren und inneren Stille ein. Erstere ist an einen theoretisch
unerreichbaren Ort auf der z-Achse in die Schrift gesetzt. Ferner als ins ppp lisst Schubert seine Mu-
sik niemals flichen.®** Die andere bezeugt zugleich auf der y-Achse eine Raumsenke namens B-Dur
— das B; ist mit einem Keil versehen — als des Inneren, der Seele nichsten Verwandten. Jiirgen Uh-
de erklirt die duferste Fernzeichnung des Hauptthemas mit jenem harmonischen Zirkelgang, wie
ihn auch Cohn beschreibt. Durch jenen stiinde ein B-Dur garnicht mehr in Aussicht. In Takt 193
vernchme der Horende »im Grunde kein B-, sondern ein Ceses-dur, d. h. im temperierten Ton-
artenkreis schwingt die gedachte Spirale noch mit.«®* Insofern wiirde »das identisch Scheinen-
de als ein Anderes«,** wie in den Takten 106-107, auch auf der Tonstufenachse duflerst entfernt
agieren. Es ist ein schimmerndes Inneres, dessen hintergriindige Dimension das Notenbild ohne

enharmonische Interpretation nicht offenbaren kann. Daher wihnt sich die Musik noch in einem

% BRAUN 1960, S. 8.
> UHDE 1978, S. 178.
% GULKE 1991, S. 300.
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womdglich nur simulierten B-Dur, das aber selbst auf linearem Weg regulir nicht zu erreichen ist.
Den Grund hierfur legen die folgenden Perioden offen. Zunichst wird diese Periode durch eine in
chromatischer Riickung vermittelten Zirkelbewegung (Takte 195-197), die sich an den Ges;-Triller
bzw. dessen Stoppbewegung f~ges—f anlehnt, akkordisch beendet.

Unbeirrt in B-Dur verweilend, nimmt die Hauptstimme das Achtelpochen zur nichsten Peri-
ode wieder auf. Ein Triller bestitigt die Stufe. Seine Peripherie beleuchtet nun die vormals verbor-
gene obere Grenzsetzung. Um eine Terz nach unten versetzt, markiert die Grenze freilich nicht das
F, sondern fithrt geradewegs zurtick nach d-Moll. Zuvor initiiert sein Vorschlag eine Abwirtsbewe-
gung (C-B;-A ), die theoretisch dem G; respektive g-AMol/ entgegenstrebt. Von der unteren Grenze
Aj aus schnellt die Zweiunddreif$igstelbewegung jedoch zum D zuriick und fiille zum ersten und
einzigen Mal ein aufsteigendes Tetrachord in Ginze auf (im NB blau markiert). Das 4 bildet dabei
den Scheitelpunkt zweier entgegenlaufender Quartginge. Deren stufenidentische Flanke bekom-
men Horender und Notenleser allerdings nur einmal prisentiert. Zwar stort keine chromatische
Firbung die vermeintliche B-Dur-Sphire, der Keil unter der Flanke D meif3elt jedoch unmissver-
stindlich d-Moll ein. Die B-Dur-Sphire erweist sich dadurch endgiiltig als unerreichbarer Traum.
Wiederum aber stimmt die noch benommene rechte Spielhand ein vorliufig letztes Mal das Haupt-
thema in ~-Dur an, das von der linken Spielhand gleichermafien in d-Moll gefirbt wird. Durch eine
kleine Verinderung im Achtelpochen der Unterstimme kann diese Firbung aufgehoben werden.
Anders als in der kadenziellen Bewegung in den Takten 190191 erméglicht das chromatisch unge-
firbte ¢! in Takt 202 eine Bewegung in einen Quintsextakkord auf 7 (Takt 203), den die Oberstim-
me mit dem f* auch vehement betont (fp) und lange gedehnt beansprucht.

In mehrerer Hinsicht weist die hiermit initiierte vorletzte Periode weitere Zirkelbewegungen
auf. Unter hohen Liegetdnen in der Oberstimme ertont in der Unterstimme die bekannte /7 —ges’

f'-Bewegung. Die erste Umkehrung des Dominantseptakkords auf F (Takt 203) wird durch jene
in einen solchen auf 4 in Grundstellung gerticke (Takt 206) und wieder zuriickgefithre (Takt 208).
Die Achtelzirkelldufe, welche die Liegetne flankieren, weisen eine weitere Zirkelbewegung auf: die
Spitzentone (gj —ga} —gj .Das gerg getroffen, kehrt die Hauptstimme von der vorherigen vehementen
fp-Betonung der Dominantseptakkorde ab und weicht zuriick in einen resignierenden pp-Gestus
(Takt 208). Hierbei wird die vorherige Zirkelbewegung der Hauptstimme aufgebrochen — diese
erfahren, wie zuvor die Trillerperipherien, eine krebsartige Wandlung — und nach unten durchge-
reicht. Das darin enthaltende diminuierte lyrische Hauptthema, dessen dreistufige Aufwirtsbewe-

gung riickwirts gewandt in Motivabspaltung (Takt 204) stetig zu jenem Spitzenton ¢’ fiihrt, lisst
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sich zu Beginn der letzten Periode von diesem Ton aus in die Tiefe reiffen. Uber fiinf Oktaven er-
folgt der Fall vom ¢’ (Takt 209) zum F; (Take 215). Mehrere Binnengliederungen lisst er hierbei
erkennen. In staccatierter Manier geleiten Achtel mit Hilfe fallender Tetrachorde von g-Moll iber
d-Moll nach a-Moll. Dessen Quinte ¢” rutscht chromatisch ins es?. Von dort aus gleitet die Musik in
Triolen ungebremst tiber weitere Quartfille von Es-Dur nach B-Dur. Das tiberraschend durch eine
Fallbewegung kurz in Erscheinung tretende B-Dur lediglich als Auftaktbewegung durchlaufend,
tiillt jene die Oktave vierstufig weiter auf. Ein vorldufiges Ende der Bewegung wird in einem fortan
chromatischen Sturz vereitelt. In Takt 211 fithre das £ zuerst in ein fes” (= ¢?), das stufenweise in das
ces’ (= b') weitergetrieben wird (im NB rot und violett markiert). Eine enharmonische Verwechs-
lung taucht also auch auf linearer Ebene auf und lisst das ehemalige Tritonus-Tetrachord aus der
Schlussgruppe (Takte 121-122) fiir sich diatonisch erscheinen. Es verschmilzt jedoch chromatisch
mit dem Gefille zwischen es” und 4. Das ebenso chromatisch eingeschlossene Tetrachord zwischen

bund f kann schliefSlich den weiteren Sturz vom ces’

zum ges nicht verhindern. Analog zu den Tak-
ten 19—20, in denen das Hauptthema in die Ges-Dur-Sphire gezwungen wurde, wird das ges vor
dem f getroften — allerdings auf der letzten Triolenachtel des Taktes. Ein zunichst willkiirlich wir-
kendes Stoppzeichen in Form eines Keils verhindert ein oktavschlieffendes f* auf gefestigter erster
Zihlzeit — dies aber aus Voraussicht. Die Takte 212—213 boten exakt den Zeitraum fiir einen wei-
terfithrenden chromatischen Abstieg, der schliefSlich in das F; der Vorschlagsbewegung des Ges;-
Trillers miinden wiirde. Der Ausbleib des /" in Takt 212 lisst zugleich die Vorschlagsbewegung des
ges-Trillers in verkiirzter Erscheinung auftreten. Der vom Ges;-Triller bekannte aszendierende Vor-
schlag F;—Ges;—As; spart sich seine verheiflende erste Stufe auf. Stattdessen klappt allein das s in
den ges-Triller um. Die anschliefende bekannte Bewegung f—ges—f markiert nun keinen Stoppges-
tus, ein Keil fehlt. Stattdessen verklingt die Musik im ppp. Dabei wird ein Dilemma offensichtlich,
das einen resignierenden Sprung in den Ges;-Triller und seiner Peripherie zur Folge hat.

Den Grund hierfiir deutet schlieflich die Peripherie des ges-Trillers an, welche eine bereits in
Take 8 versteckte Intention ersichtlich werden lisst. Nach Takt 20 wird in Takt 211 ein weiteres Mal
die Tonstufe Ges logisch vermittelt und offensiv zementiert. Ein fallendes Ansteuern des anschlie-
8enden Trillers ist nichts Ungewohnliches, dennoch erzeugen die vorherigen modulierenden Tril-
lererscheinungen und deren Bogenfiihrung den Eindruck, dass ein neuer Startpunke einer weiteren
Fallbewegung festgelegt wird, die hier und am Ende der Periode tiefer als in die Tonstufe F reichen
soll. Die von keinem Vorschlagsmovens veschleierte Bewegung des ges-Trillers und seiner Peripherie

fithre dann vom as tiber ges und f zunichst in das es. Gleite der Pianist Oktave fiir Oktave weiter,
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er trife ein letztes Mal das F;, das in das Es; abrutscht und eine Deszendenz in das B respektive B-
Dur anweist — hitte der Keil nicht bereits Ges-Dur besiegelt. Davon abgesehen, dass sowohl Es; so
auch B, vermutlich nicht auf Schuberts Komponierinstrument anno 1828 zu finden sind und der-
art auch reelle nicht zu wahrnehmende untere Grenzen des Ges;-Trillergebildes bilden, wiirde das
entschieden verankerte Ges-Dur in einer weiteren Fallbewegung es-Moll erwecken. Stecke das lyri-
sche Ich in Wahrheitin der Befangenheit dieser Tonart? » Es moll. Empfindungen der Bangigkeit des
aller tiefsten Seelendrangs; der binbriitenden Verzweiflung; der schwérzesten Schwermuth, der diis-
teren Seelenverfassung. Jede Angst, jedes Zagen des schaudernden Herzens, athmet aus dem grafSli-
chen Es moll. Wenn Gespenster sprechen konnten; so sprichen sie ungefihr aus diesem Tone.«”
Anders das Ges-Dur in Christian Schubarts Tonartencharakeeristik: » Triumph in der Schwierig-
keit, freyes Aufatbmen auf tiberstiegenen Hiigeln; Nachklang einer Seele, die stark gerungen, und
endlich gesiegt hat - liegt in allen Applicaturen dieses Tons.«°** Es scheint beides zuzutreffen. Die
auf jenem Wege unerreichbare Grundtonart, die mit einem B, wohl seine tiefste Seelenruhe fin-
den wiirde, wird wiederum vom Lautstirkeparameter in eine fernste Raumtiefe gelegt. Sobald die
Triolenbewegung in Takt 210 B-Dur blof} fliichtig weiter durchreicht, setzt ein Decrescendo ein,
das ins ppp fihrt — und dartiber hinaus. Dem Anschein nach geleitet Schubert den Klang, der die
Pausen von Takt 213 fiillt, gen Lautlosigkeit. Freilich kann er den Weg dorthin nicht als Unend-
lichkeit kennzeichnen. Das Fermatensignum verwendet er im ersten Satz der B-Dur-Sonate stets
fir eine Ruhe auf der Zeitverlaufsachse, die er in diesem Takt noch nicht beabsichtigt. Schliefllich
quillt die klingende Musik wieder aus der Untiefe hervor und miindet in die Vorschlagsbewegung
des Ges;-Trillers. Solcherart war dies wohl bereits fiir den Trillergestus in Takt 8 intendiert. Da-
durch, dass ihm in der Notenschrift das pp nochmals vorgeschrieben ist, nahm er »den Charakter

% an — ein Indiz dafiir, dass die Musik hier wie dort auch auf der

einer zusitzlichen Riicknahme«®
Raumtiefenachse von wo anders herkommt. IThre Provinienz aufgedeckt, schwingt die Musik von
Neuem verheiflungsvoll gen B; auf. Dabei wiederum das leiterfremde, jedoch nun von es-Moll her
einleuchtende Ges; treffend, entpuppt sich der Ges;-Triller als Keimzelle einer ewigen Auf- und
Abbewegung. In beide Richtungen bleibt B-Dur unerreichbar und die Musik gefangen in einer

Dichotomie, die anfangs auf subtile Art gesetzt ist und im Ubergang zur Reprise eine tragische

7 SCHUBART 1806, S. 378.
%8 Ebd, S. 378.
°  DURR 2007, S.9.



186

GEOMETRISCHE ZEICHNUNGSVERSUCHE DER STILLE

Realitit enthiillt. Und doch kommt Schuberts Musik zu einem Ende — zumindest in der Noten-

schrift.
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Musikschrift 14: Franz Schubert: Klaviersonate B-Dur, Takte 345-357: Angleichung des Hauptthemas an den Zir-
kelgestus der Trillerfigur.

So dass du nicht enden kannst| In sciner letzten Aufnahme, die zum Ende der Sonate fiihrt,
hat das Hauptthema seinen melodischen Eifer verloren. Befangen dreht es sich nun um die Achsen-
tonstufe B (Takt 346) und bildet dadurch den Zirkelgang des Ges;-Trillergebildes in natura nach.®”
Dieses kreiste stets die Tonstufe Ges ein und steckte dabei, wie die obigen Ausfithrungen darlegen,
Grenzen ab. Marcatosignen betonen in den Takten 346 und 348 jeweils die letzte Zahlzeit. Sie kenn-
zeichnen eine Barriere, daraufhin der melodische Movens nachgibt und sich nach unten beugt. Dass
diese nachlassende melodische Kraft zugleich eine dynamische enthilt — das erste Zeichen zieht sich
etwas in die Linge —, ist unwahrscheinlich. »Die in den Autographen zum Teil tbermifSig grofen

Markato-Haken sind insgesamt als solche zu werten und nicht als Diminuendozeichen.«®” Ver-

mutlich ist die anfingliche Grenziiberschreitung der insgeheime Grund, weshalb der Ges;-Triller

Andreas Krause stellt eine melodische Entsprechung zwischen den Hauptthemen der Klaviersonaten in B-Dur
und C-Dur D 840 fest (KRAUSE 1992, S. 97). Letztere beendet Schubert im April 1825. In den Takten 30-31 spielt
eine obere Stimme den Zirkelgang in Reinkultur. Aber auch das Ende des ersten Satzes der C-Dur-Sonate sticht
als ein vorlaufiges Konzept fiir die noch feiner gestaltete Syntax der letzten Takte der B-Dur-Sonate heraus.
BRAUN 1960, S. 9.
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in Takt 8 intrudierte. Er ist das Zielmotiv, das » Elysium«,692 in dem die Hauptstimme nun endlich
weilt, allerdings in einer nebulésen Tonart.

Der Ges;-Triller, der in Takt 352 ein letztes Mal »von den Tiefen her das Thema wie in Ge-
wolk einhiillt«,”” provoziert keinen zeitlichen Abbruch, kein Nullpunkt auf der Zeitverlaufsach-
se folgt ihm. Das Motiv schwindet gen Lautlosigkeit — und mit ihm der aus Takt 18 bekannte
Dominantseptakkord. Ein explizites Decrescendo kennzeichnet ihre Flucht in die Raumtiefe. Sie
stof8en jedoch, im pp ankommend, in keine allzuweite Ferne, so dass die Musik hier noch nicht zu
ihrer Stille kommt. Zuvor akzentuiert der stehende Klang entschieden den sechsten Takt der Peri-
ode. Wiederum wird er in einen gen zeitliche Ewigkeit gedehnten Jetztmoment gebannt, in den ein
Fremdling eindringt. Zwar konnte dem aufmerksamen Hérenden im Ubergang zur Reprise die
harmonische Provenienz des Ges;-Trillers offenbar werden. In der Partitur erscheint er dennoch
stets isoliert, dies vor allem metrisch. Derart war die schweigende Musik im Ubergang zum da capo
(Takte 124-125) dem eindringenden Ges;-Triller in schroffer Gegensitzlichkeit ausgesetzt, trotz tie-
fenriumlicher Nihe. Die Takte 123-124 waren nun einmal beide »lirmend in den Vordergrund«***
gestellt. Zugegeben, die Befremdung des Trillers wurde durch seine ffz-Manier durchaus in ein Ex-
trem gesetzt. Dies traf fiir den rhythmisch integrierten Ces-Triller nicht zu. Vor diesem gaben die
Takte 17-18 die in den Schlusstakten nun offensichtlich gewordene Motivik des Ges;-Trillers be-
reits melodisch wieder. Dass die Minikadenz dennoch nicht zu einem Schluss fiihrte, hatte andere
Griinde.

Zum Ende der Sonate hin wird schliefSlich eine Briicke zu den Anfangstakten geschlagen. Dort
setzte sich der Triller zum ersten Mal unvermittelt in die Szenerie. Seine Andersartigkeit fihrte in
ein Ineinandergreifen der Sphiren von B- und Ges-Dur. Ein Fremdkorper drang von irgendwoher in
den stehenden Dominantklang und zwang den musikzeitlichen Verlauf zu einen ersten Abbruch.
Jener Akkord iiberdauert nun am Ende des Satzes das Motiv des Ges;-Trillers. Er reicht um eine
Achtel tiber dessen schlieSendes £ hinaus. Die vormals durch den Ges;-Triller korrumpierte und
dann Gberdehnte Achttaktperiode kommt endlich zu ihrer Erfallung — und schliefit doch nicht in
B-Dur ab. Die Verschmelzung jener zwei Sphiren lisst eine Schlusskadenz erneut nicht zu. Sie tritt

erst im darauffolgenden neunten Takt der Periode ein, weil der Triller erst dort ginzlich verschwun-

%2 DURR 1990, S. 467.
% KURTH 1985, S. 156.
®*  BRENDEL 1982, S. 93.
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den ist. Schuberts Musik verlisst also den verheifiten Achttakter, schlieflt abermals {iberdehnt —
sichert daraufhin jedoch die Geradtaktigkeit.

Es ist ein fragwiirdiger Schluss. Langsam tasten sich die Takte 353355 an eine linger gedehnte
Ultima heran, die ohne den stérenden Triller bereits in Takt 352 Platz gefunden und in den achten
Takt der Periode tibergebunden hitte. Jene wird also nachgereicht. Analog zur zweiten Aufnahme
des Hauptthemas und dessen Weiterfithrung in die Ges-Dur-Sphire (Takte 10-20) fiihrt zuvor ei-
ne schwache Kadenz nach B-Dur (Takte 353-354). Die Tonart wird daraufthin durch einen Sprung
in das B;, dem der Platz dieses Mal von keinem Nachbarton, wie etwa dem Ces in Takt 19, strei-
tig gemacht wird, sedimentiert und voll ausgegriffen bestitigt — ein Gnadenakt? Denn syntaktisch
merkwiirdig isoliert sind die drei letzten Takte, als ob sie nicht zum Werk gehorten.®” »Als kén-
ne es gar kein Ende haben [...] als kénne er Tages darauf wieder von Neuem beginnen.«** Die
Worte eines enttiuschten Robert Schumanns zur »Einfalt der Erfindung«®” in Schuberts letzten
drei Klaviersonaten bergen eine wahre Kunde. Ein wirkliches Ende notiert Schubert im ersten Satz
seiner B-Dur-Sonate nicht. Daher verbleibt der einzige logisch eingeftigte und vernehmbare Gang
nach B-Dur — die konventionellen harmonischen Rekapitulationen in der Reprise einmal ausge-
nommen — der in den Takten 192193, der jedoch in nicht-diatonischer Weise und dynamischer
Entriickung genauso in Einsamkeit weilt. Zudem laufen die aufgezeigten Quartfille der Zirkelbe-
wegung im Grunde entgegen. Und dennoch enthilt der Zirkel die gerade Linie. Allerdings geleitet
das Grundmotiv des Ges;-Trillergebildes zugleich wohin und nirgendwohin, es kommt von woher
und von nirgendwoher. Die Zirkelbewegung hat keinen Anfang und kein Ende — ein schweben-
der Status quo und unde zugleich. Diese Botschaft und deren Konsequenz werden dem Horenden
und Notenleser bereits durch die erste Periode in verschliisselter Weise dargereicht, ehe sich jene
aus »unklar fernen Tiefen [...] zu ihren eigentlichen Konturen enthiillen«,*”® in eine schemenhaf-
te Unerreichbarkeit der ersehnten Grundtonart, in eine ganz und gar absolute Raumsenke — so dass

du nicht enden kannst.

5 Der Entwurf bietet dazu Raum fiir Spekulationen: »The final three bars of this draft [...] had to be crammed
into the bottom right-hand margin without the benefit of printed staves. Whether or not Schubert intended the
movement to end with bare octaves he notated, or whether the inner voices completing the triad simply fell
victim to the constraints of space and patience, remains unclear« (MARSTON 2000, S. 267).

% SCHUMANN 1838, S. 179.

7 Ebd,S.178 f.

% KURTH 1985, S. 156.
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1 SCHWEIGEN UND HOREN

»Stille entzieht«®

? sich an einen stillen Ort. Dort herrscht Bewegungslosigkeit: ein Nicht-Tonen,
ruhende Zeit. Und der Ort der Zeit? Er ist die Ausgangswarte, in der die Bewegung harrt. Selbst be-
harrt die Zeit auf sich; sie ist ein Nicht-Ort. »Wenn es einen Ort des Horens gibt und nicht blof§ des
Gehérten, so als Nicht-Ort der Stille.«”” Der Nullpunkt der Zeit, den John Cages 4’33” offenbart,
ist der Nicht-Ort der Zeit, den der schweigende Horende erschliefSt. In sich aufgenommen, wen-
det der Horende die Stille in ein positives Phinomen und kann dadurch scheinbar auf einen Ort
verweisen, dessen Erfahrbarkeit von der Bewegungsrichtung bestimmt wird, durch die sein Nicht-
Tonen erreicht und von woher dieses verlassen werden kann. Doch als allein zeitlich bestimmter
Nicht-Ort hinterlisst das Schweigen keinerlei Spur; nicht-tdnendes Schweigen waltet. Es nimmt
Raum ein, Stille breitet sich aus — in Ginze. » Stille [...] erschlieft«”* - sich selbst.

Das Fiir-sich-Ruhende hinsichtlich des musikalischen Parameters Dauer ist als Ort absolut.
Daher nennt Bernhard Waldenfels ihn »Nicht-Ort der Stille [...].«”* Dass er noch als ein Ort emp-
funden werden kann, liegt an der zeitlichen Struktur, die das Ereignen gewihrt und sich in diesem
mit dem Horen paart. Der Horende erlebt nicht nur Zeit als etwas Dauerndes, sondern nimmt
dieses in sich auf, um tiberhaupt etwas héren zu kénnen. Tént das Dauernde selbst, so wird dem
Hérenden die tdnende Zeit als etwas AufSerliches, was sich im Raum ausbreitet, gewahr. Der Ein-
druck von Stillstand tut sich kund, wenn sich das Tonen parametrisch nicht indert. Dann bleibt
der Hérende stindig an etwas hingen, das ihn an Ort und Stelle festhilt, ihn ruhen lisst. Das immer
wieder aufgehende In-sich-Ruhende wird gleichurspriinglich und daher als Gedehntes in Raum-
breite erfahren. Cages 4733” bannt es in ein Bild. Dort waltet Stille — sie herrscht immer und tiber-
all. Angesichts des im Kremen manuscript verwendeten Zeitstrahls, der eine Richtung, die der Zu-
kunft, nahelegt und sound zu verwalten scheint, stellt sich die Frage: Wohin zeigt Zeit? Das Fiir-

sich-Ruhen der Zeit kommt von nirgendwo und geht nirgendwohin. Zeit besitzt keinen Anfang

%2 SCHMAUS 2014, S. 48.
7% WALDENFELS 2010, S. 179.
7% SCHMAUS 2014, S. 48.
7% WALDENFELS 2010, S. 179.
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Abbildung 11: Orte der Stille im disparaten Koordinatensystem: Zeitachse x (die Tonzeit rutscht ins stille Nichts),
Tonstufenachse y (der Grundton lotet den Ort des stillen Nichts aus), Raumtiefenachse z (der Klang geleitet in
eine stille Unendlichkeit und spiegelt sich dabei in der x-Achse).
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und kein Ende. Sie verlduft weder in die Zukunft noch in Vergangenes. Dies deckt sich mit der
ewigen Zeit (aién) der mousiké téchne. Klappt jene Ewigkeit, der geschlossene Kreis, aus, dann er-
streckt sich der Strahl unendlich in die Vergangenheit und zugleich in die Zukunft. Zeitenthoben
sollte der Zeitstrahl im Kremen manuscript ein Nicht-mehr-Walten mit einem Noch-nicht-Walten
vereinigen. Er sollte keinen Bezug herstellen, im Entzug ortsenthoben sein, schlicht: Er sollte in kein
System passen. Dies offenbart die eigenartige Zwitterstellung von Cages 4°33”. Einerseits flof8t ein
genau ausgemessener Zeitverlauf dem Betrachter gewiss ein traditionelles, allerdings durch den wei-
Ben Bildhintergrund briichiges Notationssystem ein. Andererseits wird Cage Jahre nach der Ent-
stechung des Werkes das System zumindest dahingehend verwissern, dass die Dauern der einzelnen
Sitze und wohl auch die Gesamtdauer von vier Minuten und dreiunddreiffig Sekunden hinfillig
werden. Spitestens die Tacet Edition aber lisst das Denken in geometrischen Kategorien vermissen.
Der Bezug zum Schweigen ist nicht herzustellen, Schweigen waltet. Dem Schweigen kommt kein
System nach.””

Eva-Maria Houben belegt in ihrem Buch zur Utopie unbegrenzter Gegenwart in der Mustk des
20. Jabrbunderts anhand zahlreicher Beispiele den Transfer der Zeitorte generierenden Musik in ei-
nen schopferischen Akt des Raums und im Raum. Auch dies lisst sich durch Cages 4°33” ergriin-
den. In den besprochenen geometrischen Zeichnungsversuchen ist jener Nicht-Ort bzw. Kein-Ort
(ou-tépos, U-topie), der nunmehr Raum sein soll, prisent. Dieter Mersch nennt jenen »Zeit [...]
als Kluft, die sich fiir die Ankunft einer Ereignung offen hilt.«”* Wie kommt diese Kluft zustande
und was bewirke sie?

»Stille bedeutet nicht, daf$ zichts gehdre wird, sondern vielmehr, daf nicht erwas gehort wird.«””
Das Héren bezieht sich auf einen Wahrnehmungsgegenstand und bekommt durch bereits gemach-
te Erfahrungen Bedeutung zugeschrieben. Der Bezug auf nicht etwas zeigt sich ferner anhand der
klangleeren Pause, der das Héren trotz etwaiger Ungegenstindlichkeit ungebrochen eine Bedeu-
tung abverlangt. Dort nimmt der Horende also nicht etwas als etwas wahr. Eine musikepiphino-
menale Ebene wird eréffnet, welche die Kluft der waltenden Zeit zu iiberbriicken versucht. Lisst

der Horende auch diese Intentionen fallen, dann wird ihm die Kluft in Ginze gewahr. Ubrig bleibt

7% Auch deshalb schreibt Cage noch das Nachfolgerstiick 0'00”, der »paradox schliissige Weg, nichts zu sagen
und gerade so Nichts zu sagen« (LUTKEHAUS 2010, S. 14). Ob der auf weiRem Hintergrund stehende Satz der
Schrift dieses Stlckes noch immer Etwas zu sagen hat, sei jedem selbst tGberlassen: »In a situation provided
with maximum amplification (no feedback), perform a disciplined action.«

7% MERSCH 2008, S. 52.

7% WALDENFELS 2010, S. 178.
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Abbildung 12: Prozess der Selbstwahrnehmung: Das Subjekt (S) nimmt Bezug auf ein Objekt (0). Wird dieses
getilgt, vertieft sich das Subjekt in sein Horen und hort sich selbst.

das Horen selbst. Soll diesem letztlich noch ein Ort beigefiigt werden, bedarf es eines spezifischen
Verstindnisses vom Nichts, in der das Subjekt aufgehoben, jedoch nicht aufgelést ist. Kitard Nis-
hida, geistiger Vater der Kyoto-Schule und enger Freund von Cages Beeinflusser Daisetz Teitaro
Suzuki, entfaltet ein solches in einer Logik des Ortes. An dieser Stelle seien wenige anregende Ge-
danken aus Nishidas Lehre wiedergegeben.

Der Ort des Nichts teilt sich im reziproken Verhiltnis von Subjekt und seinem Pridikat mit.
»Die Subjekt-Objekt-Einheit ist jedoch die Selbstidentitit, die zunichst auf der Subjektebene und
dann auf der Ebene des Pridikats betrachtet wird.«”% Letztere Ebene, etwa die des Horens, fithre
schlieflich zum wahren Nichts, das einen Ort besitze. » Anschauung bedeutet, daf§ sich die Ebene
eines [...] Ortes mit der Ebene des Ortes-Worin vereinigt.«””” Das Subjekt nehme nicht etwa, wie
oben dargelegt, sein Horen in sich auf, »vielmehr fillt die Subjektebene immer tiefer in den Grund
der Pridikatsebene, denn die Pridikatsebene ist durchaus in sich selber eine Subjektebene, so dafl
die Pridikatsebene selber zur Subjektebene wird.«”* In diesem Prozess ensteht jene Untiefe der
Kluft, von der Mersch spricht. Je tiefer das Subjekt in sein Pridikat abtaucht, desto stirker weisen
sich jedoch beide Ebenen von einander ab. »Fiir die Pridikatsebene bedeutet selber zur Subjekt-
ebene zu werden, sich selber zu negieren. Sie wird selber zu einem einfachen Ort. [...] Im AufSersten
wird die Ebene des Pridikats zu Nichts [...].«”* Ohne den Anspruch zu hegen, Nishidas Logzk des

Ortes in toto zu durchdringen, scheint hier doch die Vertiefung des Horenden in sein Héren stin-

7% NISHIDA 1999, S. 134.
77 Ebd,, S.134.

7% Ebd, S.134f.

7 Ebd, S.135.
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dig Orte zu generieren. Die Orte verhalten sich in einem unermesslichen Abgleich zueinander —
bis zum Nichts: »Dafl aber die Pridikatsebene sich selbst in der Subjektebene sicht, bedeutet, dafs
sie selbst zum Ort des Nichts wird. [...] Wenn sich die Pridikatsebene unendlich vergréfiert, wird
zugleich der Ort als solcher zum wahren Nichts [...].«”* Der eigenartige Unendlichkeitssog, den
eine auf Raumbreite angelegte Musik erwirkt, geschieht demnach in einer tiefen Selbstverstind-
lichkeit: Dort ist nichts als Horen. Dieses stof8t an die undefinierten Rinder des Nichts, »und was
sich darin befindet, schaut sich selber einfach an. [...] Auf diese Weise wird das Subjekt zum Sub-
jekt selbst.«”" Das In-sich-Ruhen ist also fiirwahr »ein reflexiver Vorgang«,”? anderereseits kann
er »als unendlicher Akt betrachtet werden, der Sein aus Nichts hervorbringt.«” Die Kluft wird
nicht einfach gréfier und tiefer: im Tacet. Sondern aus der Kluft springt auch wieder etwas hervor:
sound. Die vom weiflen Hintergrund in unendlich viele Nullpunkte zekliiftete Zeitverlaufsachse
von Cages 4°33” spaltet sich in unendlich viele Nullpunkte der Zeit auf. Wird ein weiteres Mal die
Lupe tiber diese gepunktete Linie gehalten, dann entbirgt sich die Struktur jenes Nullpunkts.

Die mousiké téchne ruht im Selbst. Als selbstkonstituierende zeitliche Struktur lisst sie die
Vorstellung eines im Raum Bewegenden nicht zu. Es sei denn, ihre Struktur ist briichig. Heinrich
Rombachs Strukturontologie denkt die Ewigkeitsstruktur, welche die hermetische Geschlossen-
heit eines nichts als Nichts im Sinne Nishidas Ortsphilosophie zeigt, zusammen mit einem solchen
Bruch. »Aufgang und Untergang, Ausfaltung und Einfaltung, Ursprung und Tod sind auf eine un-
begreiflich schone Weise in der Ornamentik des Midanders ausgedriickt.«”* In dieser Figur ist das
Sein im Werden und das Woher und Wohin dieses Werdens aufgehoben.” Sie stellt die Beziehung
zwischen Leben und Tod, Klang und Stille unmittelbar her. »Der Miander zeigt, wie ein Augen-
blickselement in ein anderes tibergeht (bzw. nicht >iibergeht<, sondern von ihm »ab-gelSst< wird).
Auf diese Weise wird der >Augenblick< zum >Moment< (zum >Bewegendens, sprachlich von move-
re, bewegen, her). Die (urspriingliche) Zeit ist eher >bewegend< als >bewegt<.«”* Letzterem schliefit
Rombach eine Kritik der klassischen Zeitphilosophien, zu denen Aristoteles’ Zahlen der Zeit zuzu-

rechnen ist, an. In einer arithmetischen sowie geometrischen Musikauffassung ist dem Moment des

70 Ebd,, S.139.

7 Ebd, S.139.

72 SCHMAUS 2014, S. 44.

75 NISHIDA 1999, S. 137.

74 ROMBACH 1994, S. 144.

7 Die jeweilige Idee einiger seiner Werke fasst Arvo Part in Zeichnungen, darunter auch eine dem Maander ahnli-
che Schleifenform mit dem Titel Tabula Il (SHENTON 2012, S. 116). Inwiefern die Figur den zweiten Satz von Tabula
rasa (1977), Silentium, widerspiegelt, wird hier nicht diskutiert.

71 ROMBACH 1994, S. 146.
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Zufalls, den Cage in 4’33 intendiert und in dem Mersch die Geburt einer »Asthetik des Ereignis-

' erkennt, nicht beizukommen. Dagegen tilgt der Miander jedweden kausalen Zusammen-

ses«”
hang, er macht Zeit und Zeitlosigkeit hinfillig. Das Nichts, in dem nach Nishida das Subjekt auf-
gehoben ist, schluckt Zeit und lisst sie zugleich wieder frei. » Erst die Strukturontologie [...] denks
nicht Ursache, sondern Ursprung. Der Ursprung bedeutet einen Beginn >ab ovo<, aus dem >Nichts<
[...].«™*® Es besteht also »kein direkter Zusammenhang«”" zwischen dem einen und dem darauffol-
genden Klangereignis. Die unzihligen Nullpunkte der gepunkteten Zeitverlaufsachse im Sinne der
Ereignisisthetik sind dahingehend ebenso absolut. Sie stellen die Kluft von Seiten der einfallenden
Geriusche und Klinge (sound) dar, die sich im tiefsten Ort dieser Kluft, im Ort des Nichts bzw. im
schweigenden Subjekt spiegeln: Es »bringt eigentlich nichts >Neues< hervor, sondern bindet nur
das Gegebene 77 neuer Weise zusammen.«”* Diese Gedanken vermdgen noch einmal die Tatsache
zu erkldren, dass Cage fiir die Drucklegung von 4’33” die Tacet Edition dem Kremen manuscript
vorzieht. Jene spricht in einem Wort das stille selbstreflexive Nichts, den Ort der »Autogenese«,m
aus. Soll die Untiefe des Nichts, der Ort des Schweigens, aber im Kremen manuscript dargestellt
werden, so miisste sein weifler Hintergrund die Zeitverlaufsachse, die Reprisentantin der Subjekt-
ebene, vollends in sich versinken lassen. Sodann springt sie wieder aus dem Nichts heraus. Doch ist
das Beziehungssystem erst einmal aufgeldst, dann bindet sich die selbstreflexive Struktur am indi-
viduellen Erleben des Rezipienten. Deshalb ist sie stets Erfahrungsstruktur; sie muss immer wieder
neu aufgehen. Entsprechend formuliert Helmut Lachenmann den Anspruch der Neuen Musik:
»Anstelle der alten, tonal bezogenen, konsonanten und dissonanten Klang-Auffassung ist heute

die unmittelbar empirisch-akustische Klang-Erfahrung zwar nicht in den Mittelpunkt, aber doch

an den Schliisselpunkt des musikalischen Erlebnisses geriickt.«”*

ENEIES

Abbildung 13: Heinrich Rombachs Strukturontologie dargestellt in der Maanderfigur.

77 MERSCH 2008, S. 52.

78 ROMBACH 1994, S. 146.
72 Ebd., S.145.

7% Ebd., S. 146.

7' Ebd, S.146.

722 LACHENMANN 1996A, S. 1.
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Auch eine auf Raumerfahrung angelegte Neue Musik stellt unweigerlich mittelbare Beziige her.
Klinge, die in die Raumtiefe entschwinden, hinterlassen selbst dann Spuren, wenn sie in der nich-
tigen Kluft der Zeit, im Subjekt, intentional aufgehoben werden sollen. Das Phinomen des Verklin-
gens steuert zunichst auf kein Inneres in Gestalt absteigender Subjektorte zu. Stattdessen schreitet
jenes einem Auflersten mittels realer Tonorte entgegen. Klinge entfernen sich also vom Grund des
Hérens, wohingegen tonale Musik bewusst den Grund ansteuern, aber auch meiden kann. Der
Grund als Nicht-Ort des sich selbst erblickenden Subjekts weilt in Einsamkeit. In diese kann einer-

seits ein Ton Einzug halten, andererseits bleibt sie unbewohnt.

2 BEWOHNTE UND UNBEWOHNTE EINSAMKEIT

Caspar David Friedrichs Gemilde Die Lebensstufen bringt fernste Ferne und nichste Nihe zum
Ausdruck. Die Riickenfigur in diesem Bild, der Greis, erblickt sich selbst in der tiefen Ferne, die
am Horizont noch weiter zu reichen scheint. Der Blick des Greises schweift in eine unergtindliche
Tiefe, die aber letztlich Anlauf nimmt und in Gestalt fahrender Schiffe in das Werk hineingerit.
Die Schiffe steuern auf ein Ende hin, auf das Ufer zu, wo der Greis in mittelbarer Reichweite weilt.
Er wohnt im Ort des Grundes, worauf die Bewegung abzielt. Dort und in Franz Schuberts K/a-
viersonate B-Dur ist dies der Ort des Kiinstlers, der sich in seinem Werk wiederzufinden versucht.
Der Ton im Grund wird von anderen T6nen vermittelnd dargestellt und in deren Durchlauf er-
fahren. Der Grundton bleibt also im Werk. In besagter Sonate passiert der Kiinstler mannigfaltige
Raumsenken, vergleichbar mit Tilern, in die Wasser flief8t. Das tiefste Tal wird vom Kiinstler selbst
definiert. Ein solches Zutiefst waltet nicht, sondern sammelt. Wird der Versammlungsort als Ziel
eines Bewegungsprozesses an der unmittelbaren Peripherie des Werkes, vornehmlich dort, wo die
»gesammelte Stille«” des Kiinstlers und auch des Publikums waltet, ereicht und erfahren, fillt
der Ort einer von der Tonstufenachse vermittelten Stille mit dem Nicht-Ort der Zeit zusammen.
Bezeichnend fiir Schuberts Klaviersonate B-Dur ist, dass sie von nirgendwo und nirgendwo hin zu
kommen scheint. Beide Seiten der Peripherie, der Anfang und womdglich auch das Ende des Wer-
kes, kennzeichnen den Versammlungsort einer nicht erreichten und nicht zu erreichenden Stille.

Sinnbildlich hierfiir ist der irregulire Gang in den Grundton in Takt 193, worauthin das Hauptthe-

72 LISSA 1962, S. 322.
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masich in die Raumtiefe entzieht. Der Sprung in den Grund lisst diesen im Nu nichtig erscheinen,
ohne ins wahre Nichts zu fithren. Die Versammlung im Grund wihrt weder noch bewihrt sie sich.

In grundtonloser Musik wird der Grund zwar offen gelegt, doch verliert er dadurch seine Mit-
telbarkeit. Der Grund selbst verschwindet in einem ganz und gar unmittelbaren, unbewohnten
Nichts, weil ohne Ton der Grund auflerhalb des Werkes und seiner Zeit in Einsamkeit weilt. In
Friedrichs Bild der Lebensstufen kehrten in einer solchen Weise die Schiffe um. Sie fithrten nicht
aus dem Raum heraus zum Kiinstler, sondern flichen in den Raum hinein. Thr Bezugspunkt wi-
re einem nicht mehr zu vermittelnden jenseitigen Ort preisgegeben. In solch weite Ferne lisst sich
gar nicht blicken, um dort ein Ende zu erhaschen. Der in die Ferne blickt, wird bald die Augen
schliefen und sich das Ende herbeiwiinschen. Der verklingende Klang flieht dagegen nicht nur
in die Ferne, sondern breitet sich aus, wie das waltende Schweigen. Doch waltet jene Stille nicht,
noch kann der Ton bis zum Ende hin geleitet werden. Der entflichende Klang wird schliefflich in
den Raum entlassen. Herbert Henck sicht beide Momente, »die Schonheit des Leisen und das Ste-
hen der Zeit«,”** in Morton Feldmans Musik auf das Engste verbunden. »Beide erginzen und stei-
gern einander zu einer Sprache [...], wo sich am eindringlichsten Versenkung und Vereinsamung,
Zirtlichkeit und Zerbrechlichkeit traumhaft verschlangen.«”** Kommt dies nicht einem Versuch
gleich, ins Transzendente hindurchzustoflen, zuriick zu jenen primdren Klangformen, die Rudolf
Ficker als Ursprungserfahrung der Musik begreift? Als »geschlossene Einheit an keinem Zeitraum
gebunden«,726 scheinen diese Ursprungsformen der Intention jener Musik zu entsprechen, welche
die Tonattribute an Horschwellen treibt und derart dem Ton seine parametrischen Bestimmungen
entreiflt. Der von einer tonal geprigten Musik ausgelotete Grund muss nun zwangsliufig voraus-
gesetzt sein und nicht aufgesucht werden. Der unmittelbare Sprung ins Nichts, wo das Subjekt
weilt, gleicht dann einem Sprung ins Werk und im Nu wieder aus dem Werk hinaus. Um im Bilde
Friedrichs zu bleiben: Dann verschwindet auch die Greisenfigur und mit ihr die Grenzen des Wer-
kes. So bleibt die individuelle Erfahrung des Rezipienten, der unentrinnbar ins eigenzeitliche Selbst
springt, um dem von den getilgten Werkgrenzen intendierte Nichts als Nicht-Ort nicht anheim zu
fallen. Er wird womdglich der Spur des Kiinstlers, der seiner Schépfung — so frei sie gestaltet sein

mag — gewiss eine Idee mitgibt, folgen, dann jedoch sich frei machen fiir eine neue Erfahrung.

74 HENCK 1987, S. 16.
72 Ebd., S. 16.
726 FICKER 1930, S. 25.
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Der zuletzt genannte Schritt ist schwerlich in der Notenschrift darzustellen. Er verbindet sich
mit dem fernsten Ort eines vermeintlichen Tons auf der Raumtiefenachse, der allmihlich in die
Eigenzeit des Rezipienten kippt. Das Wann und somit der Ort dieses Umkippens ist auf einer nach
und nach nonlinear werdenden Zeitverlaufsachse irrelevant. Der Rezipient trigt derart seine eigene
Zeitlichkeit in die Erfahrung hinein, zu der sich einzig noch die Raumtiefenachse als feste Tonorte
zeichnende Instanz berufen fithlen konnte. Ist sie gar dazu befihigt, die Funktion der in der tona-
len Musik sinnstiftenden Tonstufenachse zu tibernehmen, in das Haus der Stille zu geleiten? Dies
wirft die Frage nach der sinnhaften Integration einer z-Achse in das geometrische Notationssys-
tem auf. In einem grundtonbezogenen System erscheint sie lediglich in virtueller Weise, weil ihr
Bezugspunkt keiner Raumtiefe bedarf. Ferner ist die empfundene Lautstirke nur in logarithmi-
scher Weise darstellbar, weil sie von der Frequenz und dem Bezugswert abhingt. Aulerdem besitzt
der Rezipient ein individuell geartetes Lautstirkeempfinden. Ein @iber die physikalische Grenze der
Unhorbarkeit getriebener Ton der Lautstirke null kann letztlich nicht das Ziel einer grundtonlo-
sen Musik sein, weil ein solches umfassendes Ziel lediglich in einem luftleeren Raum méglich ist.
Dies wiirde jedoch dem lautlosen Ton sein Wesen entreiffen: Eine universell quantifizierbare Laut-
losigkeit geht mit Schalllosigkeit einher, welche die Kategorie Ton auflgst. Ubrig bleibt kein Ort,
sondern nichts.””” Daher bezweckt selbst elektronische Musik keine Herstellung von Stille. Eher
lotet jene die Frage der Raumkomposition experimentell aus.””® Dabei spielt die Position des Re-
zipienten im Raum eine entscheidende Rolle; die Raumtiefenachse wird also gewissermaf8en mit
dem Bezugspunkt der Wahrnehmung verschoben. Elektronische Musik an sich lenkt »die Inten-

» und schafft dadurch sinnbefreite

tionalitit des Bewusstseins auf unbestimmte Gegenstinde«”
Klangwelten, die sich selbst gentige sind, das wahrnehmende Subjekt nicht gebrauchen: »Das Feh-
len >weltlicher Elemente< wirft es in das (riumlich und zeitlich) Unbekannte.«”** Erlangt der Ton
absolute Raumtiefen, dann wiirde dieser nicht nur den Sinn in der klingenden Erfahrungsstruktur

verlieren, sondern auch sich dem Horen in Ginze verschlielen. Er wiirde in eine absolute Lautlosig-

Schall bendtigt ein Tragermedium im Gegensatz zu elektromagnetische Wellen. Hieraus entspringt eine etwas
anders verstandene Spharenharmonie: »Die Nasa hat die elektromagnetischen Schwingungen von Uranus und
Saturn in Musik Ubersetzt. Jeder Planet singt mit eigener Stimme« (FLECK 2001, S. 43).

7% wlaut-leise ist zwar maRgebend flir einen Ton, der nah oder fern wirkt, aber nicht nur. Denn manche Téne, die
sehr nah gehort werden, kdnnen ausgesprochen leise sein. Aber ich kann trotzdem sagen: der ist ganz nah -,
wahrend andere Tone, die ziemlich laut sind, eindeutig den Charakter haben, daf3 sie so und so weit, sagen wir
mal 50 Meter oder 200 Meter oder einen Kilometer weit entfernt klingen« (STOCKHAUSEN 1978, S. 386).

77 PAB 2000, S. 226.

70 Ebd, S. 226.
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keit springen, ins Nichts einer stillen Struktur eintauchen. Um diesem Nicht-Ort nachzukommen,
miisste der Horende seine Ohren soweit verschliefen, bis er selbst in der einsamsten Klausur weilt.
»Fiir das Leben in Raum und Zeit gilt das Auferzeitliche und Auferriumliche als Niches [...].«”*
Daher korreliert das als Eigenraum nicht mehr zu erkennende Nicht-Klingen mit der Eigenzeitach-
se, die in ihrer Zerkliiftung das Subjekt authebt. Eine Entortung, die einer Entzeitlichung gleicht,
geschieht demnach im dufSersten Klingen, welches das Nicht-Klingen umfasst, sowie im inneren fiir
sich verweilende Horen. Fernste Ferne und nichste Nihe sind sich spiegelnde Seiten des gleichen

Grundphinomens der Musik. Die eine geleitet zur anderen - in die Stille.

731

LUTKEHAUS 2014, S. 740.
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TUBINGER BEITRAGE ZUR MUSIKWISSENSCHAFT
BAND 34

IN DIE STILLE GELEITEN

Stille in der Musik nehmen wir im Wesentlichen dann wahr, wenn ihre
Zeit stehenzubleiben scheint: etwa unmittelbar vor dem Beginn eines
Werkes. Stille weilt dort aul3erhalb der erklingenden Musik, John Cage
drangte sie 1952 in ein Werk hinein. Nicht horbar, weil durchgehend
schweigend, verwischt 4’33” die Werkgrenzen und verkorpert zugleich
das Prinzip der stillen Fermate — ein unendlich grol3er Zeitraum. Des-
sen Moglichkeitsbedingung zeichnete die antike griechische Zeit- und
Musiktheorie als Ort der Weltseele vor: ein ewig wiederkehrender Null-
punkt der Zeit. Erwin Schulhoffs Augenmusik In futurum (1919) dekli-
nierte ihn mit Pausenzeichen aus. Und bereits 1607 Uberfuhrte Claudio
Monteverdis Prolog des Orfeo den schweigenden Stillstand in ein Gebot
des Stillseins. In Franz Schuberts und Robert Schumanns Musik lassen
sich noch zwei andere Orte der Stille erkennen: in der Ruhe als tonales
Ziel, das in Schuberts Klaviersonate B-Dur (1828) vergebens gesucht
wird, und im Ton der Lautstarke Null, der als unendlich entfernter Klang
das geometrische Notationssystem ubersteigt.
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