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Meinen Eltern



Vorwort

Ein Phanomen, das sich einer Horerfahrung entzieht, l4sst 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 hére immer etwas -
zuletzt meinen eigenen Korper. Ich halte also still, lausche mir selbst und
hoére meinem Blut zu, wie es durch mein Inneres zirkuliert. Lange halte ich
es nicht aus. ,Halte still!“, versuche ich mich immer wieder selbst zu ermah-
nen. Ich schaffe es nicht. Was tut eigentlich ein Musiker, der nicht spielt? Er
pausiert und versucht, sich nicht zu rithren. Doch ist dies tiberhaupt mog-
lich? ,Schweige still!'“ Jedes Wort scheint zu viel zu sein, wenn Stille zur
Sprache kommen soll. Ich sage also nichts. Dann kann mich auch keiner
horen, 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 nie-
mals zu. Stille sehen oder horen zu wollen, 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 Weise die Zunge oder die Nase kitzelt. Stille scheint sich allen
meinen Sinnen zu entziehen — auch weil ich nicht weif3, wo ich sie suchen
soll. Stille weilt fiir sich alleine an einem einzigen einsamen Ort. Méchte
ich ihn finden und der Stille Gesellschaft leisten, stehe ich mir selbst im We-
ge. Dies stach mir erst dann pragend 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 die-
ser Titel dastiinde: In die Stille geleiten. Er entwirft nicht das Ziel, die Stille
selbst, sondern stellt einen Weg in die Stille in Aussicht. Mein Weg — frei-
lich und endlich an ein befriedigendes Ende zu gelangen — hitte sich als ein
den Schreiberling quéilender Trampelpfad entpuppt, wenn nicht behutsame
Gefidhrten jenen begleitet hitten.

An erster Stelle mochte ich meinem Doktorvater, Herrn Prof. Dr. Thomas
Schipperges, fiir die lange Zeit der Unterstiitzung danken. Neben den vie-
len Impulsen und der grofien Bedachtsamkeit, die er mir entgegen brach-
te, schenkten mir auch seine stets freundlichen und konstruktiven Worte



Motivation und schlielich den Willen, zu einem guten Abschluss zu ge-
langen. Die Dissertation konnte letztlich im Jahr 2017 erfolgreich einge-
reicht werden — nicht zuletzt durch Herrn Prof. Dr. Jorg Rothkamm, dem
ich herzlich fiir die Zweitbetreuung danke. Jene Worte seien auch an ihn
gerichtet. Meinen Dank méchte ich ferner Herrn Dr. Niels Weidtmann aus-
sprechen. Er entfachte in mir eine grofie Begeisterung fiir die Phanomeno-
logie, ohne die die Erfahrungsweisen der Stille unentdeckt sowie unergriin-
det geblieben wiren. Auflerdem danke ich der Landesgraduiertenstiftung
Baden-Wiirttemberg fiir die finanzielle Férderung. Schlief3lich gilt mein in-
nigster Dank meiner lieben Frau, Miriam, die mich mit groler Geduld und
unbeschreiblicher Umsicht unterstiitzt hat. Hierin gewann ich - zunéchst
niichtern prosaisch gesprochen — Einblicke in ein anderes Grenzphénomen,
das wie die Stille unbegreiflich sowie unsagbar im Verborgenen wirkt, doch
uns musisch schén umspielt. Diese Erfahrung verdanke ich zugleich und
wesentlich meinen Eltern, Helga und Eberhard. Ihre liebevolle Hingabe er-
moglichten mir, den Lebensweg freien Mutes zu beschreiten. Thnen widme
ich diese Arbeit.

Tibingen, November 2018 Fabian Oliver Kurze
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I. Einfithrung

1. Eine Topographie der Stille

sDie Beziehung zwischen Leben und Tod ist die gleiche wie zwischen Klang
und Stille“H bekundet Daniel Barenboim. Leben heifit 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 Mu-
sik? Fur 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 bestimm-
ten Zeitpunkten innerhalb des Werkes, zugleich messe sie sich an den Ei-
genarten der musikalischen Gattungen und deren historischen Stilen. Einen
entsprechend umfassenden und anregenden Querschnitt bietet Lissas Un-
tersuchung, die bis zur elektronischen Musik des 20. Jahrhunderts reicht 2
Die hiesige Arbeit ergriindet die Stille als Grundphénomen, allerdings nicht
anhand von Gattungen oder Stilen. Ferner werden auch kulturésthetische
und rezeptionshistorische Ansitze ausgeklammert. Stattdessen geht die Un-
tersuchung vom Notentext aus und versucht sich hierin an einer Topogra-
phie. Sie widmet sich vornehmlich einer Musik, die auf dem Versténdnis
von Tonen als untereinander bedingende Tonorte fuft. Eine solche Musik
weist in ihrer hérenden Erfahrung eine reziproke Abhangigkeit zu ihrer
Darstellungsform in der Schrift auf. Die traditionelle Notenschrift spannt
ein geometrisches Netz mit einer Zeitverlaufs- sowie Tonstufenachse auf.
Diese setzen Toéne in Beziehung und definieren dadurch relative Orte. In

1 Dirk Fleck: Die Téne lagern in der Stille. Daniel Barenboim im Gespréch. In: Das Or-
chester 49.7-8 (2001), S. 42-44, S. 42.

2 Zofia Lissa: Die dsthetischen Funktionen der Stille und Pause in der Musik. In: Erich
Schenk als Festgabe zum 60. Geburtstag gewidmet von Kollegen, Freunden und Schiilern.
Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte der Denkméler der Tonkunst in Osterreich 25.
Graz 1962, S. 315-346.
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diesem System sind drei Orte der Stille lokalisierbar. Einerseits hiillt sich
die Stille in Pausen, andererseits wirkt sie nicht nur dort.

Zunichst tauchen zwei unmittelbare Zeitpunkte auf, die nicht-ténender
Natur sind. Ihren gemeinsamen Namen entleiht sich Lissa vom Psychologen
Stefan Szuman, der sie ,,Bei—Stille“E nennt. Diese trete in den ungemesse-
nen Pausen unmittelbar vor dem ersten sowie nach dem letzten Taktstrich,
ferner zwischen ZyklusteilenE in Erscheinung. Da die traditionelle Noten-
schrift die Bei-Stille nicht fixiert, gehort sie streng genommen nicht zum
komponierten Werk. Die Bei-Stille ist eine werkexterne Pause mit unbe-
stimmter Zeitdauer, die direkt an die erste und letzte Zihlzeit des Werkes
angrenzt. Sie schwebt zunéchst frei im Fluss der Zeit. Im Moment der baldi-
gen 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 verldsst die individuelle
Erlebniszeit wieder im Zuge einer Entspannung nach dem letzten Klang.
Als ein gespanntes Schweigen im Nicht-Ténen waltet einerseits eine ,ge-
sammelte Stille im Konzertsaal vor Beginn der Auf"fiihrung“,E sie schirt
Erwartungen im Publikum. Diese werden nicht selten in einen tdnenden
Schock aufgelost, wie in Ludwig van Beethovens Fiinfter Symphonie c-Moll
op. 67. Musik kann andererseits auch sanft entfaltet werden. Insofern steht
die Neunte Symphonie d-Moll op. 125 in einem markanten Gegensatz zur
F1Llnften.E Der Bei-Stille ereilt also keine Disqualifikation als musikalisches
Epiphanomen, lediglich ihre Darstellung deutet einen auflermusikalischen
Charakter anl Die Notenschrift zeichnet relative Tonorte, ein System, in

3 Laut Lissa gebrauche Szumann den Begriff im Zusammenhang von Bewegungsvorstel-
lungen in Ruch jako czynnik organizacji i wyrazu w utworach muzycznych, Krakau 1951
sowie in einem Aufsatz namens Wyobrazenia taneczne sugerowane przez walce Szo-
pena, publiziert in Kwartalnik Muzyczny VIIL.29/30 (1950) (Lissa 1962, S. 322 Anm. 17).

4 Ebd., S. 324.

5 Ebd. S. 322.

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

7 Lissa zitiert hierzu Szuman: ,Der Autor hilt diejenigen Vorstellungen [...] fiir bei-
musikalisch, die im Horer bei der Perzeption einer musikalischen Struktur mit bestimm-
tem Bewegungscharakter entstehen, von ihr ,suggeriert’ werden, ohne jedoch ihr Ge-
genstand der Darstellung zu sein“ (ebd, S. 322 Anm. 17).
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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 Phanomen einer Bei-Stille einem Ty-
pus zeitlich bestimmter Stille. Die rhythmische Beschaffenheit der Takte,
mit denen ein Werk beginnt, beeinflusse die Weise, wie der Horendel die
Stille vor Anheben des ersten Tons vernimmt: ,, The silent beat functions as
a specific activity which illuminates the general process of linking the oc-
currence of the piece to changes in personal consciousness. [...] More speci-
fically, 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 [...].“E Fiir Clifton
wird also die Verbindung der individuellen Erlebniszeit und der Werkzeit
durch den Rhythmus erbracht. Einerseits bringe der Horende 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, zdhlen die Musizierenden oft ein: Das Metrum wird an-
tizipiert und die unnotierte, theoretisch unendlich andauernde Pause un-
mittelbar vor dem Werk gegliedert sowie dem Werk zugerechnet. Eine To-
pographie der werkexternen, nicht-ténenden und werkinternen, ténenden
Zeitpunkte ist dadurch zwar moglich gemacht, jene kann jedoch lediglich
einen winzigen Bruchteil der Stille erfassen: eben die Stille, welche nahe bei
der klingenden Musik waltet. Auflerdem: Wird die sich absetzende Bei-Stille
nach dem letzten Klang - analog zum einzahlenden Ansetzen - zwingend
rhythmisch erfahren? Der Musizierende darf dies gerne bezweifeln. Als rein
zeitliches Phanomen kann die anhebende Bei-Stille nicht dieselbe sein wie
die sich absetzende — zumindest aus der Horerfahrung gesprochen. Die abs-

8 Im Interesse einer besseren Lesbarkeit wird nicht ausdriicklich in geschlechtsspezifi-
schen Personenbezeichnungen differenziert. Die gewéhlte médnnliche Form schlief3t ei-
ne addquate weibliche Form gleichberechtigt ein.

9 Thomas Clifton: The Poetics of musical Silence. In: The Musical Quarterly 62.2 (1976),
S.163-181, S. 169.
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trakte 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 Gleichgiiltig-
keit in seinem stillen Werk heraus. 4’33” hebt nicht an, es setzt auch nicht
ab. Seine aus einer einzigen langen leeren Zeitspanne bestehende Struk-
tur lasst allerdings eine vom Rhythmus unabhangige zeitliche Beziiglich-
keit zu, indem die stille Pause im Schweigen des Horenden eine permanente
Zerkliftung erfahrt. Die ,Kontinuitét als Denkform in der Klangorganisa-
tion bei John Cage“,E welche Adolf Nowak in seinem imposanten Werk
iiber die Musikalische Logik erschlie3t, kann nur dann als ,,Mfﬁlichkeit von
Relationen im Unbestimmten der Gerdusche und der Stille™ zeitlich lo-
gisch dargestellt werden, wenn die Kontinuitét einen stdndigen Abgleich
erfiahrt. Dann jedoch setzt 4°33” an und setzt sich zugleich wieder ab. In je-
dem unbestimmten Ereignis erfahrt sich der Hérdende als Bezugspunkt der
Erfahrung, er wird also in die musikalische Topographie als — wie Clifton es
aus Edmund Husserls augustinisch vorgeprégter Zeittheorie herausfiltert -
sthe zero point of all possible coordinates of lived space“@ integriert — auch
wenn dieser nichts hort 3 Ein Standpunkt, der ein individuelles Horerlebnis
hervorhebt und insbesondere von der Neuen Musik ab der zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts adaptiert wird.

Was unterscheidet die zeitlich gleichurspriingliche Bei-Stille, die einer
Zeitlosigkeit entspricht, von einem werkinternen Zeitstopp? Diesen cha-
rakterisiert Clifton als einen weiteren Typus zeitlich bestimmter Stille: ,, The
silence is a stop, a caesura [...].“E Die musikalischen Stillstinde, die Clif-
ton in Gustav Mabhlers, Hector Berlioz’, Claude Debussys und bereits in
Franz Schuberts Musik entdeckt, sind jedoch entweder durch gemessene
Pausen gekennzeichnet, ihre Fermatenmomente durch verbale Zusétze in

10 Adolf Nowak: Musikalische Logik. Prinzipien und Modelle musikalischen Denkens in ihren
geschichtlichen Kontexten. Studien zur Geschichte der Musiktheorie 10. Hildesheim 2015,
S. 309.

11 Ebdl, S. 315.

12 Clifton 1974, S. 179.

13 Nowak legt dies in Augustinus’ Confessiones (X1, 27, 36) offen: ,,Nam voce atque ore
cessante peragimus cogitando carmina‘ (Denn auch ohne Zutun von Stimme und Mund
tragen wir uns im Denken Lieder vor)“ (Nowak 2015, S. 18).

14 Clifton [1976, S. 164.
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der Dauer beschréinkt oder von aulermusikalischen Programmen begleitet.
Tatsachlich aber existieren auch Zeitstopps, die einem werkzeitlichen To-
talabbruch gleichen und die Grundstruktur der musikalischen Erfahrung,
wie sie Cages 4’33” erhellt, durchscheinen lassen. Die erste Fermatenpau-
se 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 Phanomenologie der Zeit fruchtbar beleuchtet werden. Auf
der Zeitverlaufsachse lasst sich eine Stilleempfindung abstrahieren. Doch
kann der Grund fiir Schuberts zerstorerischen Eifer, die Integritat der musi-
kalischen Binnenzeit in der Klaviersonate zu storen und zu zerstoren, 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 Mittelpunkt 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 ent-
lasst. Den Ort der gesuchten Stille in Schuberts Werk ist der Grundton, der
durch das tonale Beziehungsnetz des Notationssystems vermittelt wird. Die
Raumsenke — 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 Lautstérke betrifft. So ,kann das Beginnen aus der Stille und die viel-
leicht nur andeutungsweise deutlich werdende Allegorese des Ursprungs
von Musik schlechthin als Chiffre fiir Musik als Welt [...] verstanden wer-
den Ludwig Finscher sieht dieses Phanomen aus der Stille in der Musik
Ludwig van Beethovens, Richard Wagners und Anton Bruckners erstmals in
einen Typus gegossen. Das heif3t, dass diese Komponisten den noch fernen
Klang bewusst antizipieren und ihn durch die Ausfithrenden in ihr Werk
geleiten lassen. Entsprechend verwandeln invertierte dynamische Weisen
ein Tonen in ein Nicht-Ténen. Decrescendi am Ende des Werkes fithren
ein Nicht-Toénen langsam herbei oder der Tonsetzer lasst einen kulminier-

15 Ludwig Finscher: Stille in der Musik. In: Festschrift. Walter Wiora zum 90. Geburtstag
(30. Dezember 1996). Hrsg. von Christoph-Hellmut Mahling und Ruth Seiberts. Mainzer
Studien zur Musikwissenschaft 35. Tutzing 1997, S. 99-112, S. 107.
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ten Schlussklang nach einem effektvollen ,Moment des Kontrastes“ld auf
seinem Gang dort hin, in einem Verklingen, auf sich alleine gestellt sein.
Insbesondere in der Symphonik binden sich diese zwei Seiten jenes Ge-
leits in die Stille an diverse ,Grundtempi der Satztypen [...].“E Bruckner
fuhrt das Mittel des Kontrastes an den Enden von Sinnabschnitten in ein
Extrem. Der ,fast nur fir ihn charakteristische Typus ist das Abreiflen der
Musik am Schluf schneller Satze [...] meist ohne schlieflende Kadenz [...],
von der Stille verschluckt [...].“E Beide verklingenden Momente bedingen
wiederum die Reaktion des Publikums, das entweder selbst den vorsichtigen
Gang in eine ferne Stille im schweigenden, doch gespannten Nachhoren ver-
folgt oder aber einer theoretisch absoluten Stille, die vom allméhlichen Ver-
schwinden des pompdsen Schlussklangs angepeilt wird, mit einem brausen-
den Applaus zuvorkommt. ,Abbado hat mir einmal die atemlose anderthalb-
miniitige Stille im Publikum nach einer Auffithrung der neunten Symphonie
von Mahler als unvergleichliches Gliicksmoment beschrieben L Peter Ruzi-
cka berichtet hier von einem besonders eindriicklichen Erlebnis, in dem die
Musik nach ihrem Verklingen im Gedachtnis des von ihr noch ergriffenen
Hoérenden widerhallt, in dessen werkexternen Eigenzeit.@ Doch bald wird
das Werk aus dem Gedéachtnis verschwunden sein. Geht die Identifikation

16 Lissa 1962, S. 324.

17 Finscher 1997, S. 108.

18 Ebd|

19 Karin Erichsen: Atemlosigkeit in der Stille. Peter Ruzicka tiber den Zauber unvergessli-
cher Konzerterlebnisse. In: Das Orchester 56.9 (2008), S. 27-29, S. 29.

20 Das Erleben der Zeitspanne einer Stille zu Beginn und zum Ende eines Werkes versu-
chen Komponisten des 20. Jahrhunderts manchmal auch durch szenische Auffithrungs-
anweisungen zu beeinflussen, etwa wenn der Kontrabassspieler in Mauricio Kagels Re-
citativarie (1971/72) zu spat auf die Bithne kommt (Eva-Maria Houben: Die Aufhebung
der Zeit. Zur Utopie unbegrenzter Gegenwart in der Musik des 20. Jahrhunderts. Stutt-
gart 1992, S. 207). Eva-Maria Houben erzéhlt ferner von einer Musik, zu deren Ende hin
der Interpret in ,erstarrter Kérperhaltung® verharren soll (gbd., S. 208). Das statische
Ende der Musik markiert eine wesentliche Seite der Stille in der Neuen Musik. Auf an-
dere 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 Orchester-
besetzung spiegelt. Heinrich Eduard Jacob berichtet von der Auffithrung am Hofe Es-
terhazy, als zum guten Schluss ,die letzten Geiger aufgestanden und wie Schatten an
der Wand verschwunden® (Heinrich Eduard Jacob: Joseph Haydn. Seine Kunst, seine Zeit,
sein Ruhm. Hamburg [1952, S. 132). Im Autograph nicht notiert, fuft die Abschiedsszene
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der Erlebniszeit des Hérenden mit der Zeit des Werkes weit genug und mar-
kiert der Tonsetzer Anfang und Ende eines Werkes, dann kann dessen Musik
eine Geburt aus einer nicht-ténenden Stille bedeuten. Der Wiedereintritt in
die Stille wiirde dann folglich den Tod dieser Musik meinen: ,,P16tzlich 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 verlas-
sen, umso mehr als sich ihm all das, woran er sich halten will, verweigert
und ihn wieder auf sich selbst zuriickwirft“,@ so Thomas Schmaus in sei-
nen Phdnomenologischen Anndherungen. Vergleichbar mit dem Entweichen
des Lebenshauchs, liefle ein Weichen von Klang in unendliche Ferne den
Vereinsamten in seine eigene Zeitlichkeit versinken. 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 Ver-
stummen wird er ihr gleich, er lasst sie in sich einkehren. Stille besitzt daher
zwei tiefenrdumliche Grundziige zugleich: fernste Ferne und nichste Nahe.

Diese jedoch lassen sich nicht als Orte kennzeichnen, weil sie das geo-
metrische Notationssystem iibersteigen. Der Bezugspunkt einer Dynamik,
die den Eindruck von Raumtiefe herbeifiihrt, ist nicht fiir jedes Werk aus-
zumachen. Das Anheben aus der Bei-Stille bringt einerseits den Gedanken
hervor, dass ein unnotierter Klang aus einer sehr weiten Raumtiefe sich der
Werkzeit néhert. Einen solchen Eindruck setzt Toshio Hosokawa in Melodia
fir Akkordeon (1979) eindriicklich ins Werk. Seine Musik verfolgt jedoch
einen ginzlich anderen Ansatz als die von relativen Tonorten bestimmte
Musik westlicher Tradition: der freie Wechsel von Klang und Pause. Ande-
rerseits scheint der sich in die Bei-Stille absetzende Klang wiederum einen
fernen Ort in der Raumtiefe aufzusuchen. Wo ist dieser Ort? Diese Ratlosig-
keit kulminiert in zahlreichen Metaphern, die sich aus einem phanomeno-
logischen Grenzbereich bedienen: ,Musik ist ein bestandiges Sich-Wehren.
Indem wir sie machen, widersetzen wir uns dem definitiven Verléschen [...]

wohl auf der Sehnsucht der Spieler nach ihren Familien, welche sie im Jahre 1772 ,den
ganzen Sommer hindurch [...] zu entbehren® haben (ebd), S. 130).

21 Thomas Schmaus: Stille. Phinomenologische Anniherungen. In: Asthetik der Stille.
Hrsg. von Giinther Seubold und Thomas Schmaus. AnAesthetica 8. Bonn 2014, S. 41-87,
S. 48.
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dem (partiellen) Tod [...].“@ Charlotte Seither zeigt die Verbindung von To-
deserfahrung und Verklingen anhand der Musik des 20. Jahrhunderts auf:
an der ,Dynamik eines Anhebens, Abfallens und Verstummens“H in Anton
Weberns Streic{équarten‘ (1905). Seither nennt den Tod das ,,sich Rahmenlos-
Ausdehnende® 4 geht aber nicht weiter auf eine tiefenrdumliche 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 Folgenden
als traditionell bezeichnet® — den Vorzug bekommt. In ihr erscheint jene
Raumdimension der Stille, die in Weberns Musik wohl erstmals konsequent
zu Gehor kommt, zwar weniger ausdifferenziert, doch in den wenigen Mo-
menten nicht geringer eindriicklich. Zudem entfaltet sich in diesen bereits
jenes Grundprinzip der Stille vollumfanglich. Nach Lissa und Clifton weisen
noch andere Autoren hierauf hin. Martin Zenck beleuchtet Momente des
,Dal niente®d in der traditionellen Musik: ein Tonen, das sich dem Nichts
entgegenstreckt. Er macht sie in dynamischen Diminuendoprozessen fest.
Entsprechend erkennt Zenck eine ,,Philosophie des ,Verléschens“@ als To-
pos der Romantik, begreift diesen jedoch weniger als eine Raumkategorie.
Dafiir spricht er den Raumeffekt des Echos an, wendet sich schlie8lich aber
wieder Dal-niente-Momenten des 20. Jahrhunderts bei Alban Berg und Lui-
gi Nono zu.28 Wilhelm Seidels Beispiel, das aus der Stille geleitet, ist einmal
mehr Beethovens Neunte Symphonie. Im 19. Jahrhundert sei der leise Ab-
schluss einer Symphonie aber noch mit Problemen behaftet: ,,Ein Werk am
Ende zu nihilieren, widersprach dem Optimismus, den die traditionelle As-

22 Charlotte Seither: ,,... da} nichts an sich jemals vollendet ist“. Uber Musik und Stille. In:
Musik und Kirche 68.5 (1998), S. 307-312, S. 310.

23 Ebd|, S. 311.

24 Ebd. S. 310.

25 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 geniigen kann. Eine aus der mousiké geborene Musikvorstellung wird
jenem Anspruch gerecht — und sei hier also traditionell genannt.

26 Martin Zenck: Dal niente — Vom Verloschen von Musik. Zum Paradigmenwechsel vom
Klang zur Stille in der Musik des neunzehnten und zwanzigsten Jahrhunderts. In: Mu-
sikTexte 55 (1994), S. 15-21, S. 15.

27 Ebd|, S. 17.

28 Ebd. S. 18-21.
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thetik mit der Musik verbunden hat, kommt aber vor und ist allemal ein
auflerordentliches Erlebnis [...].“@ Lediglich nebenbei erkennt Seidel das
raumliche Potential der Fermate: Der Klang ,geht ins WeiteBl — gemeint
ist wohl eine Raumtiefe. In Fermatenmomenten erhilt der Klang die grofite
Freiheit fiir seine Entfaltung. Ernst Klaus Schneider thematisiert 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-Hoéren“ sowie ,In-sich-
hinein-Hoéren bewirke, aufmerksam, fihrt den Gedanken jedoch zunéchst
nicht aus. Sofia Gubaidulinas Silenzio fir Bajan, Violine und Violoncello
(1991) — ein Werk, welches das ,In-sich-hinein-Horen® letztlich doch behan-
delt -, beinhalte Echoeffekte, die ,den Eindruck eines Dialogs“ generieren
und darin ,aufmerksames Nachlauschen® Verlange.@ SchlieB8lich entdeckt
auch Schneider in Weberns Musik verklingende Momente. Ein besonders
eindriicklicher Tiefeneffekt entstehe in Gyorgy Kurtdgs Aus der Ferne III
fur 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*Bd und freilich die
Erfahrung einer Musik, die sich aus der Raumtiefe erhebt, begiinstigt. Gun-
ter Scholtz schlief3t sich diesem Gedanken an und resiimiert: ,Die wichtigste
Bedingung der Musik besteht demnach in der Stille des Horers 4

Tod und Nichts, Verléschen und Nihilierung: Die einen kennzeichnen ab-
solute Zustdnde oder Orte, die anderen den Weg in jene. Dies ist eine kom-
plett andere Herangehensweise als diejenige von Cliftons rhythmisch be-
dingtem Anheben aus der Stille. Komponisten kdnnen eine Grunddynamik
ansetzen, der als Bezugspunkt dient, an dem sich der aus der Stille kom-

29 Wilhelm Seidel: Stille. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Sachteil. Bd. 8: Quer—
Swi. 2., neubearb. Ausg. Hrsg. von Ludwig Finscher. Kassel und Stuttgart 1998, Sp. 1760-
1765, Sp. 1761.

30 Ebd.

31 Ernst Klaus Schneider: Stille-Erfahrung und Musik. In: Musik — unsere Welt als andere.
Phdnomenologie und Musikpddagogik im Gesprdch. Hrsg. von Karl Heinrich Ehrenforth.
Wiirzburg 2001, S. 189-204, S. 196.

32 Ebd., S. 198.

33 Ebd|, S. 192.

34 Gunter Scholtz: Stille als Bedingung der Musik. In: Musiktheorie 19.3 (2004), S. 243-248,
S. 245.
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mende und in sie wieder verschwindende Klang orientieren kann. Wahrend
diese Dynamik nicht genau quantifiziert wird und auch individuellen Hér-
schwellen unterworfen ist, verschiebt sich in den oben aufgefithrten Wer-
ken der Bezugspunkt in eine fernste Ferne, die freilich genausowenig zu be-
messen ist. Die genannten Beispiele stammen vornehmlich aus einer Musik
des 20. Jahrhunderts, die den Eindruck erweckt, dass sie garnicht leise ge-
nug sein kann — bis zum sprachlichen Verstummen (in diesem Begriff fiir
die Stille sind sich die Forscher einig). Dieses intendiert entweder Inakti-
vitét (die Musizierenden horen auf zu spielenE) oder auch eine Lautstarke
null. Fiir beides benétigt 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 zweidimensionalen Notenbildes gewisserma-
Ben verwehrt B4 Angesprochen sei daher zunéchst der Betrachter eines Ge-
maldes (Abbildung 1). Caspar David Friedrichs Die Lebensstufen (1835) um-
greift in den Topoi Abschied und Heimkehr zwei Erfahrungsweisen der Stil-
le, die Thomas Schmaus auf eine eindriickliche Formel bringt: ,Stille ent-
zieht und erschliefit zugleich. Sie legt sich tiber die Dinge und fithrt 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. Letz-
tere spiegeln die Figuren in ihrem jeweiligen Lebensalter wider. Auf der
rechten Seite erscheinen zwei Schiffe als am weitesten entfernt. Sie sind in

35 Fur die aufgefiithrten Werke, die ausnahmslos Instrumentalmusik sind, passt der Begriff
Verstummen nicht. Nicht-Bewegen wire eine Alternative.

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

37 Schmaus 2014, S. 48.
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Abbildung 1: Caspar David Friedrich: Die Lebensstufen (1835).
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Akane Sugiyamas Analyse die Spiegelbilder der ,beiden Erwachsenen der
reifen Generation 88 Vom hintersten Schiff geht ,eine sich auf der Raum-
diagonale entfaltende Bewegung“@ in Richtung Kiiste aus. Sie trifft auf ein
segeleinholendes Schiff in der Bildmitte. Dieses ,kehrt von seiner Fahrt zu-
riick [...], 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 darH
sder aufgrund seiner Isolation und Grof3e letztendlich die Hauptperson der
Szene ist.“@ Der Greis ist nicht nur von den tibrigen Personen isoliert, er
entzieht sich auch dem betrachtenden Auge. Dieses kann beinahe nicht an-
ders, als auf das grof3e 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 Elternpaar mit ihren beiden Kindern, die eine schwedische
Fahne emporstrecken.®d Sugiyama halt fest, ,,dass der erste und schlieilich
endgiiltige Eindruck des Bildes [...] trotz aller Bewegtheit die dominieren-
de Statik ist“® Ohne auf Sugiyamas aufschlussreiche Deutung der beiden
kleineren Boote weiter einzugehen — deren Nahe zum Greisenschiff sei das
Zeugnis eines ,memento vivere — die Kraft, mit der man den resignativen
Todesgedanken des Alters in einen positiven Gedanken der Generationsket-
te verwandeln kann® -, sollen eigens die zwei Momente des Bildes, Statik
und Bewegung, hinterfragt werden. Aus der Sicht des Greises erschlie3t sich
keine Unbewegtheit. Dessen Korperstellung verrét einen Blick, der entlang
der Linie, die von den diagonal gestaffelten Segelschiffen gezeichnet wird,

38 Akane Sugiyama: Wanderer unter dem Regenbogen — Die Riickenfigur Caspar David Fried-
richs. Berlin 2007, S. 241.

39 Ebd. S. 225.

40 Ebd. S. 241.

41 ,Die Selbstdarstellung des Kiinstlers in der Greisengestalt ist zwar anhand des Ver-
gleichswerkes gesichert, jedoch sind die anderen Gestalten in hochstem Mafle anony-
misiert dargestellt* (ebd, S. 239).

42 Ebd. S. 253.

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

44 Ebd. S. 224.

45 Ebd., S. 258.
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verlauft. Der Greis schaut in die Ferne, in seine vergangenen Spiegelbilder
und in seine aktuelle Reflektion. Zugleich bildet die Figur den Fluchtpunkt
der Schiffsbewegungen. 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 Gegensatz zu den
tibrigen Figuren befindet er sich zudem in einer unbewegten Stellung. Der-
art, wie der Betrachter des Gemaldes in erster Linie Statik erfahrt, verlauft
auch der Blick des Greises starr in die Ferne. Womoéglich gelingt hier dem
Kiinstler ein genialer Kunstgriff. Indem er den Betrachter zum Starren ver-
leitet — auf das Schiff in der Mitte —, vermittelt er ihm ein Gefiihl von Be-
wegungslosigkeit. So lasst er ihn augenblicklich in den stillen Bezugspunkt
der Bewegung ein, auch wenn der Betrachter nur dessen Spiegelbild fixiert.
Erst auf einen zweiten Blick, der den Bildhintergrund durchscheinen lasst,
bemerkt er die von den hinteren Schiffen ausgehende Fluchtlinie, die nicht
in den Raum hinein, sondern aus ihm heraus zum Greis fiithrt: Ferne wird
zur Nihe.

Die Bildende Kunst kann den Eindruck von Statik und Bewegung in ein
Werk setzen. Wie ist dies in einer Kunst moglich, 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 Wahrneh-
mung? Die griechische Antike pragt ein Musikverstdndnis, welches von
dem einzelnen Musizierenden ausgeht. Insbesondere solistische Musik tragt
einen ausgeprigten Individualcharakter, der jenem Anspruch der mousi-
ké gerecht wird. Als zentrales Fallbeispiel behandelt die hiesige Arbeit ein
Werk, das einen starken Bezug auf den ausiibenden Kiinstler aufweist, Schu-
berts Klaviersonate B-Dur® Dort manifestiert sich eine Stilleerfahrung, de-
ren Wesen von der Wahrnehmung auf3enstehender Rezipienten nicht génz-
lich erfasst werden kann. Thr Nachvollzug entzieht sich dem blof3en Horen
auf einen Gegenstand hin. Fesselnd ist hier der Gedanke, Friedrich kénn-
te sich in der Greisenfigur selbst als Betrachter seiner Kunst mitten in sein

46 Gleichwohl tauchen auch dort ,Teilpausen® auf, die vor allem in Werken groflerer Beset-
zung eine Dialogfunktion tragen (Lissa 1962, S. 331), in Schuberts Klaviersonate jedoch
lediglich zwischen zwei tonalen Sphéren vermitteln. Clifton beschreibt und kategori-
siert die schweigenden Protagonisten eines mehrstimmigen Werkes naher als ,Silences
in Registral Space“ (Clifton [1976, S. 171-178).
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Werk gesetzt haben. Der Kiinstler erfahrt seine Schépfung 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 Geméldes zu sprengen
scheint, besitzen ungemessene Fermatenpausen eine enorme Raumwirkung.
Allerdings weisen sie, anders als in Friedrichs Gemailde, nicht auf den Kiinst-
ler 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-tonenden Pausen an den Peripherien des Werkes zu verdan-
ken. In ihnen erlebt der Hérende einen Moment, in dem die verborgene
Grundstruktur der Musik aufbricht. Scheint sie in Binnenpausen durch, ge-
fahrden diese allerdings die Integritit der Tonzeit. Sie evozieren das En-
de der Musik, ihre Vernichtung. Strukturbrechende Pausen lassen den Ho-
renden aufhorchen, ergreifen ihn, lassen ihn letztlich nach Sinn haschen.
Dem Eintritt ins Nichts zuvorkommend, eilt der Musik Bedeutung zu. Diese
entspringt zunichst einer Wirkungsasthetik. Bereits vor dem 19. Jahrhun-
dert vernimmt der Hérende ein Phdnomen, dem Hermann Danuser eigens
einen Aufsatz widmet Den etwas spater gepragten Begriff des ,Nicht-
Voraushérbaren“,@ im Original ein dem Sehen verpflichtendes ,imprévu®,
entnimmt er Hector Berlioz’ Memoiren, in denen dieser seine eigene Musik
charaktersisiert. ™ Das imprévu steht nicht nur fiir rhetorische und struktu-
relle Uberraschungspausen, sondern fiir jegliche schlagende Elemente wie
etwa dynamische Kontraste oder Tempowechsel. Die herausragende Figur
hierfiir vor Hector Berlioz sei Carl Philipp Emanuel Bach. Dessen Rondos
und Fantasien liefen schlief$lich eine Nahe zur ,Kunst der Improvisation®
zuBd Nicht selten werden sie in der Literatur zur Stille mit beredten oder
rhetorischen Pausen in Zusammenhang gebracht. Durch einen flielenden

47 Hermann Danuser: Das imprévu in der Symphonik. Aspekte einer musikalischen Form-
kategorie in der Zeit von Carl Philipp Emanuel Bach bis Hector Berlioz. In: Musiktheorie
1.1 (1986), S. 61-81.

48 Ebd. S. 63.

49 ,Les qualités dominantes de ma musique sont 'expression passionnée, ’ardeur intéri-
eure, 'entrainement rhythmique et 'imprévu® (Hector Berlioz: Mémoires. Paris 1870,
S. 461).

50 Danuser 1986, S. 66.
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Wechsel in eine WerkisthetikE! beeinflussen strukturbrechende Pausen, ob
fermatiert oder unfermatiert, bald eigens die Bildung von musikalischer
Form: ,Nichts aber kennzeichnet die Wirkungsweise des imprévu im Wie-
ner Klassischen Stil zentraler als die Tatsache, daf} jede formrelevante Uber-
raschung, wie plotzlich sie auftritt, nicht isoliert fiir sich steht, sondern dazu
beitragt, den traditionellen Beziehungsrahmen der funktionell differenzier-
ten tonalen Form auf individuelle Weise zu konkretisieren 62 Doch selbst
Beethovens sehr freie Pausenbehandlung lasst den zeitlichen Strukturfaden
nicht reiflen, weil sie stets eine rechtzeitige Einordnung in den ténenden
Verlauf erfahrt. Erst mit Richard Strauss, Franz Liszt und schlie8lich Hector
Berlioz sei ein Weg in die Neue Musik erdffnet, ,welche sich mit der Auf-
16sung von Traditionen und der Preisgabe inner- wie auflermusikalischer
Erwartungshorizonte der Moglichkeit des prévoir schliefilich so entauflerte,
dafl das imprévu als Kategorie der musikalischen Form absolut und darum
hinfallig wurde 8 In der oft an der Schwelle der Unhérbarkeit weilende
Musik der Zweiten Wiener Schule um Arnold Schonberg und Anton We-
bern muss der Horende schliefilich mit seinen Gewohnheiten brechen. Die
Stille erscheint dort als ein Schock, der sich dem unmittelbaren Griff des
Horenden entzieht.

3. Stillstand und die Schwelle zur Unhorbarkeit — ein
Forschungsiiberblick

Weder die Wirkungsweise der Stille in Form von rhetorischen Pausen noch
die dynamisierende Kraft, die von werkasthetischen Pausen ausgeht und in
Joseph Haydns Musik teils noch immer rhetorischer Art ist, werden in der
hiesigen Arbeit explizit besprochen. Diese stellt vielmehr an wenigen Bei-
spielen 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 Stillstdnden evo-

51 Seidel zeichnet den Paradigmenwechsel einer Wirkungsasthetik zu einer Werkésthe-
tik nach (Wilhelm Seidel: Die Macht der Musik und das Tonkunstwerk. In: Archiv fiir
Musikwissenschaft 42.1 [1985], S. 1-17).

52 Danuser [1986, S. 72.

53 Ebd|, S. 77.
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zierte Raumbreite geniefit in der einschlagigen Literatur primére Aufmerk-
samkeit. Wahrend der Weg in die Tiefe, an deren Ende ein Ort der absoluten
Stille herrscht, oft als ein stimmliches Verstummen gedeutet wird, zeigt die
Raumbreite zuniachst auf keinen stillen Ort, sondern bildet einen statischen
Zustand. Dieser kulminiert wiederum in Cages 4’33” in einem sich perma-
nent wiederholenden Nullpunkt der Zeit, der dem Horenden Stillstand sug-
geriert 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 Monotonie, 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 einzel-
ner Werke, die in Fachzeitschriften fur Neue Musik, insbesondere Musik-
Texte und positionen, erscheinen, werden daher nicht beriicksichtigt. Au-
erdem stehen hinter solchen Werken meist personliche Bekenntnisse, die
eine Bandbreite an Stillebedeutungen widerspiegeln. Deren gerecht zu wer-
den, wiirde den Rahmen der Arbeit sprengen.

Die einschlagige Forschungsliteratur deutet trotz ihres generellen Schwer-
punkts auf die asthetischen Funktionen der Pause das Prinzip der Raumbrei-
te an. Glinter Katzenberger bietet einen sehr ergiebigen Querschnitt von
Uberraschungspausen in der Instrumentalmusik um 1800 anhand erstaun-
lich zahlreicher Werke - eine Auswahl, die ihresgleichen sucht 8 Ausge-
hend von der Ellipse, ein voriibergehender Abbruch des klanglichen Ge-

54 Betont seien die positionen Heft 10 des Jahrgangs 1992, die eigens das Gegensatzpaar
Stille und Ldrm thematisieren. Hierin widmet Eric de Visscher Komponisten der Stille
vor Erscheinen von Cages 4°33” seine Aufmerksamkeit. Ausgehend von Anton Webern,
fasst er einerseits drei Formen von Stille in der zeitgendssischen Kunst unter ,Kiirze,
Zartheit und [...] Isolation von Noten“ zusammen (Eric de Visscher: Fragmente einer
Geschichte der Stille. Wenig bekannte Konzepte zwischen Marinetti und Cage. In: po-
sitionen 10 [1992], S. 8-12, S. 8). Andererseits stellt er eine Verrdumlichung sowie eine
gesteigerte ,Aktivitit von Stille” gegeniiber des Klangs heraus (ebd, S. 12). Aus der ver-
anderten Rollenverteilung von Klang, Larm und Stille erwachsen schliefilich viele ver-
schiedene Konzepte dariiber, was Stille ist oder sein soll. In denselben positionen werden
dahingehend Werke von Jakob Ullmann, Gerhard Stébler und Annette Schliinz eigens
unter dem Banner der Stille besprochen und interpretiert.

55 Giinter Katzenberger: Bemerkungen zur Bedeutung von Pausen als Spannungs- und
Uberraschungsmoment in der Instrumentalmusik um 1800. In: Tacet, non tacet. Zur Rhe-
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schehens,Bd iiber Carl Philipp Emanuel Bach, doch mit einem Schwerpunkt
auf der Wiener Klassik, nennt sowie kategorisiert er deren Pausencharak-
tere, die auf dem binnenzeitlichen Ansatz von Spannung und Entspannung
beruhen. Beide Zustande stellt 1962 bereits Lissa als die wesentlichen Funk-
tionsweisen der Pause in der traditionellen Musik heraus.®? Eine gesteiger-
te Dramatisierung der Spannung bemerkt Katzenberger in Franz Schuberts,
Hector Berlioz’, Franz Liszts und Robert Schumanns sowie Frédéric Chopins
Musik.

Jurgen Uhde und Renate Wieland behandeln Affekte, die im Spiel zwi-
schen Klang und Nicht-Klang entstehen. Der Pianist Uhde legt den Schwer-
punkt auf Klaviermusik, vornehmlich von Beethoven und Schubert. In ih-
rer Zeitfunktion ,ist die Stille machtigster Gegenspieler des Lautes [...].“@
Die Autoren machen dabei auf eine Beredsamkeit der Pause aufmerksam,E
stellen aber im befreiten Klang des Impressionismus, besonders in Debussys
Musik, auch ,eine ungeahnte Weite und Raumtiefe* festtd — ein fliichtiger,
jedoch anregender Blick in eine Musik an der Schwelle des 20. Jahrhunderts,
in der mit der sukzessiven Befreiung des Klangs von ihren bestimmenden
Tonparametern Stille in einer grenzenlosen Breite, insbesondere auch unge-
bundenen Ferne gesucht wird. Lissa hebt — wieder einige Jahre frither — im
befreiten Klang eine bleibende funktionelle Bedeutsamkeit der Pause her-
aus: ,Der Horer braucht sie [...], damit sich der komplizierte statische Klang
in ihm entladen kann, damit er seine Qualitét begreifen und sich an ihr sét-
tigen kann [...].“El] Der Horende bekommt also wesentlich mehr Zeit, dem
verklingenden Tonen nachzuhoren, als sie ihm in der traditionellen Musik
in der Regel gegeben ist. Freilich aber bleibt es eine Ermessenssache des

torik des Schweigens. Festschrift fiir Peter Becker zum 70. Geburtstag. Hrsg. von Char-
lotte Seither. Saarbriicken 2004, S. 44-58.

56 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.

57 Zusammengefasst in: Lissa 1962, S. 346.

58 Jiirgen Uhde und Renate Wieland: Denken und Spielen. Studien zu einer Theorie der mu-
sikalischen Darstellung. Kassel 1988, S. 457.

59 Ebdl, S. 460.

60 Ebd], S. 485.

61 Lissa [1962, S. 338.
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Hoérenden (und aller Beteiligten), zu entscheiden, wann sich der Klang, dem
nun als singuldres Erlebnis mehr Qualitat zugesprochen wird, entladen hat.
Zu bestimmen ist angesichts Lissas Deutung jeweils von Werk zu Werk,
ob deren Pausen iiberhaupt Raumtiefeneffekte bezwecken. In einer weit-
laufigen Untersuchung vornehmlich von Spannung befreiter, stillstehender
Klange des 20. Jahrhunderts von Eva-Maria Houben begegnen dem Leser
allerdings auch Werke, die extrem geringe Lautstdrken bis an die Schwel-
le der Unhorbarkeit verwenden. Ein Musterfall ist Helmut Lachenmanns
Dal Niente (Interieur III) fur Soloklarinette (1970): ,In der Stille wird grof3-
te Ferne erfahren [...].“@ An anderer Stelle weist Houben auf Lux aeterna
fiir gemischten Chor (1966) von Gyo6rgy Ligeti hin, der fiir die sehr ruhigen
und zarten Klange in der Partitur eigens eine Fernwirkung vorschreibe B3
Diese explizit wortlichen Hinweise — auch mit weitergehenden Assoziatio-
nen der Stille, wie hier in Ligetis Werk, — sind keine Einzelfille in der Musik
des 20. Jahrhunderts. Sie kombinieren Raumbreiten und Raumtiefen, um ih-
rem vorgegebenen Programm gerecht zu werden. Thre fein ausdifferenzier-
ten Lautstarkegrade unterstiitzen sie hierbei. Die hiesige Arbeit zeigt, dass
Claudio Monteverdi — ohne Riickgriff 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 Auffithrung der Oper.

Wilhelm Seidel geht in zwei einschlagigen Beitragen ebenfalls von der
Wiener Klassik aus, um zu jenen Prinzipien des 20. Jahrhunderts zu gelan-
gen. Er trifft auf einen ,tiefen uniiberbriickbaren Einbruch in die metrische,
dynamische und melodische Bewegu{ég“E bei Haydn und auf weitere syn-
taxbrechende 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 Ho-

62 Houben 1992, S. 83.

63 Ebdl, S. 102.

64 Wilhelm Seidel: Ténende Stille — Klidnge aus der Stille. Uber musikalische Leerstellen.
In: Kunst verstehen. Musik verstehen. Ein interdisziplindres Symposion (Miinchen 1992).
Hrsg. von Siegfried Mauser. Schriften zur musikalischen Hermeneutik 3. Laaber 1993,
S. 237-260, S. 240.

65 Ebd. S. 241.
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rende in seiner musikalischen Auffassungsgabe aufs Auf3erste herausgefor-
dert: ,Die Dauer der langen Klange und Pausen tiberschreitet entschieden
den temporalen Spielraum der herkémmlichen Musik [...].“@ Wenige Jah-
re spater benennt Seidel T%poi der stillen rhetorischen Pausen, die meist
aus dem Jenseits sprechen,®! und erkennt — von duflerer Rhetorik befreit -
den Stillstand des Ténens und Nicht-Ténens in der Musik von Morton Feld-
man und Giacinto Scelsi in eine ,introvertierte Stille“Ed gekehrt: ,Absolute
Gegenwirtigkeit ist das Prinzip ihrer Perzeption [...].“@ Stillstand heifle in
dieser Musik also eine dem musikalischen Geschehen losgeloste Zeitlich-
keit. Gemeint ist vermutlich eine dem komponierten Werk enthobene, weil
introvertierte Gegenwirtigkeit. Eine solche Jetztbezogenheit ist einem mu-
sikalischen Ursprung zu vedanken, der bereits Jahrtausende vor Feldman
und Scelsi wirkt. Die durch Aristoteles’ Zeittheorie durchdrungene mousi-
ké téchne gibt ein zeitliches Fixum vor, das sich im Rhythmus wiederholt.
Die Repetition des immergleichen Jetztmoments lasst den Kiinstler in ei-
nen stillen Zeitpunkt eintauchen. ,Absolute Gegenwéirtigkeit“E heif3t hier
Stillstand der identischen Zeit. John Cage gief3t einen solchen Gedanken des
Immerwiederkehrenden in sein Werk 4°33”. Dieses und jenes legt die hiesige
Arbeit dar.

Helmut Lachenmann nimmt sich gewissermaf3en dem Problem des Er-
messens von erforderlichen Pausendauern fiir verléschende Klange des 20.
Jahrhunderts an und kombiniert sie mit Seidels Gedanken einer Introver-
tiertheit des Horens. Lachenmann misst diesen Klangen Eigenschaften zu,
die tibermittelt werden sollen. Dieser Transfer des Klangs in das Innere des
Horenden brauche Zeit, die Lachenmann ,,Eigenzeit“@ nennt. Viele Werke

66 Ebd], S. 251.

67 Seidel 1998, Sp. 1761-1762.

68 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 (Gerau-
sche und Klédnge) ein, doch scheint er durch etwas durch, was Cage silence nennt. Die
hiesige Arbeit erkennt in Cages 4°33” deshalb weder eine introvertierte noch eine ex-
trovertierte Stille, anders gesagt: Die eine bedingt die andere.

69 Ebd.

70 Ebd.

71 Helmut Lachenmann: Klangtypen der Neuen Musik [1966/93]. In: Musik als existentielle
Erfahrung. Schriften 1966—1995. Hrsg. von Josef Hiusler. Wiesbaden 1996a, S. 1-20, S. 8.
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der Neuen Musik, darunter auch diejenigen von Feldman und Scelsi, ,ver-
korpern statische oder statistische Klangerfahrungen, deren Eigenzeit un-
abhéangig ist von der Zeit, die sie tatsachlich dauern‘Z Lachenmann unter-
scheidet einen ,Klang als beliebig lange, in ihrer Dauer von aufien her zu
begrenzende Gleichzeitigkeit” von einem ,Klang als zeitlich aus sich selbst
heraus begrenzter charakteristischer VerlaufT...] B Hieraus entwicklen sich
zwei grundlegende Klangtypen der Neuen Musik: Einerseits der auf Ein-
und Ausschwingungsprozessen fulende ,Kadenzklang®, dessen charakte-
ristischen Nachhalleffekt Lachenmann in schematischen Darstellungen und
Notenbeispielen unter Beriicksichtigung von Modifikationen erértert™ An-
dererseits der ,Farbklang®, welcher wiederum Modifikationen besitze. Diese
ermoglichen die Erfahrung von Anderungen in den statischen Klingen, et-
wa durch Tremoli hervorgerufene innere Bewegungen.@ Lachenmann stellt
schlief3lich ein Prinzip vor, das sich insbesondere in Karlheinz Stockhau-
sens und Pierre Boulez” Werk wiederfinden liefe: ,Der Strukturklang [...]
hat eine Eigenzeit, die mit seiner effektiven Dauer identisch ist. Man kann
ihn nicht beliebig fortsetzen wie eine Klangfarbe oder eine Textur [...].“E
Der Strukturklang bildet demnach die Form der Musik in einer ,Polypho-
nie von Anordnungen [...].“ﬂ Strukturklange der Neuen Musik hebeln die
aus der traditionellen Musik gewohnte Zeitstruktur deshalb aus, weil sie —
ob tonend oder nicht-ténend — ,in einem mehrschichtigen und mehrdeuti-
gen Abtast-Proze8“ erfahren werden. Die Neue Musik kennt gleichwohl
auch prozessuale Klangerlebnisse, welche die Raumtiefenwirkung in einem
Verklingen und Nachhéren umfassen. Lachenmann sieht dahingehend No-
no als Strukturalisten an. In der ,Schaffung von elementaren, strukturoff-
nenden Voraussetzungen - Stille ist nur eine von ihnen“? - leistet Nono
einen bedeutenden Beitrag fiir eine aus dynamischen Elementen sich erhe-

72 Lachenmann [1996a, S. 17.

73 Ebdl, S. 1.

74 Ebdl S. 3-8.

75 Ebd., S. 8-17.

76 Ebdl, S. 17.

77 Ebd. S. 18.

78 Ebd.

79 Helmut Lachenmann: Von Nono bertihrt [1991]. In: Musik als existentielle Erfahrung.
Schriften 1966—1995. Hrsg. von Josef Hausler. Wiesbaden [19964, S. 295-305, S. 302.
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benen Form. Hier wird schliellich deutlich, dass eine alleinige Analyse der
Aufzeichnungsformen einer solchen strukturellen Musik nicht ausreicht,
um ihre Stillephdnomene herauszuschilen. Dies ist in einer starren, eben
nicht ,,mehrdeutigen“ Struktur, das heifft in einem System, leichter, weil
die Orte der Stille in einem entsprechenden Notationssystem nicht der in-
dividuellen Eigenzeit unterworfen sind. Hier prallen zwei konkurrierende
Motivationen zusammen: Struktur und System. Zwar nicht gleichermafien
notierbar, ist indes hier wie dort das Prinzip einer Statik erfahrbar.

Auch Martin Zenck spannt den Bogen von der Wirkungsésthetik zur Mu-
sik eines Luigi Nono: Die traditionelle Musik sei ,wie eine Rede aufgefafit.
[...] Es sind dies Fermaten, Zasuren, Interrogationen in der Musik, in de-
nen der Fluf3 der musikalischen Bewegung unterbrochen, gedehnt wird, so
daf} dort etwas aufklingt, was man Stille nennen konnte [...].“@ Der von
Nonos Fragmente — Stille, An Diotima angestof3ene Paradigmenwechsel des
Verhiltnisses zwischen dem Ténen und Nicht-Toénen liefe dagegen ,eher
die Klange die durchgéngige Folie der Stille durchbrechen als dal Schwei-
gen die Dimension wire, die sich erst zwischen den Fragmenten ausbreiten
wiirde [...].‘@ Wir erinnern uns an die Funktionen der Pausen im 20. Jahr-
hundert, die uns Lissa darreicht: ,Der Horer braucht sie [...], damit sich der
komplizierte statische Klang in ihm entladen kann, damit er seine Qualitét
begreifen und sich an ihr séttigen kann [...] B3 Entladen sich in Nonos Musik
also die Pausen in den Klangen? Die Geduld des Horenden wird strapaziert
und findet Erl6sung im néachsten Klang. Unter dem Gesichtspunkt einer (un-
sinnigen) Umpolung von Klang und Stille riickt dabei die temporale Struktur
und damit tiberhaupt die Kategorie Dauer in den Hintergrund: ,Die Stille er-
zeugt Kontinuitat, wogegen der Klang und die Klanggestik eben das Schwei-
gen aufbricht [...].‘@ Zenck lasst in seiner Umkehrung des an der Raumtiefe
erschlossenen Dal-niente-Prinzips somit erst gar keinen Gedanken an eine
suggerierte Raumbreite zu. Dass Nono trotz allem den Parameter Dauer in
den Vordergrund rickt, liest der Leser der Partitur an einer beispiellosen

80 Lachenmann 19964, S. 18.
81 Zenck 1994, S. 15.

82 Ebd., S. 21.

83 Lissa 1962, S. 338.

84 Zenck 1994, S. 21.
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Differenzierung der Fermatenpausen ab. Sie reichen bis zur Zusatzbezeich-
nung Endlos!? und sind zugleich mit diversen Empfindungen belegt. Wolf
Frobenius erldutert Nonos Zeichensystem der Fermaten in einer umfassen-
den Besprechung des Werkes B Nono méchte die nicht-ténenden Zeitab-
schnitte zwar nicht aufs genaueste quantifizieren, jedoch fragmentiert er
sie. Von einer Diskontinuitdt des Tonens lasst sich daher nicht zwingend
auf eine Kontinuitat eines Nicht-Tonens schlieBen. Woméglich sind eine
geometrische Notationsweise und eine Philosophie der ununterbrochenen
Stille aber auch nicht vereinbar.

In einem beachtlichen Beitrag zeichnet William Kinderman Beethovens
Schaffen nach. Dieses offenbart ein besonders kunstvolles Geleit in eine fer-
ne Stille. Das Verhiltnis von Klang und Nicht-Klang sprenge ,,den formalen
Rahmen eines Werkes“84 und erlange in den fiir Beethoven bezeichnenden
offenen Schliissen zunéchst eine symbolische Aufladung. Solch syntaxbre-
chende Elemente, wie unvermittelte Pausen, setze Beethoven auch inmitten
von Formprozessen ein. In einem Hohepunkt seines Spatwerkes, der Ariet-
ta aus seiner Klaviersonate c-Moll op. 111, fihre er den Bruch schlieilich
in ein ,Schweigen als Ergebnis des musikalischen Gesamtprozesses [...].‘@
In der durch monotone Strukturen erreichte Zeitsuspension, ,eingebettet
in den Kontext einer ihrerseits in hohem Mafle kontemplativen Variatio-
nenfolge“,@ eroffnet sich allmiahlich, nicht abrupt, ein eigener Zeitraum,
der die Fantasie des Horenden befliigelt. Adaquat erfasst wird der Raum
von der Notenschrift nicht, er sprengt die Grenzen der Werkform, fithrt
iiber sie hinaus. Die Arietta weist dahingehend auch eine vertikale Raum-
eroffnung auf. Mit ihrer in eine hohe Tonlage entriickten Themenvariation
der Coda - die fiir den Satz charakteristische Trillerfigur macht es jener
gleichE — fihrt sie abermals in die Musik des 20. Jahrhunderts, die nach

85 Wolf Frobenius: Luigi Nonos Streichquartett ,Fragmente — Stille, An Diotima®. In: Archiv
fiir Musikwissenschaft 54.3 (1997), S. 177-193, S. 184.

86 William Kinderman: Uber den Rahmen hinaus. Das Verhiltnis von Klang und Nicht-
Klang bei Beethoven. In: Tone — Farben — Formen. Uber Musik und die bildenden Kiinste.
Festschrift Elmar Budde. Hrsg. von Elisabeth Schmierer u. a. Laaber [1995, S. 59-78, S. 60.

87 Ebdl, S. 78.

88 Ebdl, S. 72.

89 Ebd. S. 73.
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einer Sprengung der tonparametrischen Grenzen strebt. In einem funktio-
nellen Abhéngigkeits- und Spannungsverhiltnis stehende Tonstufen spie-
len in einer Musik, die den Klang befreit, und auch in der grundtonlosen,
das heif3t atonalen Musik eine untergeordnete Rolle. Fiir den Ort der Stille
tragen sie und der Grundton dagegen 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 hiesigen
Arbeit herausgearbeitet. Extrem hohe und tiefe Tonlagen dienen in jener
tonstufenbefreiten Musik nunmehr dem klanglichen Gesamteindruck. Hou-
ben erlaubt einen wertvollen Einblick in eine hieraus resultierende vertikale
»Raumzerdehnung [...] b0 Zwecks einer Suggestion von Stille besitzen hier-
nach jedoch Raumtiefen und Raumbreiten die gréfere Bedeutung. Es bleibt
an dieser Stelle zudem unbeantwortet, inwiefern eine solche Stille noch ein
Schweigen ist, wie Kinderman schildert, oder woméglich im Nicht-Sagbaren
jenseits von Sprache weilt2! In Monteverdis L’Orfeo vernimmt der Horen-

90 Houben 1992, S. 175-186.

91 Leider ist es dem Verfasser nicht gelungen, Tania Cronins Ausfithrungen zu Beetho-
vens Spatwerk der Klaviersonaten 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 Rie-
manns ,discussion in Beethoven Analysis suggests that it is the composer who speaks
through the rests and our duty is to understand the psychological process of the crea-
tive fantasy and intention of the composer” (Youn Kim: “The Voice in Silence”: Hugo
Riemann’s Pausenlehre and Its Psychological Implications. In: Journal of Musicological
Research 32.4 [2013], S. 287-313, S. 312). Bereits die Formelemente der Musik zur Zeit der
Wiener Klassik bergen das Potential, die Sprache zu iibersteigen: ,Insofern endet Spra-
che zielgenau und punktuell. Musik hingegen endet flichig. Sie hat sich zwar im Vor-
gang der Kadenz ein Mittel sprachlichen Nachvollzugs angeeignet, ist aber mit dem blo-
Ben Erreichen des Zielpunkts nicht zufrieden. [...] Die Schlusstonika muss sich ,Raum’
schaffen, sei es in einem Vorfeld, sei es iiber einen Anhang“ (Manfred Hermann Schmid:
Sprachliche Bedingtheit musikalischen Denkens. Gedanken zum Werk Mozarts. In: Mo-
zartanalyse heute. Hrsg. von Gernot Gruber. Schriften zur musikalischen Hermeneutik
12. Laaber 2013, S. 115-145, S. 137). Die wilden Tontiraden aus op. 111 enden, versprii-
hen jedoch nicht den Willen zu Enden. Sie breiten sich mit aller Macht aus, méchten
sich befreien von den Zwingen des geometrischen Notationssystems. Hier wird gewiss
die Fantasie des Horenden befliigelt.
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de eine vergleichbar artifizielle Raumer6ffnung, dessen Prolog freilich das
Wort beansprucht. Er bricht mit der italienischen Verssyntax, um ein Stille-
erlebnis nach und nach zu intensivieren und solcherart Schweigen hervor-
zurufen.

Marianne Betz widmet ihren Beitrag ganz dem Verstummen.? Thre Dar-
stellung fihrt Giber die barocke Figurenlehre und der Affektenlehre des 16.
Jahrhunderts - also vornehmlich vokale Musik — zu den symbolhaften To-
poi 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 Prot-
agonisten in der OperE - etwa in La muette de Portici von Daniel-Francois-
Esprit Auber - belasst Uwe Sommer, wie auch Betz, besagte Phanomene der
raumlichen Tiefe und Breite unberﬁcksichtigt.@ Cages 4’33, so Betz, verla-
gere schliellich die Musik ins Innere des schweigenden Horenden™ Erwin
Schulhoffs In futurum, aus den Fiinf Pittoresken op. 31, dagegen ,verweigert
sich dem Klang [...].‘@ Ein Vergleich beider bescheinigt John Cages Werk
allerdings insofern eine Nihe zu Schulhoffs stillem Werk, dass dort die Idee
einer nicht im Voraus ausgemessenen, stromenden Werkzeit (sie wird je-
weilig mit sound erfillt) in der willkiirlich wirkenden Aneinanderreihung
von Pausenzeichen ausbuchstabiert zu sein scheint.

Ludwig Finscher wendet sich ausfiihrlich den syntaktischen Funktionen
und rhetorischen sowie affektiven Wirkungen der Pause in den Zeitaltern
der Wirkungsésthetik und der Werkasthetik zuPl - einer Pause also, die

92 Marianne Betz: Das Stumme in der Musik. In: Sine musica nulla vita. Festschrift fiir
Hermann Moeck zum 75. Geburtstag am 16. September 1997. Hrsg. von Nikolaus Delius.
Celle 1997, S. 237-256.

93 Uwe Sommer: ,Lippen schweigen®. Stumme Rollen in der Oper. In: Tacet, non tacet.
Zur Rhetorik des Schweigens. Festschrift fur Peter Becker zum 70. Geburtstag. Hrsg. von
Charlotte Seither. Saarbriicken 2004, S. 117-122.

94 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 aufge-
worfen, dass diese stumme Pantomime zwar liebenswiirdig, jedoch gesellschaftlich ver-
loren wirkt. Inwiefern dies mit den aufgeworfenen Weisen der Stille korrespondieren
konnte, beantwortet die hiesige Arbeit nicht.

95 Betz 1997, S. 254.

96 Ebdl, S. 253.

97 Finscher 1997, S. 101-106.
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noch Intentionen tréagt: Sie gewinne in Beethovens ,Gestus des Suchens
nach der richtigen Lt')sung“@ rhetorisch an pathetischer Vielseitigkeit, spit-
ze sich bei Bruckner in ,Schreckenspausen® zubd und entfalte sich mit Schu-
berts Musik in emphatischer Weise: ,Das extreme Beispiel fiir diese neue,
un-erhorte Pause ist natiirlich der Anfang der groien B-Dur-Klaviersonate
aus dem Todesjahr Schuberts L% In Schuberts letzter Klaviersonate sind al-
lerdings alle drei Dimensionen der Stille ins Werk gesetzt, die sich nicht
nur an der Fermatenpause abzeichnen. Ligetis Versuch, ,Stille zu kompo-
nieren“ 1 halt Finscher dagegen fiir gescheitert. Die Klangflaichenkompo-
sitionen des Tonsetzers hitten ,die renzte Suggestivkraft [...] ihren Tex-
ten oder Titeln zu verdanken [...].“ Jede Seite der Stille kompositorisch
abzudecken, erscheint aber auch geradezu unmdéglich. Die Klangflachen in
Ligetis Lontano fiir grofles Orchester (1967) kombinieren zumindest den
Eindruck von Raumbreite mit demjenigen der Raumtiefe, was der Titel be-
reits ankiindigt (it. lontano, Weite, Ferne). Der Tonsetzer bringt dort beide
Erfahrungen in extreme, beinahe auch unhorbare Bereiche. Individuellen
Horschwellen ausgesetzt, bleibt die Erfahrung einer solchen komponierten
Stille jedoch subjektiver Natur.

Ernst Klaus Schneider demonstriert in einem Wort-Cluster die Néhe der
Pause und Fermatenpause zum Phanomen des Stillstandsi® und erkennt in
Schuberts Meeres Stille D 216 ein tonendes ,Bild der Reglosigkeit des Mee-
res und der Bewegungslosigkeit der Luft [...] «iod Isang Yuns ,Eintonklédnge®,
die trotz Statik in sich bewegt seien,®™ entspringen der Lehre des Daois-
mus. Ausfiithrlich befasst sich Herbert Hopfgartner mit ihr und widmet Yun
cinen Exkurs® Hier besteht eine lockere Nihe zu den ebenfalls religios

98 Ebdl, S. 105.
99 Ebd|, S. 106.
100 Ebd., S. 106.
101 Ebd, S. 110.
102 Ebd), S. 111.
103 Schneider 2001, S. 91.
104 Ebd., S. 193.
105 Ebd., S. 195.
106 Herbert Hopfgartner: Der Klang des Dao. Das Phinomen einer ,,stillen Musik“in der dao-
istischen Philosophie sowie ihre Korrespondenzen in der abendlindischen Musikdsthetik.
West-6stliche Denkwege 14. Sankt Augustin 2008, S. 528-536.
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gepragten Erfahrungen des Stillstands in den ,melodischen Wellenbewe-
gungen“,@ die Arvo Part in Silentium, das zweite Stiick aus Tabula Rasa fiir
zwei Soloviolinen, préaparierten Klavier und Kammerorchester (1977), setzt.
Das Werk birgt dariiberhinaus einen Ort der Stille, der mit der Tonstufe zu-
sammenhéngt. Part findet hierin einen Weg in eine nach innen gekehrten
Ruhe, die als Ort — neben der Raumbreite und Raumtiefe — einer Raumsenke
gleicht.

Dass das Prinzip der Raumbreite kein exklusives Phanomen der Musik
des 20. Jahrhunderts ist, sei zuletzt noch einmal an den folgenden Beitra-
gen gezeigt, die ein regelrechtes Spiel mit der Werkzeit verbreiten. Diether
de la Motte emdglicht einen Blick in eine Klassenzimmerdiskussion. Sie of-
fenbart: Insbesondere die Generalpause sei ein Mittel zum ,Dampfablassen
[...]“1% Ferner entstiinden in ihr manchmal beide Seiten der Bewegungslo-
sigkeit zugleich, aufgeteilt in rechte und linke Spielhand: ,Links schweigen-
der, rechts tonender Stillstand®, zu vernehmen wihrend einer Ad-libitum-
Kadenz im Rondo aus Beethovens Sonatine F-Dur Anh. 5.2%9 Solistische
Kadenzen, die mit Fermatenzeichen angezeigt werden, verlassen den bin-
nenzeitlichen Rahmen eines Werkes und eréffnen einen eigenen Zeitraum
- vergleichbar mit Lachenmanns Eigenzeit. Die Musik setzt aus und bleibt
gleichfalls stehen. Doch nicht etwa einen ténenden Stillstand vernimmt der
Horende dort, sondern ein Tonen im nicht-tdnenden Stillstand - eine Stil-
leerfahrung, die der spielende Kiinstler am Soloinstrument dem Hérenden
gegeniiber intensiver und auch authentischer erlebt. Im Vergleich zu Kin-
dermans Entdeckung einer tonenden Zeitbannung in Beethovens Werk, die
tiber den Rahmen des Werkes weist, schildert de la Motte letztlich eine
umgekehrte Weise der Raumer6ffnung. Tonender und nicht-tdnender Still-
stand geben derart auch ihre phdnomenale Niahe zueinander kund. Hans
BaBler spurt in Liszt Musik ebenfalls ,den Stillstand andeutende®, in ihrer

107 Schneider 2001, S. 197.

108 Diether de la Motte: Tonende Stille bei Schubert, Beethoven und Schumann. In: Musik-
theorie 19.3 (2004), S. 203-211, S. 203.

109 Ebd., S. 204.
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Funktion wiederum aber rhetorische Pausen auf2d Im beinahe tibergangs-
losen sowie expressiv freien Spiel von Klang und Nicht-Klang ist gleich-
wohl bereits ein Hang zur Musik des 20. Jahrhunderts zu vernehmen. Dabei
imponieren wiederum teils sich ausgliedernde tonende und nicht-ténende
Fermatenmomente. I Die Bedingung fiir dieses Spiel entnimmt der Interes-
sierte einem Beitrag von Andreas Traub zur Musik der Notre-Dame-Epoche,
in der ein Fundament fiir die musische Zeitkunst geschaffen wird. ,Die Vor-
aussetzung, um ,Stille in der Musik® zu ermoglichen, ist [...] eine Zeitord-
nung, in der die vox amissa der vox prolata gleichgewichtig ist [...].“ Die
Zeit werde in ténenden und nicht-ténenden Fermaten bereits in der Musik
des 14. Jahrhunderts in der Schwebe gehalten - ein Grundprinzip dem-
nach, das sich bis in die heutige Musik zieht. Daher spannt Traubs Resiimee
zurecht den Bogen bis zu den Pausen in Bruckners und Mahlers Musik. Der
Blick zuruck lohnt sich ebenso: Vormensurale Musik kennt Pausen, die in ih-
rer ungemessenen Weise schweigende Momente erzeugen — abermals rhe-
torischer Manier. ,Solcherart Zasuren 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. 8 Die Analysen einiger Toccaten von Dieterich Buxtehude
offenbaren schliefilich ,einerseits rhetorische Aspekte“, andererseits un-
geheure Bewegungsbriiche: ,Die abrupte Pause lasst authorchen - und un-
terstreicht den Gestus improvisatorischer Freiheit [...].“ Thomas Kabisch

110 Hans Bafller: Pausen bei Franz Liszt — mehr als nur Zufalle. In: Tacet, non tacet. Zur Rhe-
torik des Schweigens. Festschrift fiir Peter Becker zum 70. Geburtstag. Hrsg. von Char-
lotte Seither. Saarbriicken 2004, S. 107-112, S. 109.

111 Ebd,, S. 110.

112 Andreas Traub: Vox amissa — Zu einer Voraussetzung fiir ,,Stille in der Musik®. In: Mu-
siktheorie 19.3 (2004), S. 195-201, S. 201.

113 Ebd,, S. 199.

114 Matthias Schneider: Pausa, Pausatio, Pause — Gefiillte ,Leere” in Toccaten von Dieterich
Buxtehude. Rhetorische, akustische und auffithrungspraktische Aspekte. In: Gerdusch-
volle Stille — Geordneter Klang. Asthetische und historische Uberlegungen im Geiste der
Kunstphilosophie von John Cage. Hrsg. von Rudiger Pfeiffer. Potsdamer Forschungen
zur Musik und Kulturgeschichte 2. Berlin 2014, S. 65-76, S. 65.

115 Ebd,, S. 67-69.

116 Ebd,, S. 71.

117 Ebd,, S. 73.
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weist auf Traubs Beitrag und dadurch auf die Konstituenten der Musikzeit
hin: Ton und Pause.2 Wiederum wird ihrem wirkungs- und werkisthe-
tischen Spiel nachgegangen. Die sprachlichen Qualititen der Musik ent-
faltet Kabisch kurz, doch hinreichend anhand Wolfgang Amadeus Mozarts
Klaviersonate a-Moll KV 310.113 ~Emphatische Pausen® erspiht er bei Schu-
bert und Mahler22d Dariiber hinaus gibt Kabisch mit ,,Luft-Pausen zwischen
den Tonen, die durch Artikulationsbezeichnungen angegeben werden®, ei-
nen pragnanten Einblick in das ,Gebiet auffithrungspraktischer Usancen
[...]“2=! Bereits Lissa deutet auf die Rolle von Artikulation und Agogik fiir
die Wirkung von Stillemomenten hin 122 Der Schwerpunkt der hiesigen Ar-
beit liegt auf dem abstrakten geometrischen Notenbild und lasst daher den
auffuhrungspraktischen Gesichtspunkt unberiicksichtigt.

Regine Elzenheimer macht das rhetorische Schweigen fiir das Raumli-
che im postdramatischen Musik-Theater fruchtbar. In der hiesigen Arbeit
ausgeklammert, bergen Elzenheimers Reflexionen der historischen Voraus-
setzungen fiir die Stille in der Postmoderne wahre Schétze. Bereits in frithe-
rer Zeit und nicht nur im Musik-Theater sei ein Verstummen in zeitdekon-
struierenden Pausen verantwortlich fiir einen ,,Zweifel daran, ob tiberhaupt
musikalisch noch etwas sagbar sei'ls _ in Schuberts Streichquintett C-Dur
D 956 aus dem Todesjahr des Komponisten. In der ténenden Monotonie in
Schuberts Winterreise D 911, dort vor allem im Leiermann, habe es der Ho-
rende bereits mit einem ,existentiellen Stillstand“ zu tun.d Elzenheimers
Blick in Wagners Tristan und Isolde WWV 90 offenbart, wie tief die Musik
dieses Komponisten mit der Sprachkunst verwoben ist. Dabei spreche das

118 Thomas Kabisch: ,Musik vermag nur im Sauerstoff der Stille zu atmen*. Funktionen von
Stille in der europdischen Musik. In: Asthetik der Stille. Hrsg. von Giinther Seubold und
Thomas Schmaus. AnAesthetica 8. Bonn 2014, S. 161-200, S. 164.

119 Ebd., S. 165.

120 Ebd,, S. 167-170.

121 Ebd,, S. 166.

122 Lissa 1962, S. 342-343.

123 Regine Elzenheimer: Pause. Schweigen. Stille. Dramaturgien der Abwesenheit im postdra-
matischen Musik-Theater. Epistemata. Reihe Literaturwissenschaft 581. Wiirzburg 2008,
S. 58.

124 Ebd,, S. 61.
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Orchester eine ,Sprache des Unbewussten“2d — gleichfalls ein Quell der
Leitmotivtechnik. Hierin kleide sich ein ,musikalisiertes Schweigen®; die-
ses 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 Ferma-
tenpausen, erdffnet 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:
sZeitraume [...], denen man sich ausliefern muss“, dort einmal mehr in
Nonos Fragmente — Stille, An Diotima. Hier und in einer ausfithrlicheren Be-
sprechung des Spatwerkes Nonos lasst Elzenheimer dessen Musik in einem
,zentralen Motiv® miinden: ,dem des Gehens, des Unterwegsseins, der Su-
che ohne Ziel 12 Dagegen sieht Finscher in der Durchdringung des Tonens
und Nicht-Tonens ,ein Ende erreicht“I?d _ ein Ende der Traditionen.

Eine Musik ohne Ziel, in der ,das Innehalten dem Prozessualen seine
zweidimensionale, zielgerichtete Ausrichtung nimmt und sich zum Raum,
zum Innenraum erweitert“ 20 gibt den Ort der Stille der Unbestimmtheit
eines Aufleren und zugleich eines Inneren preis. In vom Nicht-Ténen domi-
nierenden Werken, die zudem das Verklingen ihres Ténens zum Gegenstand
haben, ist ein Ort der Stille anndherungsweise zwar noch im Notationssys-
tem lokalisierbar, darin wiederum nicht direkt sichtbar. Dem System fehlt
eine Raumtiefenachse, die aber essentiell fiir die Darstellung einer Stille in
der Neuen Musik zu sein scheint. An einem theoretischen Ende einer sol-
chen z-Achse befindet sich eine absolute Raumtiefe, zeitlich vernommen
als ein Nicht-mehr-T6nen, eine Lautlosigkeit. Sie ist bereits in der tradi-
tionellen Musik in verklingenden Momenten anzutreffen, in den Anféngen
der Zeitkunst Musik, in der mousiké der griechischen Antike, trigt sie als

125 Ebd,, S. 71.

126 Ebd,, S. 79.

127 Ebd,, S. 148.

128 Regine Elzenheimer: ,.... wenn in reicher Stille ..., Pause, Fermate und Stille im Spatwerk
Luigi Nonos. In: Geteilte Zeit. Zur Kritik des Rhythmus in den Kiinsten. Hrsg. von Patrick
Primavesi und Simone Mahrenholz. Zeiterfahrung und &sthetische Wahrnehmung 1.
Schliengen 2005, S. 71-84, S. 74.

129 Finscher 1997, S. 110.

130 Elzenheimer 2008, S. 145.
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Raumphéanomen allerdings keine Bedeutung. Stattdessen birgt die mousiké
den Entwurf einer zeitlosen Ewigkeit, die Cages 4’33” in gewisser Weise fiir
die individuelle Erlebniszeit offenlegt. Das Ewigkeitsverstidndnis der mousi-
ké und dasjenige der Musik des 20. Jahrhunderts, die Zeitlosigkeit rdumlich
erfasst, sind sich verbliffend &hnlich, in ihrer Zugangsweise dennoch ver-
schieden. Die Stillephdnomene Raumbreite und Raumtiefe werden in der
hiesigen Arbeit gleichwohl aus der mousiké hergeleitet und eigens pha-
nomenologisch fruchtbar gemacht, das heifit die Bedingung ihrer rdumlich
bestimmten Erfahrungsweisen, die einem phinomenologischen Transzen-
dierungsprozess der zeitlich bestimmten Musikparameter Dauer und Laut-
starke entspringen, ergriindet. Hinzu tritt der Parameter Tonstufe, die der
gleichen Analyse unterworfen wird. Ihre Stille formt in der Erfahrung eine
Raumsenke. Diese wiederum stellt gewissermaflen den Gegenentwurf zur
Raumtiefe dar, wobei beide die Phinomene Nahe und Ferne in unterschied-
licher Weise erwirken.

4. Raumerfahrung — Nahe Stille, ferne Stille

Wihrend eine gen Lautlosigkeit in die Tiefe des Raums entschwindender
und werksprengender Klang allmahlich in ein inneres Horen kehrt, in die
Eigenzeit des Horenden, der dem Klang hierin einen Eigenraum im schwei-
genden Nachhoren bietet, markiert ein anderer Ort der Stille ebenso ein
Inneres: dasjenige des ausiibenden Kiinstlers. Die Funktion der z-Achse, die
in der Neuen Musik einen gen duflere Stille gerichteten Pfeil verkorpert,
der im schweigenden Hoéren jedoch unausgelotet bleibt, iibernimmt in der
traditionellen Musik die y-Achse. Tonstufen durchschreiten den Tonraum
bzw. konstituieren diesen in ihrem Bezug zueinander. Ein gewichtiger Teil
der hiesigen Arbeit ist einer Stille gewidmet, die von der tonalen Bezugnah-
me, dadurch vom geometrischen Notationssystem vermittelt wird — ein bis
an ein Ende nachvollziehbares Geleit in eine Stille. Es leuchtet bereits in der
mousiké als Raumphédnomen auf und strahlt auf die Musik der Folgezeit ab.
Eine solche innere Stille ist einzig einer Musik immanent, die ein Ziel hat,
ein tonal geprégtes. In der mousiké deckt sich dieses Ziel beinahe mit dem
tiefsten Grund des Musikausubenden, mit dessen Seele. Eine auf Tonstufen
basierende Musik entwickelt eine Schwerkraft, deren stirkstes Zentrum der
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Grundton bildet. Hierauf zielt das Ténen ab. Wie vermag ein Musizieren-
der der griechischen Antike einen solchen Schwerpunkt der Tonbewegung
empfunden haben? Eine strenge mousiké vermeidet Bewegungsempfindun-
gen, dennoch scheint eine gewisse Kinédsthese und gar Leiblichkeit in 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 erleben-
den und erleidenden Musiker in den Mittelpunkt der Erfahrung.

sDie urspriinglichste Raumerfahrung, die wir immer und iiberall, in jeder
Situation machen, ist der leiblich erfahrene, gestimmte Raum“B3! Da sich
dieser nach Karen Gloys Phanomenologie einer Quantifizierung straubt,
kann die abstrakte Notenschrift dem kiinstlerischen Erleben nicht gerecht
werden. ,Wir haben es hier mit einer praspatialen, pradimensionalen Raum-
erfahrung zu tun, in der der Raum als Medium von Lebenswirklichkeiten
erscheint“© Eine im 20. Jahrhundert zunehmend auf individuelle Horer-
fahrungen gepolte Musik liefert sich daher im geometrischen Notationssys-
tem einem zu starken Abstraktionsgrad aus, um ihren eigenen Anspriichen
gerecht werden zu kénnen. Die Schrift dient dort noch viel mehr als Koor-
dinationshilfe fiir die musikausfithrenden Protagonisten, als in der mehr-
stimmigen traditionellen Musik. Dies geht damit einher, dass die Schrift in
der Neuen Musik ihre Kunst immer weniger als Werkhaftes oder gar Ar-
tefaktisches festhalten kann und sich diese Kunst alsbald in Performance
verselbststindigt. Entscheidend ist aber auch in einer solchen unvorherbe-
stimmt situativ gestimmten Kunst, dass sie Erfahrungsgegensténde bedingt,
die in der Musik gleichfalls nicht-tonender Natur sein kénnen: ,Der Zugang
zum gestimmten Raum erfolgt stets iiber die Dinge in ihm, tiber deren Fiille,
wobei es vorab nicht ausgemacht ist, ob nicht auch ein leerer Raum emp-
funden werden kann 23 Die Notenschrift spannt einen Zeitraum auf, der
dem Hoérenden durch die Dinge in jenem Raum gewahr wird. In der stil-
len Musik Nonos ist dabei Raum selbst weitaus wichtiger als die Dinge im
Raum, welche diesen vermessen. Jene Musik verleiht daher der ,Leere, Un-

131 Karen Gloy: Typologie der Raume — eine Phanomenologie. In: Musik und Raum. Dimen-
sionen im Gesprdch. Hrsg. von Annette Landau und Claudia Emmenegger. Ziirich 2005,
S.11-32,S. 13.

132 Ebd,, S. 15.

133 Ebd,, S. 16.
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bestimmtheit und Dunkelheit der Nacht“L34 gegenstindliches Potential, das
der Horende jedoch nicht zeitortlich bestimmen kann. Leere und ,ebenso
die Stille drangen sich einem, wie an den Pausen in der Musik konstatierbar
ist, in markanter Weise auf, ja bedrangen einen oft geradezu unheimlich “[33
Stille herrscht und beherrscht den Hérenden, wenn Pausen tiberhand neh-
men. Stille ist, wenn dort Raum ohne Ding ist — ein unmdgliches Anlie-
gen? Dennoch gehoren sowohl die Loslésung von relativen zeitlichen
Tonorten als auch die Expansion des Klangraums zu den Intentionen der
Neuen Musik. Sie lasst das Ténen und Nicht-Ténen bis an die Grenzen des
Horraums ausbreiten und dariiber hinaus. Ténen und Nicht-Ténen fiillen
diesen komplett aus. Dies spiegelt der mathematische Raum, die idealisier-
te Darstellungsform des Klangraums, wider. In Gloys Typologisierung ist
ein solcher Raum zum einen ,leer, weil er von den Dingen [...] unabhingig
ist“, ferner ,unendlich, da seiner Erweiterung durch ein Immer-weiter-
Gehen nichts mehr im Wege steht“I3¥ 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 [...] B

Isotropie pragt die Stille jener Musik, die nach einem unbestimmten Au-
Ben strebt, an die ideellen Rander eines in Unendlichkeit expandierenden
Raums, entscheidend mit. In der tonal gepragten Musik ist der Klangraum
nicht einfach gefiillt, sondern wird durch die gegenseitige Bezugnahme von
Tonorten konstituiert. Ein solcher anisotropischer Tonraum erlaubt schlief3-
lich das Gegenteil eines Klangraums. Der Tonsetzer kann in jenem bewusst
Ziele ansteuern — gleich den Schiffen, die in Friedrichs Gemélde auf den
Greis zufahren und dabei in gestaffelter Weise Beziige zwischen einzelnen
Orten herstellt. Somit offenbart das geometrische Notationssystem, wird es
denn als Tonraum verstanden, ein aktives und in der Schrift erkennbares so-
wie gerichtetes und sicheres Geleit in die Stille. In diesem Sinne kennzeich-

134 Gloy 2005, S. 16.

135 Ebd.

136 Die Quantenmechanik kennt keine leeren Raume.
137 Ebd,, S. 26.

138 Ebd.

139 Ebd|
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net die Schrift ein abstrahiertes Erfahrungsprotokoll. Dieses kann von einer
Suche des mit dem Ténen vereinigten Spielers nach dem Ort einer inneren,
heimlichen Stille berichten. Von dort aus ordnet das geometrische Notenbild
die wesentlichen ,,Ganzheitsqualitéten“ des gestimmten Raums zumin-
dest verhéltnismafig zu: ,Nahe und Ferne, deren Erste Vertrautheit, deren
Zweite Fremdheit ausdriickt ™ Die nichste Nahe bleibt in der fliichtigen
Zeitkunst namens Musik jedoch unnotiert — in Friedrichs Gemalde ist dies
der stillstehende Greis. Denn ,Néhe bedeutet phdnomenologisch eine un-
mittelbare Gegenwirtigkeit, ein Sichauthalten im Hier und Jetzt [...].“ Die
nachste 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. Wéhrend ein grund-
tonloser Klangraum Stille in ein Auflerstes der Raumtiefe treibt, das einen
ruhenden Platz im inneren Raum des Horenden findet, in dessen Gedacht-
nis, geleitet mancher Komponist seine Musik in einen Grund, der eine durch
Tonstufen vermitteltes ruhendes Ténen bewahrt. Dort wirkt ein Erschlie-
Bungsprozess einer sich entziehenden Stille, die es zu greifen und begreifen
gilt - in all ihren Dimensionen.

140 Ebd,, S. 16.
141 Ebd.
142 Ebd.






II. Die Stille in ihren drei Dimensionen begreifen

1. Zum Begriff der Stille

Was Stille beinhaltet, lasst eine Fermatenpause im Chor Nr. 27" aus Johann
Sebastian Bachs Matthduspassion BWV 244 erkennen.I3 Bach versetzt darin
»die Bestiirzung und wachsende Emporung der Jiinger und Anhanger Jesu
angesichts des schnéden Verrats“14 in ein gewaltig klingendes Naturschau-
bild. ,In der immitatorischen Einsatzfolge der Stimmen scheint ein Gewit-
tersturm heranzuziehen, Blitze durchschneiden den Tonraum in Staccato-
Dreiklangsbrechungen, Donner dréhnt in rollenden Tonketten in der Tie-
fe“I43 Dann ertént zum letzten Mal die Frage: ,Sind Blitze, sind Donner in
Wolken verschwunden?” Eine Fermatenpause in Takt 104 bekraftigt die-
se Vermutung. Gespannt lauschen die zwei Chore der sich ihr eréffnenden
Stille entgegen — eine verdichtige Stille, die tauscht: ,[...] von allen Seiten
tirmen sich plotzlich massive Akkordkomplexe auf. [...] Es ist ein wahrhaft
apokalyptisches Bild, das zugleich auf die Naturereignisse nach Jesu Hin-
scheiden vorausweist 1 Bestechend schildert Emil Platen hier das musi-
kalische Geschehen, welches die Fermatenpause umgibt.

143 Die Notenbeispiele zeigen Ubertragungen aus der Neuen Bach-Ausgabe (Johann Sebas-
tian Bach: Matthdus-Passion. Neue Ausgabe samtlicher Werke. Serie II: Messen, Passio-
nen, oratorische Werke. Bd. 5. Hrsg. von Alfred Diirr. Kassel u. a.: Barenreiter 1972,
S. 109-110).

144 Emil Platen: Die Matthdus-Passion von Johann Sebastian Bach. Entstehung, Werkbeschrei-
bung, Rezeption. Miinchen [1991,, S. 157.

145 Ebd., S. 158.

146 Ebd.
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In Martin Hoffmanns ausfiihrlicher Anal@e offenbart es ferner eine ,har-
monisch angelegte Wellenbewegung [...]. %4 Diese steigt zundchst von h-
Moll (Takt 65) in Quinten nach G-Dur (Takt 82) herab und von dort aus
wieder auf (Takt 95). Nun erféhrt die harmonische Bewegung ihren ,steils-
ten Abfall“, abermals nach G-Dur (Takt 100). ,Parallel dem Steilerwerden
dieser Welle verdichtet sich die Abwechslung der beiden Chére 14 Wie-
derum schliagt eine Welle nach oben aus und verschwindet urplétzlich in
D-Dur (Takt 103). Ab hier scheint sie sich in stille Bereiche hinaufzuschwin-
gen. Still deshalb, weil die Fermatenpause formal keinen Klang beinhaltet.
Freilich breitet sich der vorangehende Klang fiir die Zeitspanne der Pause
im Auffihrungsraum aus. Die Schrift der Partitur stellt jedoch einzig je-
ne zeitliche Dimension der Pause dar. Sie schneidet eine unbestimmt dau-
ernde Zeitschneise durch alle Systeme, korrumpiert die Syntax des musik-
zeitlichen Verlaufs und wirkt dadurch dem Hérenden zunéchst fremdartig.
Dennoch versucht dieser den Nicht-Klang in das zuvor Gehorte einzufii-
gen. Er deutet ihn in einem willentlichen Einordnungsprozess, der bereits
vom Tonsetzer ausgeht und in persona Bachs einerseits eine ,harmonisch
abgrenzende“ Funktion intendiert. Die Fermatenpause trennt D-Dur von
Fis-Dur (Takt 105), denn ,direkt sollten diese beiden Tonarten wohl nicht
nebeneinander stehen I3 Andererseits werden die scheinbar unvermittel-
ten terzverwandten Tonarten gar durch die Fermatenpause in Verbindung
gesetzt. Die unbestimmte Zeitdauer der Fermatenpause bietet hierbei Gele-
genheit fiir eine weitere, allerdings nicht hérbare und in die dichten Wolken
aufsteigende Wellenbewegung, die indes itber das zuvor noch angepeilte
Ziel (h-Moll) um eine Quinte hinausschief3t. In Takt 105 gelangt sie schlief3-
lich wieder in hor- und in der Notenschrift sichtbare Bereiche. Die harmo-
nische Funktion der fiir sich klanglosen Pause ragt jedoch bereits iber den
blolen Begriff der Stille hinaus. Die Stille findet Erfiillung in zwei grund-
legenden Beziigen, ohne dass sie auf ihren weiten Bedeutungshorizont, der
sich auch aus einem auflermusikalischen Fundus bedient, angewiesen ist.

147 Martin Hoffmann: Studien zur Fermate. Salzburg 1997, S. 52.
148 Ebd.

149 Ebd|

150 Ebd,, S. 53.

151 Ebd,, S. 52.
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Im deutschen Sprachgebrauch hat die Verwendung des Wortes Stille ei-
ne lange Tradition. Bereits ihre frithen Schreibformen und kontextuellen
Verwendungsweisen im Alt- und Mittelhochdeutschen (ahd. stilli und mhd.
stille) spiegeln eine breite Bestimmungsfacette wider. Jacob und Wilhelm
Grimm heben drei wesentliche Ebenen der Stille heraus, die sie in Gruppen
von jeweils drei Begriffen biindeln:12

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

(c) Zuriickgezogenheit, Verborgenheit, Heimlichkeit

Die unter (a) aufgefithrten Begriffe sind Synonyme fiir den Zustand des Still-
stands als das Zeitliche der Stille. Deren klangliche Seite verzeichnet das
Abstraktum Lautlosigkeit (b), das sich vergegenwértigt im Leisesein und
Schweigen eines Konkretums, eines lebendigen Seienden: etwa der Mensch.
Die zeitlichen und klanglichen Ebenen durchdringen sich kausal soweit, als
dass Bewegungslosigkeit mit Lautlosigkeit einhergeht. Dies driickt der im
Bereich der Bewegung ansissige Terminus Ruhe aus. Dessen Bewegungs-
moment tritt zu Tage im Ausdruck Zur-Ruhe-Kommen. Gegenstiande kom-
men zur Ruhe, wenn sie ihre kinetische Energie verlieren. Bereits Severinus
Boethius (ca. 480-526) beschreibt diesen mechanischen Zusammenhang in
seiner De institutione musica:

Consonantia, quae omnem musicae modulationem regit, praeter so-
num fieri non potest, sonus vero praeter quendam pulsum percus-
sionemgque non redditur, pulsus vero atque percussio nullo modo es-
se 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 definitur sonus percussio aeris indissoluta usque ad auditum®
(Boethius, De inst. mus. I, 3).

152 Jacob Grimm und Wilhelm Grimm: Stille. In: Deutsches Worterbuch. Bd. 18: Stehung—
Stitzig. Leipzig 1941, Sp. 2989-3019.

153 In 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 hervorgebracht. Der Schlag aber und der Stoss
kann auf keine Weise da sein, wenn nicht eine Bewegung vorhergegangen ist. Denn
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Zudem ist aus Boethius’ Worten zu entnehmen, dass der ruhende Gegen-
stand klanglos ist, weil er das Medium des Gerdusches, die Luft, nicht in
Schwingung bringt. Einige Jahrhunderte spéter sensibilisiert Ferruccio Bu-
soni fiir eine Schwerelosigkeit der Musik. Im Gegensatz zu den Kiinsten
»2Architektur, Plastik, Dichtung und Malerei®, die bﬁriﬂlich gefestigt sei-
en, nennt er jene ein ,Kind®, das ,schwebt [...]. %24 Dessen Gegenstand
charakterisiert er als ,durchsichtig [...] tonende Luft“I34 Er stellt sich da-
durch einer formalistischen Definition von Musik entgegen: ,Es ist frei 53
Busoni operiert hier nicht mit Begriffen der Kinetik (a) oder der Akustik (b).
Die Transparenz 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 definieren. In einem
Interview Uber die Stille vertritt Daniel Barenboim die Meinung, Busonis
Jklingende Luft” liefere die ,einzig richtige Definition von Musik [...].“
Diese Bestimmung kann jedoch nicht mit Barenboims Credo korrelieren:
,Tone lagern in der Stille“134 Entscheidend fiir den Begriff der Stille bleibt
der (suggerierte) Zustand der Unbewegtheit einer Materie oder eines abs-
trakten Gegenstands.

Letztlich birgt die physikalische Verbindung von kinetischer und klang-
licher Stille wohl den Grund dafiir, dass die Termini Ruhe und Stille in der
deutschen Alltagssprache weitgehend synonym verwendet werden. Doch
weil die Lesart der Ruhe als die erholende Rast nach der Arbeit und dem
Kampfe sich im Phéanomen Pause, ein Baustein der musikzeitlichen Struk-

wenn Alles unbeweglich ist, so wird Eine von dem Andern angetrieben. Wenn nun Al-
les steht und ohne Bewegung ist, so kann nothwendigerweise kein Klang vorhanden
sein. Deswegen wird der Klang ,als ein unaufgeloster Luftstoss, welcher bis zum Gehor
dringt,’ definirt® (I, 3).

154 Ferruccio Busoni: Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst. 2., erw. Ausg. Leipzig [1916,
S.7.

155 Ebd,, S. 8.

156 Ebd.

157 Ebd|

158 Fleck 2001, S. 44.

159 Ebd,, S. 42.
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tur, niederschlégt,@ bezeichnet das Wort Ruhe im Weiteren allein das zeit-
liche Phianomen der Stille. Diese verlangt wiederum 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. Da-
bei 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 Ruhe, welches bereits in der Alltagssprache ort-
liche Konnotationen weckt, erweitert seinen zeitlichen Charakter entspre-
chend mit der rdumlichen Dimension. Dinge bewegen sich von einem Ort
zum anderen und sie ruhen an einem Ort. Die Tétigkeit des Bewegens findet
also ihren Gegegenpart im Ruhen. Der Eindruck, dass Téne im musikalisch-
geometrischen Notensystem ihren Ort wechseln, entsteht dann, wenn der
Hoérende den einzelnen Ton als eine sich verdndernde singuldre Substanz
der Musik wahrnimmt. Aber auch eine als immaterielles Ténen verstandene
Musik kann in ihrem melodischen Eifer den Eindruck eines linearen Fort-
schreitens erwecken, das in der Pause Ruhe findet. Dort nimmt das melodi-
sche Fortschreiten ein Ende. In diesem Sinn mimt jedoch nicht ein Verklin-
gen in der Pause das Zur-Ruhe-Kommen des T6nens, sondern ein in seiner
melodischen Gestalt sich nicht veranderndes Tonen. Weder die eine noch
die andere Wahrnehmungsweise gibt die abstrakte Notenschrift in Ganze
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 Horen dagegen nur die
Wege in und aus ihnen zu vernehmen. Letztlich bildet der Spielende den
Zielpunkt solcher Bewegungen.

160 Jacob Grimm und Wilhelm Grimm: Ruhe. In: Deutsches Worterbuch. Bd. 14: R-Schiefe.
Leipzig 1893, Sp. 1417-1426, Sp. 1418.

161 Sprachlicher Laut und musikalischer Klang werden im Folgenden synonym behandelt.
Dies rithrt aus der phanomenalen Durchdringung beider.
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Die Pause sei ,das als Zeit zahlbare Mafy der Ruhe des ténend Beweg-
ten“ ¥ 5o Hans Heinrich Eggebrecht in seiner Zeitphilosophie des Aristote-
les. Das Ruhende spiegelt sich entsprechend in den aristotelisch gepragten
Anfangen der westlichen Musiktheorie, in der mousiké, nicht primér im
Melodischen wider, sondern in der Statik des Figungssystems Rhythmus.
Dessen geregelte Gleichméfligkeit eines Zdhlmomentes taucht in einigen
Schriften des Mittelalters wieder auf. Frank Hentschel bespricht sie in ei-
nem Aufsatz zu Klang und Bewegung.@ Augustinus (De mus. VI, XI, 29)
erkenne als ,Grund aller musikalischen Schonheit Gleichheit, die im Aus-
gang von den Zahlenverhéltnissen des Rhythmus gefunden wird “Ed Der
Gleichheit ,wahres Sein befand sich jedoch nur in Gott und damit im Un-
veranderlichen, Ewigen [...].“@ (X1I, 34) Solch absolute, den menschlichen
Sinnen verwehrte Ruhe findet Hentschel ferner in Macrobius’ Kommentar
zu Traum des Scipio aus Ciceros De re publica (Com. in somn. Scip. II, II). Die-
ser deute Platons Konzeption der Weltseele als fiir sich rengslosen LIm-
petus fiir die harmonisch geordnete Bewegung des Alls*1 Boethius (De
inst. mus. I, 2) denkt in seiner Theorie der Spharenmusik dhnlich: ,Wesent-
lich fiir den Gedanken der musica mundana war die Reduktion der Bewe-
gung auf das Konstante L7 Jacobus von Liittich (Spec. mus. I, VIII, 2) legt
die musica mundana wiederum aristotelisch aus: ,Die Physik [...] kann al-
so zwar ,Beweglichkeit’ und ,Singularitét® erfassen, aber nicht die konkrete,
singuldre Bewegung selbst L4 Dje Vorstellungen der Weltseele und der mu-
sica 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

162 Hans Heinrich Eggebrecht: Zeit ist an der Bewegung das Zahlmoment. Die Zeitphiloso-
phie des Aristoteles. In: Musik als Zeit. Hrsg. von Albrecht von Massow, Matteo Nanni
und Simon Obert. Wilhelmshaven 2001, S. 27-38, S. 34.

163 Frank Hentschel: Unbewegte Beweger. Klang und Bewegung in mittelalterlichen Mu-
sikbegriffen. In: Klang und Bewegung. Beitrdge zu einer Grundkonstellation. Hrsg. von
Christa Briistle und Albrecht Riethmiiller. Aachen 2004, S. 41-59.

164 Ebd,, S. 49.

165 Ebd,, S. 46.

166 Ebd,, S. 50.

167 Ebd,, S. 52.

168 Ebd.
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Gott zuschreibt, sind von dieser Art — etwa seine Unendlichkeit und Un-
sterblichkeit“,@ resiimiert Thomas Schmaus. Die Definitionen der Stille als
Nicht-Klingen und Nicht-Bewegen erfiillen jenen Zweck. Das als Prafix fun-
gierende Nichts wird im Folgenden in der Phdnomenanalyse entsprechende
Dienste leisten.

Ein notimenon (von gr. noein, denken) hinter dem phainémenon (Er-
scheinendes) benoétigt gleichwohl einen denkerischen Prozess, um es voll-
ends zu erfassen. In der altgriechischen Musik gewahrleistet dies das Zahlen
der ewig gleichen Eins durch den nots. Ein aus dem arithmetischen Denken
der altgriechischen Musiktheorie entwickeltes geometrisches Verstandnis
der Musik verlagert den Einheitsgedanken aus der Zeit in eine Transzen-
denz. In einem vergehenden Zeitstrom verleiht sich die vormals noetisch
fassbare Singularitdt nunmehr Ausdruck in Verborgenheit. Die Begriffe un-
ter (c) in obiger Aufzéhlung stehen fiir eine den Sinnen verwehrte absolute
Stille, die sich nicht génzlich zeigt und stets als ein Unerklérliches verweilt.
Zugleich gehoren sie einem weit umspannenden und die Stille nicht be-
stimmenden Bedeutungsficher an. In diesem Sinne: ,[...] ist also Stille in der
Vielschichtigkeit [...] blof eine Metapher? [...] Sie ist eine [...] Leitmetapher
[...].“ Schmaus argumentiert zunédchst kulturhistorisch. Fir die heutige
Zeit macht er entsprechend den Lirm als Leitmetapher ausd Aus seiner
Metaphorologie resultiert schlieflich das Potential einer ,Meta-Metapher®
fur die B%riﬁe aus (c), wie etwa bei der ,Redewendung von der Tiefe stiller
Wasser“:144 Stille ist Tiefe meine eigentlich Stille ist Bewegungslosigkeit.
Tatsachlich verliere der Beginn aus Johann Wolfgang von Goethes Meeres-
stille (1795) seine urspriingliche Bedeutung, wiirde das Wort Stille mit einer
Bezeichnung aus dem Feld (c) ersetzt werden: ,Tiefe Stille herrscht im Was-
ser, ohne Regung ruht das Meer.“ Dies soll ,ein Indiz dafiir sein, dass sich
Stille nicht auf einen Sinn festlegen lésst, sondern ein weitergehendes Phi-
nomen ist“I4 Daher ist sie nicht gleichzusetzen mit den Begriffen aus (c),

169 Schmaus 2014, S. 47.
170 Ebd), S. 54-55.

171 Ebd}, S. 57-64.

172 Ebd!, S. 54 Anm. 20.
173 Ebd}, S. 54.

174 Ebd), S. 54 Anm. 20.
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Stille kann deren Bedeutungen annehmen. Diese wiederum sind kontextab-
hangig: von der geschichtlichen Epoche, vom Komponisten und seiner In-
tention, von seiner Biographie, vom Rezipienten, Interpreten, von Gattung,
Stil und vielem mehr. Eine rhetorische Pause kann der Hérende je nach be-
gleitenden Kontexterscheinungen als Verderben oder Erlosung vernehmen.
Die empfundene Komik der Pausen aus dem Finale von Haydns Streich-
quartett Es-Dur Hob. II1.38 - das komponierte mehrmalige Neueinsetzen
suggeriert ein Verspielen des Interpreten —, verdient sich aus einer Erwar-
tungshaltung des Horenden und dessen Verstdndnis von Humor sowie der
geschichtlich gepragten Vorstellungen von Musik. Die Musik und ihre Stil-
le selbst sind nicht komisch oder bedngstigend. Der pathetische Charakter
der Musik rithrt daraus, dass sie den Horenden ergreifen, ihm ein Gefiihl
vermitteln, das heif3t ihn in eine bestimmte Situation versetzen kann und
dadurch zum Lachen oder Weinen bringt. Zudem spitzen sich die vielen
moglichen Bedeutungen der Stille oft in ausdrucksvolle Symbole zu, die ei-
nen phanomenalen Grenzbereich markieren. Die Fermatenpause in Bachs
Matthduspassion mag ein Grenzen iberschreitendes Symbol des Verschwin-
dens sein. Andere eindriickliche Gratwanderungen bietet Bachs geistliches
Euvre allerdings sehr oft, hervorzuheben sind auch jene von Schiitz. Be-
reits vor Bach setzt dieser die rhetorische Pausenfigur Aposiopesis, welche
in der Fermatenpause aus Bachs Matthduspassion intendiert sein konnte, als
Symbol fiir den Tod ein. Tief ergreift sie den Hérenden in Die sieben Worte
Jesu Christi am Kreuz SWV 478. Eine sprachliche Kategorisierung fiir solche
Phanomene an der Schwelle zum Nichts, wie die Stille, erlaubt der Begriff
der ,absoluten Metapher®. Schmaus entleiht ihn der Metaphorologie Hans
Blumenbergs, der eine Geschichtlichkeit von Metaphern aufdeckt. Die ,ge-
geniiber dem terminologischen Anspruch als resistentI3 sich erweisende
absolute Metapher geht hierbei tiefer, wie Schmaus wiederum darlegt: Sol-
che Metaphern ,bilden eine vorbegriffliche Tiefenschicht, aus welcher die
Entwicklung von Begriffen erf?léen konnte und auch heute noch - darin

verwurzelt — Belebung erfahrt. 29 Thre weitreichende und bis zuletzt unbe-

175 Hans Blumenberg: Paradigmen zu einer Metaphorologie. In: Archiv fiir Begriffsgeschich-
te 6 (1960), S. 7-142, S. 11.
176 Schmaus 2014, S. 70.
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greifliche Verweisungskraft lasst sich womoglich in einer endlos reflektie-
renden Meta-Metapher doch ein Stiick weit erfassen. Absolute Metaphern
»gehen aufs Ganze“I”1 — und scheitern am Nichts. Dennoch kann Musik den
Weg in ein Nichts in Erfahrung bringen. Dies legen die nachfolgenden Kapi-
tel dar. Eine Ubersicht oder gar Katalog der vielen méglichen Bedeutungen,
Metaphern und Symbole der Stille stellen sie aber nicht zur Verfiigung. Da
jene nicht aus den kompositorischen Mitteln selbst sprechen — dies spiegelt
die breite Palette der Auslegungsmdoglichkeiten eigens wider —, gehoren sie
einer musikepiphdnomenalen Bedeutungsebene an.

2. Musikinhirente Elemente und epiphinomenale
Bedeutungsebene

Zofia Lissa erschliefit in einem grundlegenden Aufsatz mehrere Funktions-
weisen der Pause, in denen sich auch jene harmonische der Fermatenpause
in Bachs Matthduspassion wiederfinden ldsst. In toto dienen sie einer ,Par-
tikulation der Form [...].“ Sie partizipieren somit an der musikzeitlichen
Ordnung eines Werkes. Zugleich hebt jener Zweck ein grundsitzliches Prin-
zip der Musik heraus: Der Wechsel von Klang und Nicht-Klang, die als er-
fullte und nicht erfillte Zeitwerte ihre phanomenale Gleichstellung bekun-
den. Folglich tauchen die Funktionsweisen, die Lissa fiir den Nicht-Klang in
einer Pause nennt, auch im Klang auf: ,als Interpunktion, als Aufthaltung der
Spannung, als Verstiarkung der Spannung, als Trugschluf}, als Kulmination
der Spannungswoge.“ In zuerst genannter Weise ist die syntaxsprengende
Fermatenpause aus Bachs Matthduspassion zunéchst ein Teil der musikzeit-
lichen Ordnung. In einem spannungsgeladenen, weil auch als kulminativ
knisternder Hohepunkt eines Spannungsaufbaus fungierender, nach Hoff-
mann ,,Affektwechsel“ irritiert die Fermatenpause entweder wegen eines
,Erléschens der klanglichen Bewegung“®8! oder weil die harmonische Wel-
le sich in der Pause in unhorbare Gefilde bewegt. Die Notenschrift zeigt

177 Ebd.

178 Lissa [1962, S. 346.

179 Ebd.

180 Hoffmann 1997, S. 53.
181 Lissa [1962, S. 346.
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einen durch die Pause intensivierten Kontrast zwischen D-Dur und Fis-Dur,
der harmonisch tiberraschend zugleich einen Trugschluss markiert. Erlo-
send aber nicht beruhigend wirkt wiederum der Einsatz in Takt 105 fiir die
Frage der beiden Chore. Der Textinhalt klart auflerdem jene Frage nach der
trennenden oder verbindenden Rolle der Fermatenpause. In Folge einer Ver-
schmelzung mit dem Wort nimmt das ,Erldschen einer klanglichen Bewe-
gung“ die Form eines Verschwindens der Naturgewalten an. Der Horende
kann in seiner sinnhaften Zusammenstellung von Klang und Nicht-Klang
offensichtlich durch in die Musik hineingetragene und diese vorausdeuten-
de Programme Unterstiitzung erfahren.

Im Mit- und Gegeneinander von Klang und Nicht-Klang bediirfen die ge-
nannten Funktionsweisen der Pause jedoch keiner in die Musik hineinge-
tragenen Medien. Jene sind der Musik inhérent. Musikinhirente Sinnstifter
stammen aus historisch tradierten, musikalischen Grundprinzipien: die in
der griechischen Antike entwickelten Verfahren mélos und rhythmoés. Auf
letzterem liegt mehr Gewicht. Im Spiel mit klangerfillten und klangleeren
Zeiten halt sich die Musik im Feld jener teils entgegenstehender Funktions-
weisen 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 Gedan-
ken, dem Sehen als Einsehen nahe. Einsehen heif3t Begreifen. In solcher Ma-
nier assimiliert die dem Trivium der sprachlichen Kinste sich anndhernde
Musik ab dem 16. Jahrhundert sprachliche Mittel zur Partikulation von Ge-
danken. ,In der Ausformung einer musikalischen Grammatik slen Pau-
sen, spielen Unterbrechungen des Tonens, eine wichtige Rolle“ 83 5o Tho-
mas Kabisch. Als Sprache der Empfindung méchte die Musik nach Hans
Heinrich Eggebrecht ,sich verméhlen mit jener Art des Denkens, das die
sprachliche Auﬁeruneitet, und mit jener Fahigkeit des Benennens, die
den Wortern eignet.“ Dadurch erlangt die offensichtliche, wieder nach
Hoffmann ,textausdeutende Funktion“L83 der Fermatenpause in textbasier-
ter Musik eine groflere Tragweite. Indem die Musik versucht, sich Worte

182 Lissa 1962, S. 346.

183 Kabisch 2014, S. 165.

184 Hans Heinrich Eggebrecht: Die Musik und das Schone. Miinchen 1997, S. 23.
185 Hoffmann 1997, S. 53.
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eigen zu machen, deuten ihre Elemente diese nicht einfach, sondern spre-
chen sie aus. In ,,jhrem Ausdrucksbestreben macht sich die Musik vergleich-
bar der Rhetorik [...] und die Musiklehre [...] systematisiert eine musikali-
sche Rhetorik I8 Aber weil die Musik selbst iiber keine konkreten Begriffe
verfigt, stellt eine systematisierte musikalische Rhetorik sowohl fiir vokale
als auch instrumentale 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 Ver-
schwindens. Denn wihrend das Wort in Bachs Matthduspassion etwas Be-
stimmtes bezeichnen soll, kann die Pause allein auch anderes oder nichts
bedeuten.

Im Notenbild noch niichtern unscheinbar meint die Leerstelle im laut-
lichen Sinn ein Schweigen der Stimmen. Entsprechend bietet die barocke
Lehre der Figuren - ein theoretisiertes Nachsinnen, welches seinen Anfang
in der Rhetorik nimmt und im Laufe des 16. Jahrhunderts auf musikalische
Gebilde tibertragen wird — fiir das Zeichen des Schweigens eine Auswahl
moglicher Auslegungen an. Hoffmann nennt die relevanten rhetorischen Fi-
guren, von denen die Aposiopesis besonders passend erscheint. Sie steht
der Abruptio nahe, die allerdings nicht direkt der Redekunst entstammt.I2
Das substantivierte Verb Aposiopesis, das Verschweigen, bezieht sich auf
einen Gegenstand: in der Rhetorik auf einen abgebrochenen Redeteil. Ge-
wiss nimmt das Schweigen der Musik Bezug auf die zuvor noch tobenden,
harmonisch wellenartig dargestellten Naturgewalten, die in der Fermaten-
pause vorerst verschwunden sind. Allerdings stellt sich die Frage, was durch
ein begriffsloses Klingen verschwiegen wird. Das gleiche trifft fiir die Figur
Ellipsis@ zu, die fiir eine Verschmelzung mit dem lebendigen Wort ,ver-
schwunden® zugleich noch eher geeignet ist. Sie bedeutet ein Auslassen im
Sinne eines Aussetzens der tonenden Naturgewalten. Durch Joachim Bur-
meisters intransitive Auslegung des Wortes Aposiopesis verliert die Ferma-

186 Eggebrecht [1997, S. 23.

187 Hoffmann 1997, S. 53-55.

188 Von lat. abrumpere, abreifen (zur dieser Figur: Dietrich Bartel: Handbuch der musikali-
schen Figurenlehre. 3., rev. Aufl. d. Erstausg. 1985. Laaber [1997, S. 77-78).

189 Von gr. apo (von, weg) und siopésis (Schweigen) (zur dieser Figur: Ebd., S. 103-104).

190 Zur dieser Figur: Ebd., S. 135-140.
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tenpause jedoch den dufleren Gegenstand ihres Verschweigens: ,Aposio-
pesis est totale omnium votum silentium quocunque signo datum® (Burm.,
Hyp. mus. poet., XXII ATIOZIQITHZIY). Somit pendelt die Fermatenpause
als rhetorische Figur zwischen zwei Modi: transitiv verschweigend und in-
transitiv schweigend.

Letztere Definition der Aposiopesis lasst sich noch tiefer ergriinden. Edu-
ard Hanslicks aufsehenerregende Erfassung der Musik als ,tonend bewegte
Formen“E2! hebt die Tatigkeit des Schweigens bzw. den Zustand des Nicht-
Tonens als Prozess heraus. Hierin geschieht die Musik. Demgemaf ist die
Fermatenpause eine nicht-ténende Zeit, die in Bachs Matthduspassion be-
wegt bleibt, weil die Pausencorona keinen innerwerklichen Abbruch in Form
einer leer bleibenden Pause intendiert. Auch der musizierende Mensch bleibt
bewegt in seinem Schweigen. Weil die mousiké und der Musizierende nach
dem Verstiandnis der griechischen Antike idealerweise Spiegelbilder sind -
beide sind zeitlich bestimmt —, fusionieren das Nicht-Tonen und das Schwei-
gen. Ein ,ganzliches Schweigen aller Stimmen“I - 5o charakterisiert Bur-
meister die Aposiopesis — meint dann ein gegenstandsloses Schweigen. Sio-
pesis ist dafiir die richtige Bezeichnung. Zu finden ist sie in der Figurenleh-
re aber nicht. Allerdings verbirgt sie sich insofern in der Aposiopesis, als
dass das Verschweigen reflexiv verstanden werden kann: Das Subjekt ver-
schweigt sich dann selbst, respektive die Musik, weil ihre Zeit leer bleibt.
Dass sich das Schweigen auf ein Subjekt zuriickbeziehen kann, derart wie-
der 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 Be-
ziigen umgehen. Um dennoch verstanden werden zu konnen, bewahrt es
sich seinen Verweisungscharakter — auch ohne vorausdeutende Worte. Dies
wird deutlich in Eggebrechts Auslegung der Aposiopesis gemaf} eines Ver-
stummens, das auf ein Extrem hindeutet: Die ,Generalpause [...] kann auf
den Untergang, das Vergehen von etwas verweisen oder auf den Eintritt des

191 Christoph Landerer bietet eine umfassende Betrachtung von Hanslicks Vom musikalisch
Schénen (1854) (Christoph Landerer: Eduard Hanslick und Bernard Bolzano. Asthetisches
Denken in Osterreich in der Mitte des 19. Jahrhunderts. Beitrige zur Bolzano-Forschung
17. Sankt Augustin 2004).

192 Hoffmann 1997, S. 53.
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Nichts oder des Todes oder auf die Endlosigkeit und das Unsagbare.“@ Zu
begreifen ist die hiesige Stille mit diesen von Eggebrecht genannten Wor-
tern, die einen Grenzbereich im Ubergang von Sein und Nicht-Sein zu be-
nennen versuchen, allerdings nicht. Freilich kénnen Begriffe des Jenseits
wie Nichts oder Tod derartige Stillemomente konkretisieren. Nicht wenige
Tonsetzer betiteln diese entsprechend. ,,Unsagbar“@ bleibt die Stille wie-
derum deshalb, weil sie auf endlos vieles verweisen kann. Solchermafien
ist sie leer. Etwas begreifbar zu machen, heifit, es in nicht leeren Begrif-
fen festzuhalten. Bezeichnungen wie Nichts, Tod, Endlosigkeit geben der
unendlichen 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 fiigt Musik in Schrift und
Gehor?

Die Frage nach der Lesart der Aposiopesis birgt diverse Vorstellungen, wie
der Wahrnehmende Musik vergegenwartigt. Er erfasst Dinge in einer Ab-
folge von Vergangenem und Zukiinftigem. Solche Zeitperspektiven zeigen
sich ihm zum einen in einer Erwartungshaltung und zum anderen als vor-
laufiger Bedeutungstriger in Form bereits gemachter Erfahrungen. Edmund
Husserl, auf den dieses Wahrnehmungsmodell hauptsachlich zuriickgeht,
beschreibt es am Horen einer Melodie in den Vorlesungen zur Phdnomenolo-
gie 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 Begriff Intentio-
nalitdt fur seine Phanomenologie fruchtbar. Bewusstsein richtet sich dem-
nach immer auf Gegenstiande, die in einem Einordnungsakt in den aktua-
len Erfahrungshorizont Bedeutung erhalten und solcherart stets als etwas
wahrgenommen werden. Das Bewusstwerden von einzelnen Gegenstan-
den nennt Husserl ,,Urimpression®, die sich zeitlich ,im Sinne einer Als-

193 Hans Heinrich Eggebrecht: Musik im Abendland. Prozesse und Stationen vom Mittelalter
bis zur Gegenwart. 6. Aufl. d. Erstausg. 1991. Miinchen 2005, S. 377.
194 Ebd,
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Jetzt-Setzung” versteht2d Da dieses ,in bestindiger Wandlung begriffen”
ist, ,das Tonjetzt [...] in Retention ﬁbergeht“, sich im Nu in Vergangenes
verfliichtigt, konstituiert sich das Gegenwirtige stindig neu. Fritheres zeigt
auf Jetziges und ,jede Erinnerung enthélt Erwartungsintentionen, deren Er-
fullung zur Gegenwart fithrt. Jeder urspriinglich konstituierende Prozef3 ist
beseelt von Protentionen [...].“@ Retentionen und Protentionen konstitu-
ieren das gegenwirtige Wahrnehmungserleben also stindig neu, ,so dafl
sich die nachste Wahrnehmung durch Bestatigung oder Widerlegung dieser
Erwartungen profilieren muf [...].“ Heinrich Rombach weist auf Wahr-
nehmungsfelder hin, in denen die retentional-protentionale Spannkraft eine
augenscheinliche Rolle spielt, etwa im Film. Dort ,muf} der Bildwechsel so
schnell erfolgen, dafl die Bildretention noch lebendig ist, wenn die kommen-
de aktuelle Wahrnehmung den protentionalen Vorschein vor sich aufbaut
und Protention und Retention fugenlos zusammenleimt“®d Der Moment
des Filmrisses stelle die retentional-protentionale Spannkraft auf eine Pro-
be: ,Der Betrachter mufl versuchen, die Stimmungsqualitaten retentional
hiniiberzuretten 24 SchlieBlich 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 inharent, der Tonsetzer
entwirft sie in Ton und Pause. Er macht sie als distinkte Gegenstande in
der Notenschrift sichtbar. Der Zeitpunkt, an dem diese ins Bewusstsein tre-
ten, ist ihre Vergegenwiértigung, ihr Jetzt. Ein fugenloses musikalisches Ge-
schehen bedeutet schlief3lich eine sinnvolle Aneinanderreihung von Jetzt-
momenten. Sinn und Bedeutung sind dahingehend zu unterscheiden. Nach
David Espinet sei die Bedeutung ein ,funktionales Element in einer bestdn-

195 Edmund Husserl: Vorlesungen zur Phidnomenologie des inneren Zeitbewuftseins. Hrsg.
von Martin Heidegger. Sonderdruck aus: Jahrbuch fiir Philosophie und phénomenolo-
gische Forschung IX. Halle a. d. S. 1928, S. 391.

196 Ebd., S. 390.

197 Ebd,, S. 410.

198 Heinrich Rombach: Phdnomenologie des gegenwdirtigen BewufStseins. Freiburg [1980,
S. 195.

199 Ebd., S. 200.

200 Ebd.

201 Ebd|
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digen 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 ei-
ne binnenmusikalische Bedeutung, wenn sie eine erfahrbare Funktion ein-
nimmt 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 Hein-
rich Rombach beschriebene visuelle Phanomen des Films im akustischen
Bereich wieder auf: an reilenden Tonbandern. Allerdings stellt sich die Ge-
fahr eines Wahrnehmungsrisses in der Kunst des Films seltener in den Vor-
dergrund als in derjenigen der Musik. Prinzipiell besteht sie in ihr perma-
nent. Der Tonsetzer versucht in der Regel, das syntaxstérende Nicht-T6énen
zu vermeiden, indem er das Klanggeschehen moglichst fugenlos erscheinen
lasst. Dies kommt insbesondere im motettischen Satz der Renaissance und
des Barockzeitalters zur Geltung. Das dort herrschende Ideal eines Klang-
kontinuums wird von vermehrt eingesetzten, scharf abgetrennten Pausen
in der Musik des 19. Jahrhunderts konsequent geldst. Kabisch hierzu: ,Ein
anderer Typus von Pausen, die man emphatische oder dramatische Pause
nennen konnte, iibersteigt den Rahmen des bisher Diskutierten, insofern
solche Pausen den instrumentalen Diskurs aufbrechen und unterbrechen,
anstatt ihm - wie artikulatorische Luftlécher — die Elemente zu liefern, die
er bendtigt, um zu funktionieren %4 Allerdings, so Lissa, ,treten Pausen mit
Ausdruckscharakter [...] seit der Renaissance auf“,@ aufgrund einer Emo-
tionalisierung in der Vokalmusik. ,In der Instrumentalmusik erscheint diese
Funktion der Pause etwas spater. 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 erhht 2% Lissa fiihrt als Beispiel die
Toccata d-Moll BWV 565.1 an, deren Introduktion durch spannungsgelade-
ne, teils fermatierte Pausen durchzogen sei und so auf den ,. kontinuier-

202 David Espinet: Phdnomenologie des Horens. Eine Untersuchung im Ausgang von Martin
Heidegger. Philosophische Untersuchungen 23. Tiibingen 2009, S. 151 Anm. 417.

203 Ebd/, S. 151 Anm. 417.

204 Kabisch 2014, S. 167.

205 Lissa 1962, S. 326.

206 Ebdl, S. 327.
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lichen® klanglichen Ablauf® vorbereite 22 Uberraschungspausen in der In-
strumentalmusik des 18. Jahrhunderts, wie etwa die humoristisch gemein-
ten in Haydns Streichquartett Es-Dur Hob. I11.38, erreichen in Carl Philipp
Emanuel Bachs Pausenrhetorik neue Dimensionen; unzihlige beredte Pau-
sen folgen bei diversen Komponisten. Der unvermittelte Wechsel zwi-
schen Klang und Nicht-Klang setzt konsequent mit Beethovens freier Pau-
sendsthetik ein und bedarf seit dem einer Erklarung, die nicht in den Noten
steht. Solche ,Pausen [...] suspendieren die Ebene der musikalischen Gestal-
ten, lassen ein ganz Anderes aufscheinen, jenseits des geformten Klangs“,@
konstatiert Kabisch. Dem Hoérenden mag in solchen Momenten der Atem
stocken. Doch weil die Musik in der Schwebe bleibt — lediglich Fermaten-
pausen konnen der musikalischen Form einen vernichtenden Schlag verset-
zen —, wird der retentional-protentionale Faden nicht reiflen. ,Zugleich aber
stehen auch emphatische Pausen in Bezug zum musikalischen Diskurs, sind
Teil der musikalischen Erzéhlung.“ Dass dort noch etwas kommen wird,
erkennt der Leser der Notenschrift im Nu. Der Verweis auf ein ,,Anderes“
bleibt beim Horenden zugleich aber erhalten und fithrt zu Erklarungsnéten.
J<Jmmer produzieren derartige Pausen, durch die Stille in die Musik einge-
lassen wird, einen lokalen Elementar-Effekt ‘€ Eine Musik, die eher aus
Nicht-Tonen als aus Tonen besteht, wie in Nonos Fragmente — Stille, An
Diotima, dreht ihn um: Ein Effekt scheint dort nicht an Pausen auf, sondern
an den in die Stille eingelassenen Kliangen. Ihre Aufgabe? — der Verweis
auf jenes Bett: die immerwéhrende, immer schon existierende Struktur der
Zeit, die nicht von den Noten- und Pausenzeichen konstituiert wird und
solcherart die Werkgrenzen sprengen konnte. Thr Ténen und Nicht-Ténen
bendtigen jeweils ihre ,negativen Modi®, wie Rombach feststellt, als ,Be-
dingungen der Moglichkeit der Selbstentfaltung [...].“ Ein fiir die Musik
Nonos ungeschultes Gehor wiirde das Phanomen des Nicht-Ténens in den

207 Lissa 1962, S. 328.

208 Siehe dazu die Diskussion um die Werkgrenzen in der Einfiihrung.
209 Kabisch 2014, S. 167.

210 Ebdl, S. 167-168.

211 Ebd|, S. 167.

212 Ebd|

213 Rombach 1980, S. 303.
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vielen Pausen fiir blofle Negationen des Tonens halten und nicht etwa fiir
die ,,,Rettung’ seiner aus seinen Verfalls- und Untergangsformen [...].“ Ein
sinnfalliger Begriff, den Rombach wihlt. Denn aus dem Nicht-Ténen ,ra-
gen die Tongebilde hervor wie Inseln aus dem Meer2 — 5o der Eindruck
von Wilhelm Seidel. Verliert sich der Hérende im nicht-tonenden Gewas-
ser, so wird er es selbst nicht als positives Phinomen vernehmen, sondern
auf der tonenden Insel Zuflucht finden wollen. Das Bild der traditionellen
Notenschrift in Nonos Fragmente begiinstigt freilich diesen Eindruck. Sie
floB3t dem Auge ein Konstituum von Ton und Pause ein, und noch immer ra-
gen die Notenkopfe deutlich heraus. Das Meer des stillen Zeitflusses bleibt
wenig beachtet zuriick. Cages 4°33” schafft es hingegen, die auf nicht vor-
herbestimmten, performanten Ereignissen angelegte Struktur offenzulegen,
die im Grunde bereits in Fermatenmomenten auflodert. Die Fermatenpause
aus Bachs Matthduspassion sensibilisiert, schiirt wie das imprévu Erwartun-
gen, lasst zuerst einmal authorchen, bricht sie doch den Klangfluss abrupt
und in D-Dur gespannt ab, der danach genauso schlagartig und scheinbar
nach Fis-Dur geriickt wieder einsetzt. Dieser Klangriss stort also den Ver-
gegenwartigungsprozess des musikalischen Zeitflusses. Auf was kann sich
der Horende im Nicht-T6énen beziehen, um dieses als lediglich voriiberge-
henden Klangriss aufzunehmen und dadurch die von Bach gewiss gewollte
Integritat des Werkes zu gewéhrleisten?

3.1. Fermatenmomente — Zeitfluss bannen, Zeitfluss brechen

Was sich im Hoéren von Musik sehr deutlich voneinander abhebt, sind je-
weils fiir sich gleichbleibende Strukturen. Solche zu Mustern tendierende
Strukturen bergen auch die Gefahr einer Starrheit. Die Struktur widerstrebt
von sich aus jedweder inflexiblen Systematisierung. Auch deshalb hebt Eva-
Maria Houben das ,Problem einer prazisen Fassung des Begriffes ,Struk-

214 Ebd|

215 Seidel 1993, S. 254.

216 J. S. Bach steht bei seinem Gebrauch von Uberraschungsmomenten noch in der Traditi-
on der Wirkungsasthetik. Die Fermatenpause aus der Matthduspassion dient also nicht
einer Befreiung der musikalischen Form, sondern steuert einen voriibergehenden Ef-
fekt bei, auch noch im Sinne von den 20 Effekten der Musik, dargereicht von Johannes
Tinctoris im Traktat Complexus effectuum musices (1472-1475).



54 II. Die Stille in ihren drei Dimensionen begreifen

13

heraus; sie zielt hierbei auf die raumbefreiende Neue Musik. Sys-
teme sind festgezurrte Strukturen ohne Dynamisierung. Ein solches Gebil-
de ist auch im geometrischen Notationssystem zu erkennen. Vermehrt seit
dem 19. Jahrhundert versuchen Komponisten dieses durch zahlreiche Zusét-
ze, 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 parametrischen Bestim-
mungen des Ténens und Nicht-T6nens, die im Notenbild zusammengefiihrt
sind, zu durchbrechen, die Ketten des Werkes zu sprengen, den Klang zu be-
freien und ihn selbst Strukturen bilden zu lassen. Versteht sich das Muster
als retentional zuriickgeholter Sinn, dann bedeutet dies in einer aleatori-
schen Performance eine besondere Herausforderung fiir den Hérenden.
Freilich sind strukturell-dynamische Krafte innerhalb eines Systems mog-
lich, wie auch in der geometrischen Notenschrift. Dort wirken Muster auf al-
len parametrischen Ebenen der Musik. Lautstarkemuster, die stillende Mo-
mente erzeugen konnen, tauchen in unzahligen Werken auf. Zeitmuster be-
gegnen in jedem Werk. Als gemeinsamer Parameter des Tons und der Pau-
se konstituieren deren Dauern die grundlegende Struktur der Musik. Cages
4°33” und Schulhoffs In Futurum, das dritte Stiick aus seinen Fiinf Pittores-
ken op. 31, beruhen in ihren Darstellungsformen beinahe ausschliellich auf
Zeitmustern. Thre Notenbilder kennzeichnen unabhingig von Tonstufe und
Lautstiarke ein Nicht-Ténen. Schulhoffs Persiflage setzt auf Pausenzeichen
als Ersatz fiir Tonzeichen. In ihrem vermeintlich wahllosen Hintereinander
erscheinen dem Betrachter der Partitur aber auch andere Muster, die of-
fensichtlich unterschiedliche Tonstufen geltend machen. Dagegen besteht
Cages 4°33” aus einer einzigen gleichbleibenden Struktur. Das Kremen ma-
nuscript stellt diese mit einer Zeitlinie dar, die — wenn sie nicht in ihrer
Gesamtdauer genau abgemessen wire — einer Fermate gleiche. Das Manu-
skript bekundet in seiner endlichen Form einen integren Werkcharakter.
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 unterschiedlichen Weisen gewahr (Abbildung 2).

tur

217 Houben 1992, S. 254.
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Sehen Horen

AT AN

J S=— .

,,verschwunden?“

Abbildung 2: Sehendes und hérendes Uberbriicken von Fermatenpausen: Links:
Der Sehende fokussiert Distinkte und kann das Kommende vor-
aussehen. Rechts: Der Horende intendiert das Kommende als Un-
bestimmtes. Dabei zeichnet der Textinhalt eine zukiinftige Prasenz
VOr.

Im Sehen, welches das Horen begleitet und des Fokussierens machtig ist,
fixiert der Mitleser der Partitur Distinkte, zunachst das Zeichen der Ferma-
tenpause. Dabei kann er in der Schrift das Kommende voraussehen und sei-
ne Wahrnehmung intentional entsprechend ausrichten. Strapaziert er aber
sein gespanntes Sehen iiber, wird es zum Starren. Das Sehen erfihrt stets
eine ,Spaltung des Aufmerksamkeitsstrahls der einerseits ein grofieres Feld,
andererseits ein Detail in Abgehobenheit zu diesem Feld ins Auge faf3t 21
Dinge heben sich also auf einer Abschattungsflache reflexiv ab. ,Das nicht
in sich reflektierte Sehen nennen wir ,Starren‘; dessen Charakteristik liegt
darin, daf3 ,nichts® in ihm aufscheint. [...] Die ,Starrheit’ des Blickes liegt in
der Diskrepanz von Intensitit und Wahrnehmungslosigkeit.“ Im Starren
verschwimmen das fixierte Wahrnehmungsobjekt und sein Hintergrund,
der Starrende sieht nichts. Dies werde in seiner Ahnungslosigkeit deutlich,
~wenn spater danach gefragt wird®, was er gesehen habe 22 Auf was richtet
sich der Starrende aus, wenn Vorder- und Hintergrund ineinander aufge-
hen? Ein erwartungsloser Blick in die Leere lasst ihn nur noch mit sich selbst
beschiftigt sein. Die Leere, die der Starrende produziert, blickt dann gleich-

218 Rombach 1980, S. 183.
219 Ebd.
220 Ebd.
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falls auf ihn zuriick — Intentionalitat invertiert —, bis die Leere ihn umhillt:
Er ist alleine. Der Starrende kehrt ein in einen hermetischen Innenraum.
Der Begriff Starren besitzt kein akustisches Analogon. Allerdings haben
tonende und nicht-tonende Ereignisse, ohne dass sie aufeinander zuriick-
geworfen werden, fiir den Horenden Folgen. Sich ins Unendliche dehnende
Tonen konnen ihm unangenehm zu Leibe riicken und das Gefiihl vermit-
teln, er wiirde von auflen angestarrt werden. In einem solchen Fall wiirde
der Horende entkriftet versuchen, sich von ihm abzuwenden. Dies gelingt,
wenn ein reflektiertes Horen wieder zu stande kommt, das heif3t die horen-
de Konzentration auf einen anderen Wahrnehmungsgegenstand geworfen
wird, ehe das Tonen zu sehr in ihn eindringt. Ist das Tonen hingegen be-
ruhigender 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 Horen-
den entzieht. Allerdings bedingt die Dynamik einerseits das Hérvermégen,
andererseits ist die Frage, wann ein Ténen angenehm oder unangenehm ist,
etwa auch an die Tonhéhe gebunden. Ein leiser aber sehr hoher Ton wirkt
nicht beruhigend, wonach ein leiser tiefer Ton milde, wenn zu tief, wieder-
um aber bedrohlich sein kann. Letztlich kénnte das Nicht-Ténen auch in
eine unangenehme Stille schlagen, etwa wihrend eines Gesprachs mit an-
deren. Dort wirkt die Stille allerdings als ein Zwischen, das im gegenseitigen
Schweigen der Personen entsteht — eine mit Bedeutung geladene Stille. Das
sich selbst geniigende Nicht-Tonen nimmt der Hérende dagegen gerne auf
sich bzw. in sich auf. Diese etwas seltsam anmutende Beschreibung eines
In-Sich-Ruhens des Tonens ist fiir Schmaus wiederum ,ein reflexiver Vor-
gang. Wenn ich in mir ruhe, dann beuge ich mich auf mich selbst zuriick,
beziehe mich, bewege mich. Es handelt sich dabei freilich um eine Bewe-
gung eigener Art, die mit einem Geschwindigkeitsmessgerat nicht zu erfas-
sen ist.2<! Die Aufzeichnungsformen von Cages 4°33” konnen dies vermit-
teln: In ihrem Bild bannen sie einerseits den stromenden Zeitfluss in einen
nicht messbaren, zeitlosen Punkt und bringen diesen andererseits in eine
erfahrbare Jetztvergessenheit. In einer solchen ,Stille als Befahigung der

221 Schmaus 2014, S. 44.
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(Selbst—)Wahrnehmung“ sieht Rudolf Ficker schon 1930 die ,erregenden
Momente von Spannung und Entspannung [...] in das Gegenteil verkehrt,
zum Ausdrucke passiver, kontemplativer Sammlung, zu absoluter Ruhe und
Bewegungslosigkeit erstarrt 223

Soll die Integritat des Tonwerkes unverletzt bleiben, bewahrt sich das pas-
siv empfangende Ohr seine Spannung und intendiert ein Kommendes. Ein
Fixieren ist dem Hoéren aber im protentionalen Modus verwehrt. Es begeg-
net eben nur in der fiir die abendléndische Tradition eigentiimlichen Durch-
dringung von Horerfahrung und schriftlicher Fixierung der Musik. Ab dem
Moment der Verschriftlichung unterwirft sich die Musik wie selbstverstand-
lich dem Bereich des Sehens, darauthin das Horen von Musik ein Denken
von Tonstufen begleitet, die sich scheinbar unvermittelt abwechseln. Die
von der Aristotelik beeinflusste Musiktheorie belegt das Stufendenken mit
einer quantifizierenden Zeitvorstellung, die ein Hintereinander von Jetzt-
momenten postuliert. Die Schrift vergegenwiértigt den Zeitfluss, sie hélt ihn
in Zeit und Stufe fest. Hieraus ist vermutlich Husserls ,Horvergessenheit*
begriindet, die Espinet ihm und der Philos%hie seit Platons Hoéhlengleich-
nis im siebten Buch der Politeia attestiert.2= So bliebe jener in der Erliu-
terung des inneren Zeitbewusstseins ausgerechnet am Beispiel der Melodie
im sinnlichen Primat des Sehens gefangen. Das Auge stellt sich auf Dis-
tinkte ein, die es fixiert, loslasst und wiederum fixiert. Ein Flief3en, 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 hore ich ihn als jetzt, beim Forttonen
hat er aber ein immer neues Jetzt [...].“ Die Jetzt-Momente verfestigen

222 Ebd/, S. 46.

223 Rudolf Ficker: Primére Klangformen. In: Jahrbuch der Musikbibliothek Peters fiir 1929.
Hrsg. von Kurt Taut. Leipzig [1930, S. 21-34, S. 26.

224 ,Beim Aufstieg aus der Hohle gerit das Horen unversehens in Vergessenheit® (Espi-
net 2009, S. 11). Auch die Phanomenologie, die das sinnliche Wahrnehmen und Erleben
zum Thema macht, ist vornehmlich auf das Sehen fokussiert. Ausnahmen ab von Se-
hen und Horen, wie Madalina Diaconus Untersuchung zum Tasten, Riechen, Schmecken,
bereichern die Phidnomenologie erst seit vergleichbar kurzer Zeit (Diaconu Médalina:
Tasten, Riechen, Schmecken. Eine Asthetik der andsthesierten Sinne. Orbis phaenomeno-
logicus. Studien 12. Wiirzburg 2005).

225 Husserl 1928, S. 385.
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sich im Ton selbst: ,Dieser als solcher ist ein Zeitobjekt.“ Husserl, der
mutmaBlich auch eine vom Rhythmus der Tonzeitpunkte bestimmende Mu-
sik fiir seine Analyse des inneren Zeitbewusstseins im Auge hat?2l, verbin-
det jeden zeitlichen Tonort mit dem ,Moment des lebendigen Jetzt [...].“
In seiner Jetztvergessenheit richtet sich das Horen aber immer auf etwas
aus, ,was noch nicht ist“22d Der Hérende intendiert Zukiinftiges, welches
er, wie der Sehende, voraus wahrnimmt — jedoch lediglich als Unbestimm-
tes. Auf der Suche nach einem sinnhaften Ubergang erfahrt der Horende
in der Leere der Fermatenpause eine Sinnverstreuung. Dies geschieht im
Klangriss aus Bachs Matthduspassion schlagartig. In einer Stufenfolge des
Horens, wie sie Espinet ausfiihrt, 1asst die Fermatenpause infolgedessen zu-
erst authorchen, dann wandelt sich das Horen in ein gespanntes Hinhoren
auf das ,,Zu—hérende“: der Nicht-Klang, der die Sinnstruktur von Musik
offenlegt, welche sich dem Ho6renden jedoch allméhlich entzieht. Der in-
tentionale Charakter des Horens bleibt im Zuhorenden zwar erhalten: ,Das
Zu-horende ist der Gegenstand des Horens B! Doch in seiner Bezugnah-
me in einem Verhéltnis von Anspruch und Zuspruch zum Zuhérenden ste-
hend, begegnet dem Hoérenden eine ,urspriingliche Einheit, die stets nur
nachtréglich in Laut oder Sinn zerteilt werden kann 2 Daher bleibt im
Hoéren auf den nicht-tdnenden, sich entziehenden Gegenstand der Modus
des Horchens bestehen. ,In dieser Entzugserfahrung kommt das Hoéren zu
sich selbst, es wird zum Horchen, das eigentlich noch nichts Bestimmtes
hort, sondern ganz und gar aufmerksamer Bezug ist“B33 Die Spannung wird
vom Text eigens aufrecht erhalten. Mit der Musik verschmolzen, zeichnet er

226 Husserl 1928, S. 385.

227 Daniel Schmicking weist hierauf hin, wenn er die ,,starre Form* [...] von Protention,
Urimpression, Retention® als ,Bausteine fiir eine zukunftsweisende Auffassung der hier-
archischen Strukturen z. B. des musikalischen Rhythmus® auffasst (Daniel Schmicking:
Horen und Klang. Empirisch phdnomenologische Untersuchung. Epistemata. Reihe Philo-
sophie 336. Wiirzburg 2003, S. 51).

228 Espinet 2009, S. 126.

229 Ebd.

230 Ebdl, S. 134-154.

231 Ebdl, S. 154.

232 Ebd/, S. 156.

233 Ebdl, S. 159-160.
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eine zukiinftige Prasenz vor, die der Erwartung eine Richtung verleiht, sie
greifbar macht. Sie bleibt aber ambivalent und lauft Gefahr, in Vergessenheit
zu geraten. Dem Protentionenficher gemaf ,ist nicht lediglich eine einzige
Retention gegeben, sondern nach Husserls Schema eine Folge von Retentio-
nen, die sich immer weiter abschwéchen, bis sie génzlich versinken. Ebenso
richten sich mehrere Protentionen auf das Kommende. Je weiter sich eine
Protention in die Zukunft richtet, desto unbestimmter wird sie“23 Die Re-
tentionen speisen sich also, nach Boris Voigts Ausfithrung, aus den verstreu-
ten Protentionen, die, wenn sie unerfiillt bleiben, allméhlich ihre Bedeutung
abtreten. In einem solchen spannungsleeren Fall biiflen die Fermatenpau-
se und der Klang, der in sie einstromt, ihre musikinhirenten Funktionen
ein. Da diese einem zeitlich linearen Gefiige, dem Prinzip des mélos fol-
gen, wiirde der Horende eine zu lang andauernde Pause nicht mehr als Teil
des Musikwerkes wahrnehmen. Dann verliere jedoch auch das ,Héren als
Aufhorchen® 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 Offenheit von Zukunft €31 Lediglich das die
Notenschrift mitlesende Auge intendiert dann noch ein zukiinftiges Tonen
— es klammert sich an eine einzige Protention! Denn die Partitur als Arte-
fakt des Werkes, in welches das melodisch-lineare Prinzip integriert ist, hat
in ihrer schriftlichen Fixierung den Anspruch, das musikzeitliche Gefiige
integer abzubilden 28

Wenn dieses Gefiige im Horen allméhlich zu brechen beginnt, scheint die
Musik sich von einem zeitlichen hin zu einem rdumlichen Phdnomen zu ver-
schieben. Houben beschreibt in Die Aufhebung der Zeit diverse Facetten des

234 Boris Voigt: Uber das Verhiltnis von Musik und Klang. Eine phanomenologische Unter-
suchung. In: Musiktheorie 26.1 (2011), S. 69-86, S. 81.

235 Espinet 2009, S. 126.

236 Ebd.

237 Ebd|

238 Zu den Artefakten zéhlen eher keine Musikprotokolle. Diese entstammen einer praxis-
orientierten Musik, die der Notenschrift fiigig gemacht ist. Ein frithes 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 mochte — eine Opus-
zéhlung wird gemeinhin gemieden —, sich wieder einer gewissen Praxis, einer Perfor-
mancekunst nihert.
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musikalischen Stillstands, die sich einer Systematisierung jedoch erweh-
ren.2d Anhand unzihliger Beispiele, vornehmlich aus dem 20. Jahrhundert,
bietet Houben daher einen Querschnitt von diversen ,Fermatencharakte-
ren [...].“ ,Mit dem Begriff ,Fermate’ wird [...] ein grofBerer musikalischer
Zeitschonraum bezeichnet; er kann im dufiersten Fall ein ganzes Stiick um-
fassen 241 Dies bedeutet vorerst, dass das Werden der Binnenzeit ausgesetzt
wird. Der Horende selbst streckt sich noch immer gen Zukiinftigem, wendet
sich zugleich aber dem bereits Gehorten zu, dem er in Versenkung nachhort.
sDie Erinnerung widersteht dem Prozefzwang der Zeit 242 Aufgrund der
abfallenden protentionalen Erwartungshaltung im Entzug von Zeit — die-
ser ist iibrigens im genitiven Gebrauch des Wortes Zeitschonung enthalten
— verfillt die in einen privaten Innenraum sich zuriickziehende Anschau-
ung des Jetzt einer Gleichgiiltigkeit. Sie korrespondiert mit den wesentli-
chen musikinhirenten Charakteristika der Fermatenmomente: ,Monotonie
und Eintonigkeit [...].“ Monotonie meint die mantraartige Wiederholung
der gleichen musikalischen Form. ,Bernd Alois Zimmermanns ,Orchester-
skizzen® Stille und Umkehr, in denen pausenlos der Ton d erklingt, lassen
bei zunéchst duflerlicher Statik subtile Differenzierungsprozesse erkennen
[...].“ Eintonigkeit bezeichnet die Wiedergabe eines einzigen Tons oder
Klangs, wie in Yves Kleins Monotone Symphonie — Stille (1949). Ferner
harmoniert die Statik mit der Lautstarke: , Innerhalb der musikalischen Zeit-
schonrdume ist die Dynamik auffallend zuriickgenommen [...].“ Freilich
steht der in duflerster Ferne agierende Klang dem Hoérenden und seiner
Versenkung weniger im Wege, weil er sich ihm minder aufdrangt als laute
Klange. Dennoch muss die Korrespondenz von extremen Raumbreiten und
Dynamiken etwas differenzierter gehort werden, als Houben es mit den fol-
genden Worten bekraftigt: ,Die Nahe zur Stille, bei der Erinnerung an Ver-

239 Houben 1992, S. 76.

240 Ebdl, S. 77.

241 Ebd|, S. 76.

242 Ebd|, S. 88.

243 Ebd/, S. 84.

244 Ebd|, S. 85. Werktitel sind bei Houben in fetten Lettern gedruckt.
245 Ebd|, S. 84.

246 Ebd., S. 88.
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schwundenes, an der Grenze des Horbaren, fithrt den Stillstand der Zeit
herbei 2 Der Eindruck 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. Jahrhun-
derts. Sie treten spitestens in Erscheinung, wenn das Fermatenzeichen in
der Notenschrift auftaucht. In der Trauerdoppelballade Armes, Amours, Da-
mes, Chevalerie/O flour des flours de toute melodie? zum Tod von Guillaume
Machaut — aus der Feder von Eustache Deschamps und in Musik gesetzt von
Francois Andrieu — werden die Worte ,la mort® und ,MACHAUT® ,durch
coronae aus der musikalischen Bewegung herausgenommen und gleichsam
in die ,Stille’, die durch die wiederholten pausae generales als fortdauern-
de angezeigt wird, hinein gesagt, bzw. gesungen [...].“ Dieser von An-
dreas Traub offengelegte Stillemoment ist eigens mit einem phdnomenalen
Grenzbegriff betitel: ,la mort“. Doch selbst ohne textlichem Verweis birgt
ein zu lang gedehnter Klang werkexterne Ambitionen. Durch das gleichblei-
bende Muster versinken nach und nach die Protentionen, darauthin erhalt
der innerwerkliche Zeitfluss Briiche. Die Integritit der Trauerballade wird
allerdings Verssyntaktisch sdurch den zehnsilbigen Refrainvers gewahr-
leistet =2 Dagegen fiihrt eine irreguldre Kadenz — Diskant- und Tenorklau-
seln fehlen - in Josquins finfstimmiger Motette De profundis clamavit? in

247 Ebd|, S. 80.

248 Friedrich Ludwig fiigte das Werk den 40 Balladen Machauts im ersten Band seiner Edi-
tion an (Guillaume Machaut: Musikalische Werke. Erster Band: Balladen, Rondeaux und
Virelais. Hrsg. von Friedrich Ludwig. Leipzig: Breitkopf & Hértel 1960, S. 49-51).

249 Traub 2004, S. 199.

250 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 Hérenden freilich eine Einfiihrung in die Theorie der Verssyntax voraus.

251 Ebd], S. 199.

252 Die fritheste uiberlieferte Druckfassung fallt ins Jahr 1530 (Josquin Desprez: Drei Mo-
tetten zu 4-6 Stimmen. Das Chorwerk 57. Hrsg. von Helmuth Osthoff. Wolfenbiittel:
Moseler 1955, S. IV). Das Notenbeispiel basiert auf der Alten Gesamtausgabe (Josquin
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einen stehenden Klang, der die Werkgrenzen sprengt und in ein stilles Gebet
des Vaterunser geleitet. Die Motette beginnt im dorischen Modus und ver-
klingt im phrygischen Klagemodus. Das ,Pater noster” verschmilzt zuvor
mit dem ,Kyrie eleison® und fliet darauthin aus ihm heraus. Wie aus ei-
ner enthobenen Sphare erklingt das wichtigste Gebet des Christentums auf
der Repercussa a. Der Quartfall in den lang gedehnten Halteton e in Takt
113 im Superius veranlasst die Uibrigen Stimmen zur Imitation und dazu,
sich ebenfalls in den phrygischen Schluss fallen zu lassen. Ludwig Finscher
erkennt daraufhin: ,Das Pater noster aber wird [...] ,secreto’, also still ge-
betet 253 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.

In das Gebet leitet ein lang andauernder, gespannter Klang, der ein Pha-
nomen der Tastenmusik vorwegnimmt und dem Klaus Aringer einen Arti-
kel widmet: die Pausa. Diese ,wandelt sich im 16. und 17. Jh. von der ur-
spriinglichen Kolorierung eines Ruheklanges in einen dynamischen Vor-
gang, der auf dem Zielpunkt des musikalischen Ablaufs den eigentlichen
Schlufy durch Vorhaltsdissonanzen hinauszégert und so die Komposition
Verléngert.“ Girolamo Frescobaldi setzt im Jahr 1635 die Pausa in seinen
Fiori musicali op. 12 effektvoll ein. Immer wieder betten sich Kolorierun-
gen in Ruhekldnge, die abwechselnd durch alle Stimmen einschlie8lich des
cantus firmus laufen. Die Néhe dieses Phdnomens mit dem stehenden Nicht-
Tonen der Fermatenpause wird schliefilich wenige Jahrhunderte spéter of-
fensichtlich: ,Pausa-Schlu3bildungen [...] 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 23 Im Jahr 1607 giefit
Monteverdi den Moment des Zur-Ruhe-Kommens in die kunstvolle Textver-
tonung L’Orfeo, die den Terminus Fermate formlich ausdeutet. Anders als in

Desprez: De profundis clamavi, 5 voc. Motetten. Bd. 5. Hrsg. von Albert Smijers. Ams-
terdam: G. Alsbach 1963, S. 176).

253 Finscher 1997, S. 100.

254 Klaus Aringer: Pausa. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Sachteil. Bd. 7: Mut-
Que. 2., neubearb. Ausg. Hrsg. von Ludwig Finscher. Kassel und Stuttgart 1997, Sp. 1531~
1532, Sp. 1532.

255 Ebd], Sp. 1531.
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Musikschrift 2: Josquin Desprez: De profundis clamavi, 5 voc., Takte 108-117: Er-
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jener Ballade zu Ehren Machauts bricht der Weg in die abschlieffende Fer-
matenpause jedoch mit der Verssyntax, weist iiber den Prolog hinaus und
bereitet dadurch den Raum fiir das Erklingen der Oper. In den aufgefiihrten
Beispielen gesellt sich zur nicht-ténenden ,Pause, eine besondere Erschei-
nung der musikalischen Stille“, ein tonendes Phanomen, das ebenfalls
den Namen Stille verdient. Hierin wird die phdnomenale Verwandtschaft
des Toénens und Nicht-Tonens bekréftigt. Beide als Zeit gleichgestellte Er-
eignisse sind imstande, ruhende Momente zu erschaffen.

3.1.1. Tonakzidentielles An-Sich und empfundenes In-Sich ergriindet an
der Raumbreite

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 Fiir-
Sich.

Die Musik erfasst drei Erfahrungsweisen, die aus einer phédnomenolo-
gischen Transzendierung ihrer musikalischen Parameter resultieren (Ab-
bildung 3). In der Erfahrung selbst fiihrt die eine Weise jedoch nicht zur
anderen, sondern jede umfasst zugleich die anderen. Ein Weg-Ziel-Prinzip,
welches das geometrische Notationssystem anhand von Ortsbeziehungen

256 Lissa 1962, S. 346.
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aufzeigt, weist schliellich an deren dufleren Enden auf die Bestimmungen
der Stille: Nicht-Bewegen und Nicht-Klingen. Das Suffix Ruhen reflektiert
die Bewegungsprozesse in ihren ortlichen Extremen.

sDer Begriff ,Klang® leidet an Unschérfe und Mehrdeutigkeit.“ Boris
Voigt definiert daher die Termini Schall, Gerdusch sowie Ton und Klang ge-
nauer. Um die Transzendierung zu einem raumlichen Phanomen nachvoll-
ziehen zu konnen, gentigt es fiir die hiesige Arbeit zwischen letzteren zu
unterscheiden. Tone bezeichnen im Folgenden von der Notenschrift zeitort-
lich fixierte Distinkte. Kldnge sind dagegen raumlich zu verstehen im Sinne
von raumkonstituierend und raumerfiillend, da sie in ihrer Ausbreitung ei-
nerseits die Werkgrenzen zu sprengen vermogen und werkexterne Rdume
erdffnen, andererseits hierbei ein Gespiir fiir die Unendlichkeit entwickeln.

Tone und ihre Bezlige zueinander spiegeln sich in ihren parametrischen
Formungen wider: am An-Sich ihrer. Dieser Terminus fillt bereits in der
Rezeption zu Eduard Hanslicks Vom Musikalisch-Schonen, dargereicht von
Christoph Landerer. Das An-Sich steht dort fiir die Form des téonend Beweg-
ten: ,Der Begriff der Form dient dabei als Objektivierungsinstanz; ,Form’
ist das subjektunabhingige Substrat der spezifischen &sthetisch relevanten
Bestimmungen.“ Die Form ist frei von allen musikepiphanomenalen Ele-
menten und ,wird damit in ein Reich des An-Sich verwiesen [...].“ Die
hiesige Arbeit achtet Hanslicks Verwehrung ,gegen die zu seiner Zeit dis-
kutierten Versuche, das Schone aus Symmetrie, Mathematik, dem ,Architek-
tonischen® o. 4. herzuleiten® 20 machte jedoch die quantifizierbare Form als
An-Sich des Tonens soweit fruchtbar machen, dass das Phianomen Stille an
ihr aufscheint. Ihre Momente werden klangraumlich wahrgenommen und
bleiben zugleich im abstrakten Notenbild an den Ténen und Pausenzeichen
ablesbar. Hierin kulminieren die zeitkonstituierenden Retentionen und Pro-
tentionen. Sie verdichten sich in der Anschauung des Jetzt. Fiir Voigt sind
die Jetztmomente schlieflich nur deshalb an ,zeitlich distinkten Gegenstan-

257 Voigt 2011, S. 70.

258 Christoph Landerer: Eduard Hanslick und Bernard Bolzano. Asthetisches Denken in Os-
terreich in der Mitte des 19. Jahrhunderts. Beitrage zur Bolzano-Forschung 17. Sankt Au-
gustin 2004, S. 111.

259 Ebd.

260 Ebdl, S. 112.
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den und Ereignissen® wahrnehmbar, weil sie gleichzeitig in ihrer Erfahr-
barkeit ,Einheit, Identisches® bedingen.@ Identisch bleibt die Gegenstiand-
lichkeit der Distinkte, die erst als solche erfahren werden, wenn sie sich
in diversen Formen zeigen. ,Zunichst heif3t, etwas in der Zeit sich Vollzie-
hendes idiber das Jetzt hinaus als Gegenstand oder Vorgang zu erfassen, in
der Verdnderung, selbst wenn sie sich auf den Wechsel der Zeitpunkte be-
schriinkt, etwas Dauerndes oder Gleiches wahrzunehmen 262 Verdnderung
ist an den ,Wesensmomenten des Klangs“ — so nennt Daniel Schmicking die
musikalischen Parameter — ableitbar: Lautstarke, Dauer, Timbre, Klangho-
he, Richtung, Distanz 2 Nach obiger Unterscheidung nimmt der Ton die At-
tribute Lautstarke, Dauer und Hoéhe bzw. geometrisch bestimmte Stufe an.
Richtung und Distanz sind klangliche Wesensmomente2 Das intendierte
Horen bezieht seinen Sinn schlieflich aus der Relation der einzeln geform-
ten Elemente; der musikalische Sinn erschopft sich aus der ,,Organisations-
weise, nach der die Teile horend aufeinander bezogen werden [...].“E Die-
se Weise ist von der Komposition vorskizziert, entschieden wird sie letzt-
lich von der Richtung des Bewusstseinsaktes des Horenden. Dieser muss
nicht zwingend die harmonischen Wellenbewegungen in Bachs Matthdus-
passion nachvollziehen, wenn er sich auf etwas anderes konzentriert. Der-
art kann die Fermatenpause entweder als sinnstiftendes oder sinnstérendes
Element vernommen werden. Ludwig Wittgensteins Ausfithrungen iiber
das Aspektesehen in den Philosophischen Untersuchungen (posth. 1953), mit
denen Voigt Husserls Phanomenolgie vertieft 24 erhellt diesen Umstand.
Das Aspektesehen — etwa anhand Vexierbildern - ,erfordert das Verfiigen
iber Begriffe“,@ die nicht nur die Bedeutung der Fermatenpause (so auch
in Bachs Matthduspassion) bedingen: ,Klinge, Folgen von Klidngen, Zusam-

261 Voigt 2011, S. 82.

262 Ebd/, S. 82, Herv. d. Verf.

263 Schmicking 2003, S. 259-266.

264 Das Timbre ist der komplexeste der genannten Parameter. Abhéngig von den anderen
bewirkt er weniger raumliche Eindriicke, sondern taucht musikalische Momente, wie
der Name bereits zu erkennen gibt, in stimmungsvolle Farben. Dadurch provoziert das
Timbre auch zu musikepiphdnomenalen Deutungen.

265 Voigt 2011, S. 83.

266 Ebdl, S. 83-85.

267 Ebdl, S. 84.



3. Vom Ténen zum Nicht-Ténen: Was fiigt Musik in Schrift und Gehér? 67

menkldnge, Gerdusche etc. erfahren im Aspekthéren eine sinnhafte Aufla-
dung, die iiber das Erfassen ihrer auditiven Eigenschaften hinausgeht, ohne
dass durch diesen zuséitzlichen Sinn das Gehorte schon zu einem Zeichen
fiir etwas anderes wiirde ‘%8 Es bedarf eines bestimmten Verstindnisses der
gesungenen Worte der Chore, damit die Pause eine metaphorische oder gar
semiotische Aufladung erfahrt. Dass sie die Moglichkeit dazu bietet, offen-
bart andererseits ihr Vermogen zur Gegenstdndlichkeit. Folglich kann sich
das Wahrnehmen sowohl auf etwas Horbares als auch etwas nicht Horba-
res beziehen. Thre Gegenstandlichkeit reflektiert schliellich die Aspektivi-
tat. Deren Wechsel, der mit einem Changieren der musikalischen Parameter
konform geht, rufen die Jetztmomente ins Bewusstsein. Weil jene Parame-
ter dem Wesen des Klangs anhaften, werden die Aspekte des Tons und der
Pause allerdings nicht getrennt voneinander gehort, sondern ziehen sich im
Hoéren in raumlich gestimmte Kliange und Nicht-Kldnge zurick: in ein In-
Sich. Andererseits lisst das von der Notenschrift dargestellte Beziehungs-
netz 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 Ver-
messung, einen ,Wechsel der Zeitpunkte“,@ heraus, die als metrische Ge-
bilde im Horen den Eindruck hinterlassen, dass der Ton auf einer horizon-
talen Zeitachse von einem Ort zum anderen wandert. Das geometrische
Notenbild gibt in abstrakter Manier einen zeitlichen Ort an, der sich zum
folgenden Ton, wiederum ein Zeitort, in Beziehung setzt. IThr Dazwischen
tauscht eine raumliche Verbindung der Distinkte nur vor, weil im Lesen der
Notenschrift — horvergessen bevorzugt es das Sehen — Briicken zwischen
distinkten Gegenstdnden geschlagen werden. Ferner nimmt der Sehende,
phénomenologisch betrachtet, nicht etwa Raum wahr. Dieser wird erst im
Akt der Apperzeption konstituiert. Empfindungen werden hierbei zu dis-
tinkten Gegensténden entfaltet, deren Bezugnahme Raumliches erweckt 220

268 Ebd.

269 Ebdl, S. 82.

270 ,Wir verstehen hier unter ,Raumlichkeit’ zunichst etwa das Moment der Empfindung,
dessen objektive Apperzeption die erscheinende und eigentliche Rdumlichkeit erst kon-
stituiert. [...] als dasjenige intentionale Moment, in dem sich die objektive, in objekti-
ver Messung bestimmbare Raumgestalt des ,physischen Dinges‘ selbst eben anschau-
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Da aber das gegenstdndliche Beziehungsnetz im dauernden An-Sich rein
zeitlich konstituiert ist und im Horen in die Zukunft zeigt, kommt Raum zu
Gehor, wenn es — dem Sehen kontriar — kein Dazwischen mehr vernimmt,
folglich die Distinkte verschwinden. Dann tritt der Zeitfluss, in dem das
Horen geschieht, in den Wahrnehmungsvordergrund. Der Tonparameter
Dauer ist darnach das Abstraktum einer grundlegenden Schicht der musika-
lischen Erfahrung. Sie kann sich am Ton oder an der Pause schlieflich nur
deshalb abzeichnen, weil beide in ihrem Ereignen erst Zeit erscheinen las-
sen. Jeder Ton und jede Pause als stromende Zeit sind identisch strukturiert.
Und weil der Ton im T6énen und die Pause im Nicht-Ténen in sich dieselben
bleiben, kann tiberhaupt Verdnderung 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 Trauer und Trost
op. 3 keine zeitlichen Stillemomente zu vernehmen. In Ein Ton verharrt der
Sénger stets auf der Tonstufe A’ in einem von e-Moll 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“23 dréngt sie
fort. In der dominantischen Befangenheit scheint der Sanger sich anderer-
seits 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

lich bekundet und in verschiedenen Anschauungen in verschiedener Weise bekundet*
(Edmund Husserl: Logische Untersuchungen. Bd. 2: Untersuchungen zur Phdnomenolo-
gie und Theorie der Erkenntnis. 1. Teil. 2., umgearb. Aufl. Halle a. d. S. 1913, S. 247).

271 Rombach beschreibt diesen Vorgang in einer umfassenden Modellanalyse der Wahrneh-
mung (Rombach 1980, S. 172-281) noch ndher. Er geht dabei iiber die transzendentale
Phianomenologie im Sinne Husserls und gar iiber die ontologische Phanomenologie im
Geiste Heideggers hinaus und entwickelt eine Strukturphdnomenologie, die das Pha-
nomen in ihrer Tiefendimensionalitit erfasst. Die hiesige Arbeit weist lediglich auf ein
lohnendes Studium von Rombachs Gedanken hin, geht ihnen an dieser Stelle aber nicht
weiter nach.

272 Voigt 2011, S. 82.

273 Michael Baker: Voice-Leading Issues in Cornelius’s ‘Ein Ton’. In: Dutch Journal of Music
Theory 16.2 (2011), S. 124-140, S. 124.
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her funeral. In the final lines he turns to describe the repeated tone as the
sound of her soul descending from heaven to sing him to rest“24 Solcher-
art markiert die repetierende Tonstufe bereits den Inhalt und das Ziel des
Stiickes. Eine auf dem Tonstufenparameter beruhende Stille als ein Zielort
ist in Cornelius’ Stiick bereits in ein Absolutum gesetzt, Schuberts Klavier-
sonate B-Dur lasst den Ort im 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 Glo-
ckenschliage zu Beginn und zum Ende heben jedoch abermals fermatierte
Klange und Nicht-Klange als pradestinierte Offenbarungsmomente der zeit-
lichen Struktur heraus. Sie bergen gleichfalls einen anderen Wesensmoment
der Stille.

3.1.2. Die abnehmende Lautstiarke und der Eindruck von Raumtiefe —
erprobt an Robert Schumanns Werk

Klangfiillende Pause Leer bleibende Pause

BaN

Abbildung 4: Fermatenintentionen: Links: In die leere Fermatenpause strémt
Klang ein, der in die theoretisch unbegrenzte Raumtiefe verschwin-
det und dadurch dem Hérenden allmahlich leiser werdend erscheint.
Rechts: Die Fermatenpause bleibt ein klangleerer Zeitraum.

A

Ein Abstraktionsprozess, aus dem in der griechischen Antike die Prin-
zipien von mélos und rhythmos resultieren, die spater wiederum durch die
Schrift in ein geometrisches Bild gefasst werden, zieht die Tonparameter aus
der Identitit des klingenden Momentes heraus. Der Klang gentigt sich in ei-
nem solchen offengelegten Gefiige nicht mehr selbst. Daher verwundert es
nicht, dass Rudolf Ficker in schriftlosen Kulturen ein Musikverstandnis fin-

274 Ebd|
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det, das nicht auf das melodische Prinzip, sondern auf eine ,primére Klan-
gerscheinung® zurtickzufithren und ,als geschlossene Einheit an keinem
Zeitraum gebunden® seiZZ3 Ficker demonstriert dies eindriicklich am Bei-
spiel des Glockengelauts. Der Klang der Glocke steht fiir sich und er erhebt -
die sozialen Funktionen des Gelduts aulen vorgelassen — keinen Anspruch
auf Bestehen. Im raumlichen Ausbreiten bringt der Glockenklang das einem
spannungsgeladenen Horen widerstrebende Prinzip des Priméren in Erfah-
rung: ein ,Gleichgewichtszustand, der den seltsamen Unendlichkeits- und
Fernwirkungscharakter des Glockengeldutes bewirkt ‘€78 1m JStreben nach
Erweiterung des Klangraumes“, das im Echoeffekt potenziert wird, ent-
wickelt sich ein Spiel aus Nahe und Ferne, ohne dass der Tonsetzer auf den
Parameter Lautstarke zuriickgreifen muss. Als vormals zeitlich bestimmter
Formfaktor, eine unbestimmte Dauer, transzendiert die Fermatenpause in
ein Raumphénomen. Die allmihlich mit Klang erfiillende Fermatenpause
nimmt das Lautstarkeattribut in sich auf, macht es zum Wesen ihres Innen-
raums. In ihrer Dauer unbestimmt, gibt die Fermatenpause dem Klang die
noétige Zeit, gen Unhorbarkeit zu streben und dem Hérenden die Gelegen-
heit, ihm hierbei ein Stiick weit nachzuhoren. Leiser erscheinend, weil er
sich vom Ho6renden entfernt, beinhaltet die Fermatenpause in ihrer Erfah-
rung die Dimension der Lautstirke (Abbildung 4, links). Daher vereinigt
jene neben dem Phanomen 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 ausdrii-
cken lasst. Ferner intendiert das Zeichen der Fermatenpause nicht immer
ein Verklingen des vorausgehenden Klangs. Wenn die Pause leer bleibt, re-
flektiert sie allein auf ihre Zeitdauer (Abbildung 4, rechts). Das Notenbild
von Schuberts Klaviersonate B-Dur bescheinigt der sehr frith gesetzten Fer-
matenpause kein Einstrémen von Klang. Sie steht fiir das zeitliche Danach
eines Abbruchs des musikzeitlichen Flusses. Das Notenbild in Bachs Mat-
thduspassion demonstriert ebenso einen Abbruch des Klangs auf unbetonter
Silbe. Dennoch klingt die Frage der Chore tiber die Zeitspanne einer Ach-

275 Ficker 1930, S. 25.
276 Ebdl, S. 26.
277 Ebd|, S. 28.
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telpause in einen von der Fermatenpause zeitlich unbestimmt bemessenen
Raum fiiber. Ein Einstromen des Orchesterklangs in die Leere dieses Auf-
fihrungsraums kann dagegen nicht eindeutig festgestellt werden. Dessen
staccatierte Manier lasst einen tatsdchlichen Abriss des gewaltig ténenden
Naturschauspiels vermuten. Allerdings wird dies vom Basso continuo wie-
derum nicht unterstiitzt. Sein méchtiger Orgelklang, der zwischenzeitlich
und vor der Fermatenpause intensiviert mit den Klangen der Chorbésse ver-
schmilzt, stromt unweigerlich in jenen Raum ein. Die klingend fragenden
Worte fliehen in die breite Tiefe des Kirchenschiffes. Tiefer Klang entfal-
tet sich kugelf6rmig, daher erstreckt 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 [..]“Ed Ein imposanter Raumeffekt deckt sich
vermutlich auch mit der Intention des Tonsetzers, der die Architektur der
Auffihrungsorte zu bemessen weif 22

Ein aktiver Raumzeichner qua Lautstarkesignen ist in der traditionellen
Notenschrift fiir sehr lange Zeit nicht zu erkennen. Dies hangt auch mit dem
Schreibmaterial zusammen: Auf dem planen Blatt Papier ist kein Platz fur
eine Raumtiefenachse — ein Hinweis darauf, dass dem Lautstirkeparameter
keine exakte Quantifizierung vergdnnt ist. Thm muss es zunichst auch nicht
zugebilligt werden 2 Er vermittelt entsprechend lediglich vage zwischen

278 Houben 1992, S. 183.

279 Johann Sebastian Bach bekundet seine Neugier an Architektur und Akustik am Opern-
haus in Berlin: Thn ,interessirten indessen auch die Localitaten, welche zu Musikauf-
fuhrungen bestimmt waren, als solche. [...] Bachs Scharfblick war indessen auch in die
Geheimnisse akustisch giinstiger 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 ho-
ren auf einen Blick® (Philipp Spitta: Joh. Seb. Bach. Bd. 2. 3., unverand. Aufl. d. Erstausg.
1880. Leipzig 1921, S. 712).

280 Waihrend vokale Musik ohne explizite Lautstirkeangaben auskommt, miissen die Laut-
stiarken der Instrumente einer immer gréfier werdenden Orchesterbesetzung unter Be-
riicksichtigung ihrer spezifischen Klangeigenschaften dynamisch austariert werden.
Hermann Dechant versteht es dahingehend, die Theorie und Praxis des Orchesterspiels
und seiner Leitung unter der schénen Uberschrift Dynamik und Klangleib historisch
aufzuschliisseln (Hermann Dechant: Dirigieren. Zur Theorie und Praxis der Musikinter-
pretation. Wien, Freiburg und Basel 1985, S. 147-175).
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Nihe und Ferne. In den frithen Anfangen der westlichen Musik, in der grie-
chischen Antike, spielt die Dynamik in unabstrahierter Form schlechtweg
keine Rolle. In einer dem zéhlenden Rhythmus ergebenen téchne (Kunst)
versteht 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. IThren rdumlichen Charakter
verlagert sie in eine andere Disziplin der aus Wort, Ton und korperlicher
Bewegung bestehenden Trias der mousiké: in die Tanzbewegungen arsis
(FuBaufschwung) und thésis (Fuﬁabschwung). Zwar ,ist auch die alteste,
nicht erhaltene Musik ohne feine dynamische Uberginge schwer vorstell-
bar“, dies bescheinigt ihr Matthias Thiemel. Ob diese Musik eine fiir die
Stille wesentliche tiefenrdumliche Kraft innhat, ist jedoch fraglich. Vermut-
lich geht sie, wie in den ,einstimmigen Gesangen des ersten Jahrtausends n.
Chr’, nicht iiber ,sinnverdeutlichende oder die Tongebung beim Sprechen
nachahmende Lautstirkenuancen“® hinaus. Eine allméhliche Loslosung
der Musik von der Sprache, die in der mousiké den Rhythmus vorbestimmt
und wohl bereits dort eine sinnverdeutlichende Kraft birgt, begiinstigt die
Entwicklung des Aspekts Dynamik zu einem selbststindigen Tonparame-
ter. Ausgerechnet das anscheinend starkste 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 vorba-
rocke ,auskomponierte Dynamik® diene der ,Satz- und Lagendynamik®. Im
Barock etabliere sich eine ,akzidentielle Dynamik® — eine Entwicklung, die
— laut Thiemel - bereits frither einsetze: ,Die Entfaltung der musikalischen
neuen Wirkungen der Lautstirkevariierung geht von der Mehrchoérigkeit in

281 Vermutlich unterstiitzen die Kérperbewegungen aber lediglich das abstrakte rhythmi-
sche Zahlen; derart wiren sie blofe Pseudobewegungen.

282 Matthias Thiemel: Dynamik. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Sachteil. Bd. 2:
Bo-Enc. 2., neubearb. Ausg. Hrsg. von Ludwig Finscher. Kassel und Stuttgart 1995,
Sp. 16081622, Sp. 1609.

283 Ebd.

284 Walter Gerstenberg: Die Krise der Barockmusik. In: Archiv fiir Musikwissenschaft 10.2
(1953), S. 81-94, S. 91-92.
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Venedig und von der Neuentdeckung der Affekte in Italien aus [...] B89 Mitte
des 16. Jahrhunderts - zu dieser Zeit taucht in der Musiktheorie (im Noten-
bild 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. ,Be-
sondere Bedeutung kommt hierbei [...] dem musikalischen Dialog und dem
Echo zu“® - ohne Rickgriff auf Fermatenmomente und Dynamikzeichen.
Diese treten indes in den Bezeichnungen forte und piano bzw. ecco (jede
auch in Abkiirzungen) zur Verdeutlichung hinzu —, gelingt es den Tonset-
zern, Ndhe und Ferne zu komponieren. Wahrend eine ,organische Dyna-
mik® konstitutiven Anteil ,am Formwerden und Formgestalt der Sonate*
nehme - so Gerstenberg weiter —, entwickele zugleich Carl Philipp Ema-
nuel Bachs ,oratorische Dynamik® expressiv rhetorische Krifte. Die abrup-
ten Dynamikwechsel entfalten dhnliche Effekte wie die plotzlichen Wechsel
von Klang und Nicht-Klang. Diese werden in der einschldgigen Literatur als
ein der Stille wesentliches Moment des Uberraschungseffekts herausgeho-
ben. Die dynamischen Kontraste sind meist Randnotizen. Sie korrespondie-
ren in Bachs Werken mit den Pausen. Fritz Neumeyer wiirdigt Bachs Pau-
sen als — streitbaren - ,,,Klang der Stille**: ,Wenn das musikalische Phéno-
men der ,Pause’ als integraler Bestandteil der Musik zu verstehen ist, dann
dirfte es kaum einen Komponisten gegeben haben, der, vornehmlich in sei-
nen reifsten Clavierwerken, die Notierung der Pausen so differenziert an-
zuwenden wuflte wie Carl Philipp Emanuel Bach [...] nach ihm wohl erst
wieder Anton Webern [...] <22 Ludwig Finscher macht explizit Haydns Pau-
senrhetorik als grof3es Vorbild fiir Bach aus. An seinem Beispiel der Fantasie
C-Dur Wq 61.6 lassen sich immerhin auch dynamisch iiberraschende Kon-

285 Thiemel 1995, Sp. 1610.

286 Walter Gerstenberg: Dynamik. B. Historisch. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart.
Bd. 2: Daquin-Fechner. Hrsg. von Friedrich Blume. Kassel und Basel 1954, Sp. 1026-
1036, Sp. 1027.

287 Fritz Neumeyer: Musik, die von der Stille lebt. Zum 200. Todestag von Carl Philipp Ema-
nuel Bach (Gedenkartikel Badische Zeitung, Freiburg 14. Dezember 1988). In: Europa.
Residenz der schonen Kiinste. Festschrift fiir Hannsdieter Wohlfarth. Hrsg. von Nico-
laus von Gayling-Westphal. Oberrheinische Quellen und Forschungen 6. Freiburg 1998,
S.136-139, S. 137.
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traste nachweisen.288 Giinter Katzenberger demonstriert unvorhersehbare
Momente am Rondo Wq 59.4, wobei in seiner Analyse die Pausen die leiten-
de Rolle spielen. Ein bewusstes Spiel aus Nahe und Ferne, etwa auch als
Echoeffekte sind in Bachs Musik gewiss gegeben, so auch bei Komponis-
ten, deren Werke im Geiste des imprévu, dem ,,Nicht-Voraushérbaren“,@
wirken. Ob sie jedoch die nétige Wirkung entwerfen, um in eine Stille zu
geleiten, ist fraglich. Komponierte Echos miissten schon ins Auflerste gehen,
um einem Widerhall in einer Pause nachzueifern. Selbst ,die ins Extrem ge-
steigerte Freiheit®, die Hermann Danuser in Beethovens Symphonik antrifft
und sich etwa auch in syntaxbrechenden Pausen niederschlagt, lasst keinen
vollstandigen Ausbruch aus dem Werk zu, so dass ,die Autonomie der In-
strumentalform, ihr selbstandiger musikalischer Zusammenhang, gefahrdet
worden wire 2 Gleichwohl sind gerade in Beethovens Werk Momente wie
diejenige der Fermatenpause aus der Matthduspassion zu finden. Die hiesige
Arbeit macht es sich zur Aufgabe, die Prinzipien ihrer Darstellung im geo-
metrischen Notationssystem, welche sich im Grunde nicht gedndert haben,
aufzuzeigen.

Insbesondere die Darstellung der Stille dynamischer Art ist bis heute de-
fizitar. Selbst in einem auch in der Notenschrift sichtbar und von Werner
Braun im Echoeffekt ergriindetem, ,,sduberlich getrennten Nacheinander 22
benotigt die Musik die Leere der Pause, um den Widerhall vollends ver-
klingen zu lassen.Z23 Es ist also gut moglich, dass das Chorwort, welches
in die Fermatenpause aus Bachs Matthduspassion hineinklingt, einen Wi-

288 Finscher [1997, S. 103-105.

289 Katzenberger 2004, S. 46-47.

290 Danuser [1984, S. 63.

291 Ebd,, S. 73.

292 Werner Braun: Echo. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Sachteil. Bd. 2: B6-Enc.
2.,neubearb. Ausg. Hrsg. von Ludwig Finscher. Kassel und Stuttgart 1995, Sp. 1623-1637,
Sp. 1625.

293 Dies ist weder bei den von Werner Braun (1995) und Hans Engel besprochenen Werken
(Hans Engel: Echo. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Bd. 2: Daquin-Fechner.
Hrsg. von Friedrich Blume. Kassel und Basel [1954, Sp. 1076-1083) der Fall noch in der
orchestralen Musikkunst, die fiir die Mannheimer Schule im 18. Jahrhundert charak-
teristisch ist: ,Die Mannheimer Komponisten dieser Zeit entwickeln in der Instrumen-
talmusik [...] spezielle Effektfiguren® (Thiemel 1995, Sp. 1610). Besonders eindriicklich
sticht dort eine an- und abschwellende Dynamik hervor.
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derhalleffekt an den Kirchenwénden bezweckt. Er ist der Schrift aber nicht
mitgegeben. So ,miissen Dynamik (Lautstérke, Intensitét) und Klangfarben-
mischungen, wenigstens im traditionellen Instrumentarium, auch nach den
Bemiithungen von Schénberg, Berg, Debussy, Stravinskij, Penderecki, Li
ti und Feldman bis heute als ,nicht befriedigend notierbar* gelten [...]e
Eine ,vertikal differenzierte dynamische Bezeichnungsweise®, wie Thiemel
sie sich in der ,nicht-aleatorischen Partitur® wﬁnscht,@ steht iibrigens ei-
ner Musik im Geiste der mousiké entgegen. Andererseits wire eine genau
quantifizierende Schreibweise der Dynamik fiir die Neue Musik dahinge-
hend begrulenswert, weil sich die Komponisten dadurch den Extremen der
musikalischen Parameter feiner nahern konnten 22 Freilich bendtigen no-
tierte sehr leise Klange weniger Zeit zum Verklingen. Doch auch die an den
Réandern der Horbarkeit agierende Musik, wie diejenige von Anton Webern
und Morton Feldman, bediirfen wiederum die Leere einer Pause, um voll-
standig zu verloschen. Weberns explizite Anweisung verklingen in der Nr.
3 seiner 5 Stiicke fiir Orchester op. 10 profitiert dabei vom sehr langsamen
Tempo. David Metzers Bekriftigung, ,the stillness sonority dwindles as it
goes from ppp to nothing, following the favorite Webern exit-cue ,verklin-
gend*“ 2 wird aber von individuellen Hérschwellen wieder entkriftet. Das
Erreichen einer Lautlosigkeit in Darstellung und Horerfahrung — dies sug-
geriert das Préfix des Wortes ver-klingen — scheint auch in solchen extre-
men Beispielen ohne Fermatenpause unbefriedigend oder gar unméglich zu
sein. Was bleibt, ist die kompositorische Idee.

Ab dem 18. Jahrhundert differenzieren einige Komponisten die Dyna-
mikzeichen dermaflen aus, dass sie imstande sind, die Geschehnisse in der
klangfiillenden Fermatenpause zu imitieren: ein Verklingen. Thiemel erfasst
die Entwicklung des Lautstirkeparameters von Carl Philipp Emanuel Bach,

294 Ebd/, Sp. 1617.

295 Ebd|

296 Die Darstellung eines Nicht-Ténens im Sinne eines Tonens mit dem Lautstirkegrad
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.

297 David Metzer: Modern Silence. In: The Journal of Musicology 23.3 (2006), S. 331-374,
S. 344.
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Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven, Franz Schubert, Johan-
nes Brahms, Robert Schumann, Arnold Schénberg, Paul Hindemith, Anton
Webern, Luigi Nono, Hans Huber, John Cage, Morton Feldman, Olivier Mes-
siaen und Karlheinz Stockhausen.Z28 Doch keiner der genannten Tonsetzer
kann mit Lautstarkesignen ein ins Auflerste reichendes Nicht-Klingen nach-
zeichnen 224 Ohne Zuhilfenahme einer unbestimmten Dauer fillt es schwer,
Klange 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 Lautstarkegrad bezweckt
Schubert mit dem ppp? Extreme Dynamiken verfeinern in erster Linie die
Unterschiede der Lautstirkegrade. Flielende Dynamiken besitzen freilich
die feinsten Uberginge, doch sind sie keine Erfindung der Moderne. ,Glei-
tende Uberginge, die ,Glissando-Dynamik‘ (P. Boulez) von Crescendo und
Decrescendo waren langst probat, als man sie zu verschriftlichen begann
und mit Vortragsbezeichnungen bestimmte ‘B2 Selbst in der Schrift explizit
gemachte decrescendierende Momente bieten dem Klang schlicht zu wenig
Zeit, in ahnliche Bereiche einer Fermatenpause zu fliechen - er soll es auch
nicht: ,Liegt es in der Natur des Tones begriindet, dafl er verginglich ist und
alsbald verklingt, so strebt alle Dynamik zunéichst dahin, diese Beschran-
kung zu tiberwinden und den Ton zu halten B Mschte ein Tonsetzer trotz
allem eine vergleichbare Fernwirkung entwickeln wie diejenige der Ferma-
tenmomente, mochte er den Klang in die Stille geleiten, so lasst 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 ei-
nes musikalischen morendo auf. ,Clorindas letzter Ton soll ,lunga voce in
piano’ (mit langem Ton im Piano) gesungen werden, und die Streicher sol-
len dazu einen verldschenden Ton spielen: ,questa ultima nota va in arcata
morendo’ (diese letzte Note soll auf einem Bogenstrich ersterbend gespielt

298 Thiemel 1995.

299 Selbst den ausdifferenzierten Moglichkeiten der Lautstiarkensteuerung in der elektroni-
schen Musik sind Grenzen gesetzt.

300 Ebd. Sp. 1619.

301 Gerstenberg 1954, Sp. 1028.
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werden).“ Wie der Tod klingt — so fragt Silke Leopold —, das kann der Ho-
rende auch noch drei Jahrhunderte spéter erfahren. Mahler setzt ein nicht
minder beeindruckendes morendo an den Schluss seines Werkes Das Lied
von der Erde (1907-1908). Unter der Satziiberschrift Der Abschied klingt ein
Quintsextakkord tiber C gdnzlich ersterbend aus. Keines der beiden klang-
ersterbenden Momente fiihrt 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 Moment, der nicht mehr zu sagen ist: Nichts. ,Ver-
nichtung als Sterben ist der Schrecken der sterblich Lebenden, die leben
und weiterleben wollen; die ,Vernichtung® meinen, aber ,Tod‘ und ,Nichts’
sagen, obwohl das Nichts nichts ist und nicht ist, also nichts trifft und be-
trifft. Vernichtung ist die Horrorgestalt des Nichts 603

Eine Erweiterung der dynamischen Zeichen an beiden extremen Enden
kommt dem Versuch gleich, den Prozess des Verklingens zu quantifizieren.
Schmaus beschwort gar die Moglichkeit eines messbaren Nicht-Klingens:
~Im Bezugssystem der Lautstirke [...] stellt die Stille einen Grenzfall dar.
Sie tritt nimlich dann ein, wenn die Lautstirke = 0 ist B4 Eg ist ein Gedan-
kenspiel - vielleicht ein notwendiges, um das Phanomen der Stille in Génze
zu begreifen. Der Ton wiirde aber im Moment seines Lautstarkeverlustes
im Nu in jenen nichtigen Bereich tiberklappen, der musikalisch lediglich ex
negativo beschreibbar ist: Nicht-Klingen. Dieses ist nicht deckungsgleich
mit einem Ton der Lautstarke 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
Decrescendogabel die Integritat des Tonwerkes nicht mehr gewahrleistet,
zeigt ihre Ausformulierung den Weg in ein nicht zu erreichendes Nichts:
D, PD, PPp, pppp -... Die ,Stille nach der Auffihrung voller Bewufitsein des

302 Silke Leopold: Wie klingt der Tod? Musikalische Darstellungen des Sterbens in der Ba-
rockoper. In: Handbuch Sterben und Menschenwiirde. Bd. 3. Hrsg. von Michael Ander-
heiden und Wolfgang Uwe Eckart. Berlin und Boston 2012, S. 1881-1898, S. 1890-1891.

303 Ludger Litkehaus: Nichts. Abschied vom Sein. Ende der Angst. 2. Aufl. d. Tb.-Ausg. 2010.
Frankfurt a. M. 2014, S. 736.

304 Schmaus 2014, S. 43-44.
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Horers verklingender Schlufstrukturen des gehorten Werks“8% ist hinsicht-
lich dessen eine werkexterne Pause, in welcher der Ton in einen privaten
Raum springt und dort als reiner Klang den unendlichen Exzess weiterfiihrt.
Der Horende folgt seiner Spur. In umgekehrter Weise apperzeptiert er ein
Noch-nicht-da, die ,Stille vor der Auffithrung ist voller Erwartung“, bis
der Klang ins Werk springt und zum Ton wird. Anders als die Fermatenpau-
se vermag die Dynamik derart auch aus einer theoretisch absoluten Stille
heraus zu geleiten.

Die Schrift kann die Lautstirke null nicht in Noten setzen B Sie verweist
lediglich auf einen nicht mehr zu vernehmenden Ton, der das individuelle
Hoérvermégen bedingt. Soll er auf eine Raumtiefenachse geschrieben wer-
den, dann liegt sein schimmernder Tonort in unendlicher Ferne. Die Fer-
matenpause kann auf einen solchen ,,Nicht—Ort“, wie ihn Bernhard Wal-
denfels bezeichnet, protentional verweisen, birgt aber die Gefahr, die bin-
nenzeitlichen Grenzen des Musikwerkes zu sprengen. Mit Hilfe der Dyna-
mik bewahrt der Tonsetzer die Integritit des Werkes, nimmt jedoch eine
geringere Verweisungsstiarke in Kauf. Angenommen, die Decrescendoga-
bel meint an ihrem Scheitelpunkt einen Ton mit der Lautstarke 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 musike-
piphdnomenale Ebene wird dartiber hinaus erdffnet, reichert der Tonsetzer
bestimmte Grenzwerte der Lautstiarke fiir den Hérenden nachvollziehbar
mit Bedeutung an. Dieser Nachvollzug gedeiht zwar wiederum nicht ohne
Worte, doch existieren Ausnahmen. Schubert gelingt es in der Klaviersona-
te B-Dur, Klang auch ohne sprachliche Auflerungen in eine nachvollziehbar
unerreichbare Ferne zu setzen und Eigenrdumliches hervorzurufen. Schu-
manns Instrumentalmusik vollbringt dies lediglich in decrescendierenden

305 Lissa [1962, S. 319.

306 Ebd|

307 Womdglich gelingt dies Schulhoff in In futurum dennoch, allerdings nur in persiflieren-
der Art.

308 Bernhard Waldenfels: Sinne und Kiinste im Wechselspiel. Modi dsthetischer Erfahrung.
Berlin 2010, S. 179.



3. Vom Ténen zum Nicht-Ténen: Was fiigt Musik in Schrift und Gehér? 79

Momenten. Um dynamische Grenzwerte in ein Absolutum zu versetzen, be-
noétigt seine Musik — wie vermutlich das Gros des musikalischen Gesamtre-
pertoires — eine sprachliche Verweisung. Vor allem Schumanns Klavierlie-
der entwickeln dabei eine Verweisungskraft wie bei kaum einem anderen
Komponisten des 19. Jahrhunderts.

Robert Schumanns Einsatz geringer Lautstirken ,Schumann hat der vom
ppp zum fif reichenden Skala der Klangstarkegrade insofern eine realisti-
sche Seite abgewonnen, als seine Dynamik ein Element des Raumlichen
aufnimmt 6% Allerdings setzt Robert Schumann die gesamte dynamische
Bandbreite in einem verschwindend geringen Teil seines (Euvres ein. Dies
verdeutlicht eine systematische Untersuchung des Gesamtwerkes. Aufgrund
ihrer Vollstandigkeit dient dazu die Alte Gesamtausgabe. Auflerst selten
vorkommend, ist das ppp an den wenigen Stellen meist in decrescendie-
rende oder crescendierende Prozesse eingebunden, vorziiglich am Ende von
Formabschnitten. In den Werken mit grofler Besetzung kommt dies genau
einmal vor, wenn in der Symphonie B-Dur op. 38 gegen Ende des Kopfsat-
zes die erste Violine gefolgt von anderen Instrumenten stufig vom p ins ppp
reduziert. Weil im ausgediinnten Satz ohne Blechblasinstrumente die an-
deren beteiligten Instrumente ein dim.[inuendo] vorgeschrieben haben, ist
eine ausdifferenzierte Schreibweise an dieser Stelle wahrscheinlich. Im sel-
ben Werk setzt Schumann ein in seinen Partituren selten zu sehendes Dimi-
nuendo auf einen fermatierten Klang (gegen Ende des dritten Satzes). Die-
ses Verklingen birgt das gleiche Raumtiefenpotential wie die klangfiillende
fermatierte Pause. Sie stellt lediglich eine andere Schreibweise von dieser
dar, blof3 dass die Akteure und nicht der reale Raum allein die Verklingzeit
bestimmen. Lediglich in zwei weiteren Orchesterwerken taucht das ppp in
einem Kontext auf, der die kraftigeren Blechbléser zusatzlich in die Ferne
setzen lasst: Am Ende der Ouverture zu Goethes Hermann und Dorothea op.
136 reduzieren Horner und Trompeten vom pp ins ppp. Aufierdem erklingt
das Solo von Trompete und Pauke in der Introduction des Klavierkonzerts

309 Walter Gerstenberg: Zur Dynamik in Schumanns Klaviermusik. In: Festschrift Walter
Senn zum 70. Geburtstag. Hrsg. von Erich Egg und Ewald Féssler. Miinchen 1975, S. 93—
97,8S. 95.
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G-Dur op. 92 nochmals zuriickgenommen im ppp. In den Instrumentalwer-
ken mit grof3er Besetzung misst Schumann dem ppp also keinen besonderen
Stellenwert bei. Es ist daher anzunehmen, dass er in den Orchesterwerken
anstelle dieses Lautstarkegrades schlicht ein Diminuendo oder Decrescen-
do meint. Dies trifft weitgehend auch fiir die Klavierwerke zu, denen Schu-
mann jedoch neben den Liedern eine besondere Geltung verleiht, die bis in
musikepiphdnomenale Bereiche reicht.

Am 31. August 1828 schreibt Schumann an die Mutter: ,[...] was mir die
Menschen nicht geben konnen, gibt mir die Tonkunst und alle hohen Ge-
tihle, die ich nicht ausprechen kann, sagt mir der Fliigel [...].“ In sieben
Klavierstiicken entlockt Schumann seinem Instrument ein ppp — stets in di-
minuierender Manier, die in einem Fall sabotiert wird: Im Presto Passionato,
dem urspriinglichen, jedoch auf Anraten Clara Wiecks wieder verworfenen
und posthum von Johannes Brahms im Jahr 1866 veroffentlichten Finalsatz
der Klaviersonate g-Moll op. 22, riickt das Klavier an zwei Stellen vom pp
iiberraschend ins ppp zuriick. Gleichermaflen kann das Ende der Kreisle-
riana op. 16 beeindrucken. Ein Decrescendo vom pp ins ppp wird dort von
einem starken melodischen Gefille begleitet. In diesem und im Moment des
Verklingens erkennt Martin Zenck, analog zum Ende der Davidsbiindler-
tdnze op. 6 — die Musik reicht dort lediglich ins pp —, ,die Vorstellung der
offenen Werkgrenze, dafl Musik tiber das Ende des Doppelstrichs und des
Realklangs hinaustont [...].“ Der Schlussklang der Kreisleriana ist unbe-
kront, wie auch der ins ppp geriickte erste Teil der Schlusscoda der Fanta-
siestiicke op. 12. Da%gen verharrt jener der Davidsbiindlertdnze, ,bis nichts
mehr zu horen ist."2*4 Dies betrifft auch die ppp-Schlusskldnge von Nr. 10
der Papillons op. 2 und besonders eindriicklich deren Finalstiick. Dort fiihrt
der bekronte ppp-Klang in eine programmatisch gefarbte Schlusswendung.
Dem Verklingen, das bereits in die Corona der genannten Klange e%ge—
schrieben ist — das Klavier kann seinen Ton nicht in Ewigkeit halten® —
verleiht Schumann in Carnaval op. 9, wie in der ersten Symphonie, eine

310 Robert Schumann: Jugendbriefe. Hrsg. von Clara Schumann. Leipzig [1885.

311 Zenck 1994, S. 16.

312 Ebd|

313 In einem kurzen Aufriss der ,koloristischen Qualititen einiger instrumentaler Farben®
weist Lissa darauf hin, dass vor allem ,der kurze, abgerissene, rasch verklingende Klang
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leichte Nuance. Der Schlussklang des Intermezzos des Paganini bekommt
durch ein Espressivo (<>) einen sanften Schubser gen Stille. In den vierhan-
digen Klavierwerken und den Klaviertrios taucht das ppp in gleicher Weise
auf B

Die bildhaften Titel, die Schumann fiir seine Klavierstiicke wahlt, bezeu-
gen einen starken Ausdruckswillen, der jene auf eine Stufe mit den Text-
vertonungen stellt. Daher scheint ein Vergleich beider Gattungen im Hin-
blick auf ihre dynamische Gestaltung nicht verkehrt zu sein. Hierbei fallt
auf, dass Schumanns pp die gleiche Ferne entwerfen kann wie sein ppp. Das
Klavierwerk Gesdnge der Friihe op. 133 endet wie etwa das Klavierlied In
meinem Garten die Nelken op. 29.2 mit einem fermatierten Klang. Das Ge-
leit dort hin ist jedoch jeweils ein anderes. Im Schlussstiick der Gesdnge der
Friihe fuhrt die Anweisung verhallend nach und nach in einen bekronten
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 moglich,
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 einsetzt, obwohl diese Dynamik
doch eine ungeheure Ausdruckskraft und programmatische Fernwirkungen
entwickeln kann. Einzig in drei Chorwerken, einer Messe, zwei Oratorien
sowie zwei Bilhenwerken bekommt das ppp eine textliche Bedeutung ver-
liehen B3 Einige Male illustriert das hierin plakativ gesetzte ppp zusammen

[...] des Klaviers“ das Schicksal ereile, ,in das Medium der Stille iibergehen zu miissen®
(Lissa 1962, S. 343).

314 Im Am Springbrunnen aus den Zwolf Klavierstiicken fiir kleine und grofle Kinder op. 85
phrasiert das erste Klavier vor einer Generalpause dynamisch ins ppp ab. Im ersten Satz
des Klaviertrios op. 63 fliefit ein diminuierender Part in ein Tutti-ppp tGiber. Schlieilich
weist das Ende des Klaviertrios op. 110 wiederum einen fermatierten ppp-Schlussklang
auf.

315 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 fithren in einen fermatier-
ten 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, Briider, auf einem Schifflein wieder, wann, wann, wann®. Im Requiem
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mit dem Wort jenseitige Orte — die Nacht, die Grabesstitte u. 4. —, ohne dass
die Musik diminuierend in die Stille gelotst werden miisste. Schumann un-
terstreiche mit der Dynamik die Szenerie seiner Werke, erklart Gerstenberg.
Schumann ,bevorzugt den Begrift Kolorit, ordnet ihn aber in aller Regel dem
umfassenderen Bereich des Vortrags ein [...].“ Weil das Kolorit raumli-
che Kraft entwickelt, kennzeichnet Schumann mit ihm Orte, in die sich die
Interpreten hineinversetzen. Damit solche Orte nicht der Gleichgiiltigkeit
anheimfallen, setzt Schumann nicht selten zwei Orte in Beziehung.

Wenn Schumann in Sehnsucht, dem ersten Stiick aus den Liedern und Ge-
sdngen op. 51, sowohl Singstimme als auch Klavier gleichermafien ein Echo
vom p ins pp ausfihren lasst, dann komponiert 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 unterbro-
chen wird. Im Echoeffekt zwischen den Grenzwerten f und pp in den Bal-
laden und Romanzen op. 75 zeichnen sich noch grofiere Weiten ab. Im sieb-

op. 148 spaltet sich ein Solobass von den tibrigen Stimmen in einen ppp-Liegeklang auf
Jrequiem", 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 aufer-
wacht®. Die Szene lduft 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
Todtengrébers. Sie wird dabei von Streichern und Béssen im ppp begleitet. Die Szene
ragt in gleicher Dynamik in den Schlusstakten des Orchesters auf den Worten ,Ruh’
sanft” in eine fermatierte Pause tiber. Ein dhnliches Orchesternachspiel begegnet am
Ende der Szene Nr. 23. Die Worte ,,Und wie sie noch so leise spricht, verloscht der Au-
gen Frithlingslicht” werden von einem leichten Crescendo und zwei ppp-Schlusstakten
im Orchester flankiert. In Manfred op. 115 taucht in der Ouverture zunéchst ein Trompe-
tenliegeton im ppp auf, ein Zielpunkt eines Diminuendos der hohen Bliser. 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 Schlum-
mer noch der Tod 16se dich aus dieser Noth: ob der Tod erwiinscht dir sei, fasse dich
doch Todesscheu®. Die gleiche Distanz nimmt die Musik wéhrend der Szene Nr. 10, der
Beschwdérung der Astarte, ein: Im Laufe des Aufstiegs des Schattenbildes der Astarte tre-
ten die Holzbldser 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, wiahrend 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 néachsten Abschnitt iiber.
316 Gerstenberg 1975, S. 93.
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ten Chorstiick, Im Walde, lasst Schumann mehrfach Kliange vom f in ver-
klingende Fermatenmomente miinden und abschlielend ins pp umschlagen.
Der letzte Widerhall geht nahtlos in einen pp-Schlussgesang tiber. Dort er-
klingt die nachtliche Stille: ,Alles verhallt, die Nacht bedecket die Runde®.
Im ersten Stiick der Zwolf Gedichte aus Friedrich Riickerts Liebesfriihling op.
37 vernimmt der Horende ins pp gedampfte Klange aus einer geschlosse-
nen Muschel, die eine Tréne des Himmels auffangt und in sich bewabhrt.
Im Schlussstiick der Lieder und Gesdnge aus Goethes Wilhelm Meisters Lehr-
Jjahre op. 98a stellt Schumann schlieflich Diesseits und Jenseits gegeniiber.
Goethes Romanfigur, Mignon, steht bereits zwischen zwei Sphéren. Diese
entschleiert Ulrich Mahlert: ,In ihren Gesdngen gewinnt sie die Aura eines
zugleich menschlichen und géttlichen Wesens. [...] ihre qualvolle Gespal-
tenheit in Madchen und Knabe, Kind und Geliebte, Mensch und Gottheit*B1
findet erst mit dem Tod ein Ende. Mignon steigt leise ,von der schénen Erde
hinab in jenes feste Haus.” Die ins pp versetzte ,kleine Stille®, die sie dort
,ruht®, ist der Ort ihrer Erlosung: ,[...] 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 glei-
cher Dynamik und zeichnen solcherart gemeinsam dynamische Muster. Ge-
hen jene unterschiedliche Wege in die Raumtiefe, so nimmt sie der Hérende
als getrennte Objekte wahr, deren Orte er in Beziehung setzt. Die Partitur lo-
kalisiert ihr Ndhe-Ferne-Spiel daneben auf einer gemeinsamen Raumtiefen-
achse. Aus der Sicht der Musizierenden handelt es sich um diverse Subjekte,
die ebenfalls eine z-Achse teilen, jedoch gewissermaflen 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 Ap-
pell richtet sich an einen Vogel, der sich im Klavier diminuierend 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-Klange ab

317 Ulrich Mahlert: Fortschritt und Kunstlied. Spdte Lieder Robert Schumanns im Licht der
lieddsthetischen Diskussion ab 1848. Freiburger Schriften zur Musikwissenschaft 13.
Minchen und Salzburg [1983, S. 147-148.
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— der Vogel entfernt sich vom Diesseits der Singstimme. Die Deszendenz in
gleicher dynamischer Folge wird noch zweimal vom Wort ,Tod" wieder-
erweckt. Freilich lasst 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 gegeniibergestellt. Ihre ,,dis-
parate Behandlung [...] spiegelt den Bruch zwischen Tag- und Traumwelt
des IchB8 August Gerstmeiers ausfiihrliche Analyse erkennt eine Anni-
herung beider Welten. Die zunachst ,,sphinxhaften“, rhythmisch starren
Gebilde im Klavier reagieren harmonisch und melodisch auf den Impetus
der Singstimme. Anfangs noch ,,durch das Pianissimo in unerreichbare Fer-
ne gerﬁckt“, gehen spéter die Stimmen in selbiger Dynamik ineinander
auf. In ihrer Lage vermutlich aber nicht, was Schumann durch seine Nota-
tionsweise — beide Hande sind im unteren System notiert — Ausdruck ver-
leiht. Dies verdeutlicht Rufus Hallmark: ,Schumanns Notation ist [...] eine
visuelle Metapher, so wie das tiefe R%ister eine klingende Metapher fiir
das leere Gefiihl des Gedichts ist [...]. <! Sollte das Klavier die Traumspha-
re widerspiegeln, dann bleibt sie zumindest visuell fiir eine lange Zeit von
ihr getrennt. Erst im Moment des Tempuswechsels der letzten Zeile in die
Gegenwart geriickt, spalten sich die beiden Systeme des Klaviers auf und
suchen die Néhe des Systems der Singstimme. Sie scheint in ihrem auf-
steigenden Eifer wiederum dem Klavier entfliehen zu wollen. Dies offenbart
eine geradezu faszinierende Art, die das Spiel von Nihe und Ferne fernab

318 August Gerstmeier: Die Lieder Schumanns. Zur Musik des frithen 19. Jahrhunderts.
Minchner Veroffentlichungen zur Musikgeschichte 34. Tutzing 1982, S. 106.

319 Ebd., S. 101.

320 Ebd. S. 100.

321 Rufus Hallmark: Textkritische und auffithrungspraktische Probleme in Schumanns Lie-
dern. In: Schumann und seine Dichter. Bericht Giber das 4. Internationale Schumann-
Symposion am 13. und 14. Juni 1991 im Rahmen des 4. Schumann-Festes, Diisseldorf.
Hrsg. von Matthias Wendt. Schumannforschungen 4. Mainz 1993, S. 110-121, S. 114.

322 Ariane Jef3ulat schlisselt die verschiedenen Zeitebenen des Liedes auf und erkennt in
den kompositorischen Stilmitteln gar eine historische Stilreflexion der psalmodieren-
den und rezitativischen Traditionen (Ariane Jef3ulat: Die Frage als musikalischer Topos.
Studien zur Motivbildung in der Musik des 19. Jahrhunderts. Berliner Musik Studien 21.
Sinzig 2001, S. 122-134).
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von den musikalischen Parametern befruchtet. Doch bleibt der Nachvollzug
dieses geheimen Codes, den Schumann 1840 moglicherweise 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 bezieht sich auf die von langen
Pausen zerkliftete Szenerie, wenn er iiberdies schreibt: ,,[...] wir héren wirk-
lich einige der unversohnlichsten, ldngsten und leersten Stillen des gesam-
ten klassisch-romantischen Repertoires, Préafigurationen von Klangzustéin-
den, die man in mancher modernen Musik, vorab in der postwebernschen
wahrnehmen kann ‘623 Der eigentliche Reiz des Werkes liegt demnach wo-
anders. Die Trostlosigkeit der Nacht wird vor allem durch den schroffen
Wechsel von Klang und Nicht-Klang erwirkt. Der behabige Bewegungsges-
tus am Rand einer Lautlosigkeit — Schumann schreibt ein schlichtes Leise
vor — tritt als zweites hinzu. Daher soll das Stiick an dieser Stelle ruhen
und der Blick auf einen im selben Jahr komponierten Liederzyklus gewor-
fen werden. Dieser bedient ebenfalls den Topos Traum, erlaubt jedoch eine
weniger streitbare Deutung auf Basis des Lautstarkeparameters, 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 Frauenlie-
be und Leben op. 42 vertont, erzdhlen von einer anonymen Frau ,,als scheues
Madchen, als verliebtes Madchen, als Geliebte eines ebenfalls namenlosen
Mannes, als Verlobte, als freudige Braut, als stolze Schwangere, als iiber-
schwengliche Mutter, als trauernde Witwe und schliefilich als Grofimut-
ter“B24 Im achten Stiick aus Schumanns Komposition erdffnet das Klavier
der Singstimme einen Ort, den sie wenig spéter betreten wird. Auf ,ich zieh’
mich in mein Inn’res still zuriick” riickt das Klavier eine Stufe vom gemein-
samen p-Ort fort. Die Singstimme folgt ihr erst in der nichsten Zeile ins pp:

323 Henri Pousseur: Schumann ist der Dichter. Fiinfundzwanzig Momente einer Lektiire
der Dichterliebe. Ubers. von Hans Rudolf Zeller. In: Musik-Konzepte Sonderband. Robert
Schumann II (1982), S. 3-128, S. 92.

324 Kazuko Ozawa: Frauenliebe und Leben. Acht Lieder nach Adelbert von Chamisso fiir
eine Singstimme und Klavier op. 42. In: Robert Schumann. Interpretationen seiner Werke.
Bd. 1. Hrsg. von Helmut Loos. Laaber 2005, S. 274-280, S. 275.
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,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 Sing-
stimme wider, erlangt dann eine tiefenraumliche Kraft, die nicht in die Ferne
schweifen, sondern nach innen kehren lasst. Das vorletzte Gedicht berich-
tet zwar vom ,Todesschlaf“ des Gatten; Elissa Guralnick kann dessen Tod,
der im neunten, doch von Schumann unvertont belassenen Gedicht deutlich
hervorgehoben wird, aber nicht erkennen und stellt stattdessen eine Ver-
bindung zum gleichfalls rezitativischen Charakter des dritten Stiickes her:
»The heroine indeed ,was beguiled by a dream’ (,es hat ein Traum mich be-
driickt®) — a dream of her husband, which he failed to sustained ‘B8 Mit den
Worten ,da hab’ ich dich® imaginiert die Witwe ihren vermissten Mann.
Schumann verabsolutiert dabei die pp-Vorschrift als jenseitigen Ort. Statt
die Stimme verstummen zu lassen, ldsst er sie an einen entriickten Ort ge-
leiten, belasst sie so als duflerlich eigentlich nicht zu Vernehmende in einem
horbaren Modus. Die letzte Zeile ist ein stummes Reden, weit entfernt von
der Wirklichkeit, tief im Inneren der Seele - eine duflere Stille gepaart mit
einer inneren Ruhe, die eigenartigerweise wenig mit der Lautstarke zu tun
hat: Anfanglich im dunklen d-Moll resignierend - ,a D minor chord that
cuts like a knife to the heart“2d — erreicht das lyrische Ich auf dem Wort
,Gluck® ein verheif3tes A-Dur. Der harmonische Weg dorthin wird, kurz be-
vor das Klavier ins pp reduziert, von einem c-Moll initiiert, ,though this is
not a logical goal in the key of D minor, a key that seems barely alive at this
point (,Ich bin nicht lebend mehr) 82 Gleichwohl bereitet jener Weg das
Geleit ins Innere vor. ,During this progression [...] the vocal melody with-
draws into an inner voice (alto) while the piano continues to play the top
line (sustained gl).“ Der Weg ins Innere geht also von einem deutlichen
Abstieg der Singstimme auf der Tonstufenachse aus. Das Klavier geleitet da-
bei die Singstimme harmonisch tiber g-Moll wieder nach d-Moll zuriick, das

325 Elissa S. Guralnick: ‘Ah Clara, I am not worthy of your love’: Rereading ‘Frauenliebe
und Leben’, The Poetry and the Music. In: Music & Letters 87.4 (2006), S. 580—605, S. 601.

326 Ebd. S. 600.

327 Rufus Hallmark: Frauenliebe und Leben. Chamisso’s Poems und Schumann’s Songs. Cam-
bridge 2014, S. 227.

328 Ebd.
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schlieB8lich in eine Dursphére fithrt. Die Umdeutung des A-Dur-Klangs in
die Dominante zu B-Dur lasst die Musik die erinnernde Briicke zum ersten
Stiick schlagen.

Das Tonartenschemal?d des Zyklus lasst erkennen, dass B-Dur die Rah-
mentonart der weitgehend gliicklichen, doch nicht minder sehnsiichtigen
Zeit in den ersten fiinf Liedern bildet. Erst aber in den Jahren der Ehe (Ge-
dichte Nr. 6-8) scheint etwas zu passieren, welches das Gliick der Partner
zerstort. Dies versucht der Gang nach B-Dur wieder riickgangig zu machen.
Der Ubergang geschieht durch einen einzelnen Takt im Adagio (das Tempo
des vorherigen Abschnitts) in das Tempo wie das erste Lied — einem Larghet-
to. Dass dieses nicht etwa langsamer, sondern schneller zu interpretieren
ist als das Adagio, leitet Rufus Hallmark schliissig her. Hallmark weist auf
Gustav Schillings Tempokategorien in dessen Lehrbuch der allgemeinen Mu-
sikwissenschaft (1840) hin. Schilling ordnet dort das Larghetto tiberraschend
dem Andante, das Tempo des Skizzenentwurfs, zuB30 Diese ~,maBig langsa-
me Bewegung” steht im deutlichen Kontrast zum ,langsamsten Hauptgrad
des Tempo*®, unter denen sich das Adagio befindet. B Fiir Schumann bedeu-
tet dieses Tempo aber vermutlich noch mehr: ,Daff Schumann einen engen,
wenn nicht unlésbaren Zusammenhang zwischen Charakter und Tempo an-
nimmt, gibt er an mehreren Stellen seiner Schrift zu verstehen €32 Reinhard
Kapp zitiert einen kleinen Ausschnitt aus Schumanns Artikel Adagio aus
dem Damen-Conversationslexikon — ,meistens sanft und heiter” —, der hier
um die folgende Zeile erganzt werden soll: ,In wirklich schoner Composi-
tion ist es wie die Sonne, von der die fritheren oder spiteren Gedanken als
Strahlen auszugehen scheinen B33 Es ist sicherlich kein Zufall, dass Schu-
mann 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

329 Dargereicht in: Ozawa 2005, S. 277.

330 Hallmark 1993, S. 113.

331 Gustav Schilling: Lehrbuch der allgemeinen Musikwissenschaft oder dessen, was Jeder, der
Musik treibt oder lernen will, nothwendig wissen muf3. Karlsruhe 1840, S. 307.

332 Reinhard Kapp: Tempo und Charakter in der Musik Schumanns. In: Schumanns Wer-
ke — Text und Interpretation. 16 Studien. Hrsg. von Akio Mayeda und Klaus Wolfgang
Niemoller. Mainz 1987, S. 193-222, S. 205.

333 Robert Schumann: Adagio. In: Damen Conversationslexikon. Bd. 1: A bis Belmonte. Hrsg.
von Karl Herlof3sohn. Leipzig [1834, S. 42.
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pins pp — in eine gefiihlte Ferne geriickt, das ersehnte Sonnenlicht? Dies er-
innert zunéchst an das bereits erwéhnte Lied In meinem Garten die Nelken.
Ein gerade einmal zweitaktiges Adagio beendet das Stiick auf ,so fern® wie
ein Widerhall, wobei es ohnehin bereits Langsam vorgeschrieben hat. Solch
kurze Adagio-Passagen lassen sich aber auch noch einmal in der Frauenlie-
be und Leben finden. Fast entriickt erscheint es kurz vor der von Guralnick
angefithrten Stelle (,es hat ein Traum mich bedriickt®). Die Strophe steht
im f und doch scheint Schumann im kurzen Adagio eine vertraumte Ruhe,
die auch in die Dynamik abfarben konnte, 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 tibrigens ebenso re-
zitativisch ist, beendet das Klavier retardierend im zweitaktigen Adagio.
Die Singstimme ist schon eine Weile stumm, ehe sie vom widerhallenden
,Bildnis“ traumt. Das Klavier rickt 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 entgegenlacht Alle Gedanken
gehen also vom ersehnten, jedoch noch fernen Ort aus, wie Schumann dies
in seiner Schilderung des Adagio als Sonnenlicht?3 wiedergibt. Wihrend
die Notenschrift des sechsten Liedes den Traum noch nicht in die unend-
liche Ferne schweifen lasst, tut sie dies im Nachspiel des letzten Liedes. Es
weist den gleichen fermatierten Schlussklang auf wie das erste Lied — im
dritten Lied steht ein solcher noch im betriitbenden c¢-Moll. Das iiberleitende
Adagio in das Nachspiel scheint daher ein anderes zu sein als das des An-
fangs von Nr. 8. Es verkorpert zumindest in seinen letzten vier Takten, die
in den fermatierten Klang miinden, einen in-sich-ruhenden Gang in jene

334 Schumann bedient im Kontext der Stille gerne auch das Analogon aus der Welt des Se-
hens. Die erste im leisen p-Gestus gehaltene Zeile in Trost im Gesang, dem ersten Stiick
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 Dun-
kel®. Den néchtlich stillen Ort im pp schlielen 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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verhoffte B-Dur-Sphére des ersten Liedes B Das Adagio ist in dem Sinne
ein zusatzliches Kennzeichen fiir ein Hin- und Zuriickblicken 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 hore nichts, dann meint er, er hért ,nicht et-
was [...].“ Die Lautstiarke referiert auf einen duflersten Gegenstand, der
sich auf den Horenden zu oder von ihm weg bewegt. Eine innere Stille, die
sich von einer solchen aufleren 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 Tonstufen respektive Tonarten zu
tun. Eine auf dem Tonstufenparameter beruhende Stille mag zunéachst nicht
zu begreifen sein, wird jedoch verstandlich im Nachvollzug einer Musik,
die sich im Zuge einer Wandlung von einer rein arithmetischen zu einer
geometrischen Disziplin eine von der Tonstufenachse vermittelnde ruhen-
de Mitte bewahrt. Das nachfolgende Kapitel iiber die mousiké erortert die-
sen Ort, der sich am Spiel des Lyristen zeigt. Eine vage Ahnung davon ver-
mag 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 hebrdischen Gesdngen, lasst Schumann im Klavier
eine imaginire ,Laute” erklingen, die der Singstimme und ihrem ,schweren
Herzen" Gehor verleiht. Ein direkter Bezug zur musischen Lyra, die als Lei-
er mit der Laute vermutlich eine 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-Moll getriibte Spiel iiber
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 lyrische Ich (,da brech’ es oder heil’ im Sang”) in der Tiefe Segen — und
Stille? Dass der kinetische Moment der Stille mit tiefen Ténen besonders

335 Ein solch verhoffter Weg begegnet auch in Schuberts Klaviersonate B-Dur.
336 Waldenfels 2010, S. 178.
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zur Geltung kommen kann, hingt - wie bereits erwihnt — mit der kugel-
formigen Ausbreitung des Klangs im Raum zusammen. Beruhigend wirkt
das tiefe E, in Schumanns Lied jedoch nur deshalb, weil es in einen Dur-
Klang aufgeldst 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 tiefen Ruhe. Der Grundton (it. tonica) entwickelt eine
auBlerst hohe Schwerkraft durch eine fallende Quinte der Bassklausel. Fiir
Ernst Kurth gehort daher die ,Kraftempfindung (bezw. Stillstandempfin-
dung)“ mafigeblich zu Schlussbildungen hinzu. Die Gestaltung des We-
ges in die Ruheklénge entscheidet dartiber, wie diese aufgenommen werden.
sAlles Kraftespiel stammt aus der Schwerkraft, die in den Ténen wirkt, und
aus der Melodik, die ihrem Wesen nach als Bewegungsenergie zu erfassen
ist“B38 und auf vertikaler, harmonischer Ebene beeinflusst wird. Die Musik
der Wiener Klassik ist dafiir bekannt, in ihren auch abrupten Wechseln von
spannungsreichen und ruhigen Klangen 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 Helm-
holtz’ Lehre von den Tonempfindungen (1877) sowie Erich von Hornbostels
melodischer Tanz aus der gleichnamigen musikpsychologischen Studie (1903)
heraus. Beide Autoren messen ,,den Tonh6henanderungen im Verlaufe einer
Melodie eine entscheidende Rolle bei der Entstehung von Raumvorstellun-

337 Ernst Kurth: Die Voraussetzungen der theoretischen Harmonik und der tonalen Darstel-
lungssysteme. Bern [1913, S. 70.

338 Ebd., S. 128.

339 Manfred Hermann Schmid bespricht an Mozarts Laudate pueri aus den Vesperae solen-
nes de Confessore KV 339 die Geristbauthese (Manfred Hermann Schmid: Mozart und
die Salzburger Tradition. Miinchner Veréffentlichungen zur Musikgeschichte 24. Tutz-
ing [1976, S. 229-242), welche Thrasybulos Georgiades in seinem Schubertbuch erstmals
aufwirft (Thrasybulos Georgiades: Schubert. Musik und Lyrik. Gottingen 1967, S. 69—
77). ,Das Gertistbau-Prinzip erlangte bei den Wiener Klassikern als Konstruktionsmit-
tel grundlegende Bedeutung. Schubert nimmt es von ihnen® (gbdl, S. 74). Hier wie dort
konnten Spannungs- und Ruheklédnge den periodischen Willen des Schlieffens erheblich
storen.
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gen bei“B4d und stellen, wie auch in Kurths Tonpsychologie, das Horerleb-
nis von Melodie als reale Dingbewegungen ins Zentrum der musikalischen
Erfahrung. Ein definitives Ziel einer solchen Bewegung wird gewiss vom
Horenden empfunden. Womdglich erkennt er ein solches jedoch nicht, weil
er in seinem Horen die urspriingliche Erfahrung des Tonsetzers und dessen
Idee nicht ganzlich nachempfinden kann. Dies vor allem deshalb, weil ei-
nerseits der Moment des Spielens fehlt und andererseits das Wissen um die
Komplexitit des Weges in die Stille nicht per se vorhanden ist. Daher haben
derartige, auf eine lange Entwicklung angelegte, zielgerichtete Werke eines
gemeinsam: Sie sprengen die Darstellungsweise einer definitiven Stille. Ent-
weder wird ihr Gang aus einer unscheinbaren tiefen Ruhe heraus gezeigt,
oder ein unerfillter Weg in sie. Den Grund dafiir, wieso eine solche absolute
Raumsenke wie auch eine definitive Raumtiefe lediglich durch Wege aufge-
zeigt werden konnen, 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 Rheingold WW'V 86A zeichnet einen Weg aus einer
Raumsenke, Arvo Parts Silentium, das zweite Stiick der Tabula Rasa (1977),
sucht dagegen eine Moglichkeit, in sie zu gelangen.

Die Musik aus Richard Wagners Rheingold erhebt sich aus dem Grunde
des Rheins. Zunéchst erklingen statische, doch in sich sehr bewegte Quint-
klange der tiefen Streicher und Holzblaser; nach und nach treten weitere In-
strumente hinzu und fillen den harmonischen Raum. ,In das unterschwel-
lige Flukturieren wird [...] der gestalthafte Rhythmus eines eigenartig kom-
pliziert notierten Hornmotivs eingelagert: [...] die am Anfang aller Rhyth-
mustheorie in Analogie zu den Tonhdhenverhaltnissen verworfene Propor-
tion 5:1B4 _ die acht Horner quellen in diesem Motiv von der Tiefe imitato-
risch empor. Die Partitur lasst die naturhaft unregelméfiige Urwiichsigkeit
mit dem rhythmisch Regelhaften zwar auch das Auge erahnen, im Vergleich
zum klanglichen Erleben erscheint die Notenschrift aber verbliiffend un-

340 Wolfgang Auhagen: Theorien zu Bewegung in Musik. In: Klang und Bewegung. Beitrdge
zu einer Grundkonstellation. Hrsg. von Christa Briistle und Albrecht Riethmiiller. Aachen
2004, S. 61-72, S. 66.

341 Manfred Hermann Schmid: Notationskunde. Schrift und Komposition 900-1900. Baren-
reiter Studienbiicher Musik 18. Kassel 2012, S. 256.
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auffallig. Manfred Hermann Schmid hebt einerseits jenen Anspruch Wag-
ners an dessen Kunst heraus, ,wonach mit der schriftlichen Fixierung ein
Kunstwerk ,nach Form und Wesenheit" fertig sei“B weist zugleich jedoch
auch auf eine Verschmelzung ,von Strukturbotschaft und Ausfithrungsan-
weisung” in Wagners Partitur des Rheingolds hin B4 Eine Ausfiithrungsan-
weisung sticht bereits zu Beginn der Schrift ins Auge. Die viersaitigen Kon-
trabasse korrigieren ihre Normalstimmung um einen Halbton nach unten
nach Es. Der damals tibliche Tonumfang des Bassinstruments erfdhrt da-
durch eine Grenziiberschreitung. Das ,duflerste Minimum an Bewegung“,
das Ludwig Finscher andeutungsweise auf einer horizontalen Achse als ei-
nen zeitlichen Stillstand erkennt, lasst sich entsprechend auch auf einer ver-
tikalen Tonstufenachse beobachten. Wagner kennzeichnet dort einen Ort,
der ohne die Normabweichung in den Kontrabéssen von der Partitur nicht
zu greifen wére: ,ES dur, der Ton der Liebe, der Andacht, des traulichen
Gesprichs mit Gott; durch seine drey B, die heilige Trias ausdriickend B3
Ob Wagner mit der Anderung der Grundstimmung diese Tonartencharak-
teristik Christian Schubarts im Sinn hat, bleibt hier unbeantwortet. Offen-
sichtlich aber definiert er den tiefsten Ton des Werkes um, er bestimmt ei-
nen neuen Grundton. Er soll fortan Zutiefst heiflen. Aus dem bordunartig
starren Schwerpunkt erwiachst in dynamischer Steigerung alsbald die Mu-
sik. Wagner gibt ,,das Unerhorte des Rheingold-Vorspiels in konventionellen
Zeichen*B4d wieder, dessen Dimension einer zutiefsten Raumsenke in der
Schrift allerdings nur einem Kenner der Instrumente und deren Ambitus
vollends gewahr wird. Dennoch kann das Notenbild die tiefe Stille in einem
beeindruckenden musikalischen Artefakt festhalten.

Arvo Part spricht ungern iiber seine Musik: ,Wenn ich von einer Sache
nichts weif3, dann darf ich dazu auch nichts sagen. Wenn ich aber etwas er-

342 Schmid 2012, S. 255.

343 Ebd. S. 256.

344 Ludwig Finscher: Mythos und musikalische Struktur. In: Richard Wagner — ,Der Ring der
Nibelungen®. Ansichten des Mythos. Hrsg. von Udo Bermbach und Dieter Borchmeyer.
Stuttgart und Weimar [1995, S. 27-37, S. 29.

345 Christian Friedrich Daniel Schubart: Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst. Hrsg. von Lud-
wig Schubart. Wien 1806, S. 377.

346 Schmid 2012, S. 255.
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fahren habe [...], dann sage ich das: ganz kurz und moéglichst direkt und kon-
zentriert, weil ich selber in dieser Konzentration bin. Deswegen sind meine
Noten vielleicht nur wie StichworterE4 Eine tiefe Stille lisst sich auch aus
diesem Grund in der traditionellen geometrischen Niederschrift von Parts
SilentiumB® nicht auf den ersten Blick erkennen. Silentium gehort zu Parts
Erfahrungsprotokollen, die dem musikalischen Erleben selbst nicht gerecht
werden kénnen 24 Nicht von ungefiahr bezieht der Komponist seine Inspi-
ration zu Silentium aus der Gregorianik, eine aus der Praxis atmende Kunst,
deren urspriingliche Notationsweise, die diastematische Neumenschrift, ei-
ner Quantifizierung widerstrebt. ,Ich hatte das vorher nie gehort. [...] das
ist das, was wir jetzt brauchen, was ich jetzt brauche. Das habe ich sofort
gefiihlt, weil das absolut ungreifbar war B0 Der Musik Bachs anheim ge-
fallen, kommt Péart schliellich durch die Religion zu seiner stillen Kompo-
sition, die von einem neuen Stil gepragt ist: Tintinnabuli. Das Imitat eines
Glockchenspiels, ein Dreiklang, tont das ganze Werk durch mit - in Silenti-
um ein d-Moll-Akkord. Zum Glockchenspiel gesellt sich entsprechend eine
Melodiestimme, deren Spiel in strenger Manier mit dem Priméarprinzip des
Dreiklangs zusammengeschmolzen wird. Mit besonderer Macht und in re-
gelméfligen Absténden erklingt er im elektronisch verstarkten Klavier. Dort
jedoch in leeren Quinten, was den Klang in tonaler Enthebung eine enor-
me Raumtiefenwirkung entwickeln lasst. Ahnlich wie in Wagners Rheingold
konnte dadurch ein naturhaftes Phidnomen eingefangen sein® und natiir-

347 Roman Brotbeck und Roland Wichter: Lernen, die Stille zu horen. Ein Gesprach mit dem
estnischen Komponisten Arvo Part. In: Neue Zeitschrift fiir Musik 151.3 (1990), S. 13-16,
S. 13.

348 Jungst erschienen ist Kevin Karnes’ Monographie zu Pérts Tabula Rasa, die in der hie-
sigen Arbeit nicht beriicksichtigt wird (Kevin C. Karnes: Arvo Pdirt’s Tabula Rasa. New
York 2017).

349 Wie Part seine Werke selbst erlebt, enthiillen womdglich Skizzen zu einigen seiner
Tintinnabuli-Stiicke (abgedruckt in: Andrew Shenton: Arvo Pért. In his own Words. In:
The Cambridge Companion to Arvo Pirt. Hrsg. von Andrew Shenton. Cambridge 2012,
S.111-127, S. 116).

350 Brotbeck und Wichter 1990, S. 14-15.

351 Marguerite Bostonia stellt eine Verbindung mit ungestimmten russischen Glocken her,
die Pért 1977 womoglich intendiert (Marguerite Bostonia: Bells as Inspiration for Tin-
tinnabulation. In: The Cambridge Companion to Arvo Pdrt. Hrsg. von Andrew Shenton.
Cambridge 2012, S. 128-139).
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lich erinnert das Klangerlebnis an Fickers Ausfithrungen zur raumfiillenden
primaren Klangform. Die meditative Wiederholungsstruktur deckt sich mit
Parts Intention des Tintinnabuli-Stils: ,,,Eternity and purity‘“. Leopold
Brauneiss spricht in diesem Zusammenhang von ,potenzierter Monopho-
nie B3 Wie endet ein solcher in sich wallender und gen Unendlichkeit stre-
bender Monoklang? llona Hauschild kennt eine Antwort: ,Diese Stille nicht
im Diffusen zu belassen, sondern ihr gewissermaflen eine Richtung zu ge-
ben, das ist Pirt am Schluss von ,Silentium besonders gelungen [...] €24 Im
Verlauf des Stiickes streben die Instrumente ihrem natiirlichen Ambitus ent-
gegen — die hohen Stimmen nach oben, die tiefen nach unten. Ernst Klaus
Schneider ergianzt: ,Durch die Weitung der melodischen Wellenbewegun-
gen werden Zeit und Raum gedehnt. 224 Infolgedessen wird der Klang zwar
aus seinen parametrischen Bestimmungen befreit, ein teleologisches Fixum
bleibt dennoch bewahrt. Wie in Wagners Rheingold sto3t der viersaitige
Kontrabass, der als letztes noch erklingt, an die Grenze seiner E-Saite. Sie
wird jedoch nicht kiinstlich heruntergestimmt — dies iibernimmt der Héren-
de: Der fortlaufende d-Moll-Akkord noch im Gedichtnis, ,erganzt das Ohr
des Zuhorers nach dem letzten erklungenen Ton das sozusagen fehlende
d: Die Stille wurde hérbar gemacht“, so fithrt Hauschild ihren Gedanken
zu Ende. Part verbindet in Silentium auf geniale Weise eine auf Raumbreite
angelegte Stille. Er l4sst den stillenden Klang jedoch nicht einfach in eine
Raumtiefe verklingen — ein Prinzip unzihliger Kompositionen vor und nach
der Entstehung von Silentium, um den Klang in die Stille zu geleiten. Part
verlegt die Stille stattdessen auf die Tonstufenachse. Er expandiert den Am-
bitus der Instrumente in absichtsvoller Manier an ihre natiirlichen Grenzen
und tiberldsst dem Hoérenden deren Uberschreitung. Silentium verweist da-

352 Pirt zitiert nach: Jeffers Engelhardt: Perspectives on Arvo Pért after 1980. In: The Cam-
bridge Companion to Arvo Pért. Hrsg. von Andrew Shenton. Cambridge 2012, S. 29-48,
S. 36.

353 Leopold Brauneiss: Musical Archetypes. The basic Elements of the Tintinnabuli Style.
In: The Cambridge Companion to Arvo Pért. Hrsg. von Andrew Shenton. Cambridge 2012,
S. 49-75, S. 43.

354 Ilona Hauschild: Musik in Zeit und Stille. ,Silentium® aus ,Tabula rasa“ von Arvo Pirt
erforschen und erfahren. In: Musik & Bildung 38.2 (2006), S. 32-40, S. 35.

355 Schneider 2001, S. 197.

356 Hauschild 2004, S. 35.
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durch auf einen werkexternen Tonort, den Pirt zuvor mit dem Eindruck
einer monotonen Stille anreichert. Dies kann lediglich in einer Musik ge-
lingen, die an einem tonalen Zentrum, an einem Grundton festhélt. Grund-
tonlose Musik dagegen lasst das Prinzip einer Weg-Ziel-Bewegung frei. Da-
durch kann ein jenseitiger Ort nicht mehr vermittelt werden — Klang ver-
fliichtigt sich in ein dufleres Nichts.






III. Die Stille ausloten oder ein Ursprung der
musikalischen Wahrnehmung

1. Mousiké arithmetiké und mousiké geometria: Die Ewigkeit
und der Ort der Stille

Die alten Griechen kennen ein Nicht-Ténen innerhalb eines zeitlichen Zwi-
schenraums. Mit dem Wort didornua (didstema) bezeichnen sie jedoch kei-
nen Dingraum: Die Bedeutungen Zeitraum und Abstand erbt schlief3lich das
lateinische Wort intervallum, das auch ex&lizit fur die musikalische, metri-
sche und rhetorische Pause stehen kann.®24 Die Pause ist trotz ihres nicht-
tonenden Inhalts aufler Stande, den musikinternen Zeitfluss zu unterbre-
chen. Der ypdévog kevég (chronos kends, leere Zeit) halt ihn integer. Leere
und klangerfiillte Zeit sind gemessen, sie werden gezahlt, wobei die leere
Zeit als zeitauffilllender Wert alleinig der Einhaltung der Rhythmusregeln
dient. Derart birgt sie keine dinghaften Qualitéten, die ihr den Status eines
stillenden Nicht-Klangs verleihen kénnten. Andererseits teilen sich klang-
erfillte und leere Zeit den sinnstiftenden Parameter Dauer, so dass es theo-
retisch keine Rolle spielt, ob sich anhand dieser tonend oder nicht-ténend
doch eine Form von Stilleerfahrung andeutet. Entscheidend hierfiir ist die
Frage, wie die alten Griechen den Parameter Dauer auffassen.

Die zu hérende Musik geniefit in der griechischen Antike keine Eigen-
standigkeit, sie steht unter einem gemeinsamen Banner mit den Kiinsten
des Gedichtvortrages und des Tanzes. Wort, Ton und korperliche Bewe-
gung bilden ein Kollektiv, das sich povoikyj (mousiké) nennt. Formregeln
geben Anweisungen fiir die Ausfithrung der musischen Kiinste. Mousiké
geschieht stets nach einem bestimmten Schema. Sprach-, Ton- und Tanz-

357 Karl Ernst Georges: Ausfiihrliches Latein-Deutsches Handworterbuch. Bd. 2: 1-Z. 12., un-
verdnd. Nachdr. d. 8. Aufl. Hannover und Leipzig 1918 von Heinrich Georges. Basel und
Stuttgart 1969, Sp. 394.
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fluss werden rhythmisiert. Die altgriechische Musik versteht sich derart als
Tatigkeit, welche die Zeit &sthetisiert, sie in die Erfahrung bringt. Aristoxe-
nos beschreibt sie in seiner Schrift Elementa Rhythmica®>9 Aristoteles, ein
Lehrer von Aristoxenos, liefert entsprechende zeit- und raumtheoretische
Grundlagen.

1.1. Die Zeit als Zahl: Aristoteles’ Zeittheorie

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

Die verandernde Bewegung eines jeden (Gegenstandes) findet statt
an dem Sich-Verindernden allein oder dort, wo das in ablaufender
Veranderung Befindliche selbst gerade ist; die Zeit dagegen ist in glei-
cher Weise sowohl iberall als auch bei allen (Dingen). Weiter, Veran-
derung 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® -
dasin langer (Zeit) wenig (Fortschreitende). Die Zeit dagegen ist nicht
durch Zeit bestimmt [...] (Arist., Phys. IV, 10, 218b).

Bewegen oder verdndern kann sich nur ein Etwas, von Ort zu Ort, schnell
oder langsam. Dagegen ist die Zeit, so Aristoteles, keine Eigenschaft eines
Etwas, sondern eine unabhéngige 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 ge-
winnen. Die Absetzung vollziehen wir dadurch, dafl wir sie (die Ab-

358 Uberliefert sind ein Grofiteil des zweiten Buches der Rhythmuslehre (4. Jahrhundert
v. Chr.) und wenige weitere relevante Fragmente von Aristoxenos. Verwendet wer-
den die Edition von Lionel Ignacius Cusack Pearson, ferner die von Dietmar Najock
herausgegebenen Bellermannschen Anonymi (wahrscheinlich 3./4. Jahrhundert n. Chr.),
deren Grofiteil 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 Schifke mit Erginzungen zentraler
originaler Begriffe in eckigen Klammern, eruiert aus der Ausgabe von Reginald Pepys
Winnington-Ingram, wenn nicht von Schaftke bereits bereitgestellt (siehe: Quellenver-
zeichnis).
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schnitte) immer wieder als je andere annehmen und mitten zwischen
ihnen ein weiteres, von ihnen Verschiedenes (ansetzen). Wenn wir
néamlich die Enden als von der Mitte verschieden begreifen und das
Bewuftsein zwei Jetzte anspricht, das eine davor, das andere danach,
dann sprechen wir davon, dies sei Zeit: Was ndmlich begrenzt ist durch
ein Jetzt, das ist offenbar Zeit (11, 219a).

Bewegung eines Dings im Raum geschieht in der Zeit. Jene wird wahrge-
nommen im jeweilig gegenwirtigen Augenblick, im Jetzt. Wenn das Ding
sich nicht verandert, kein Davor, kein Danach im Raum geschieht und wenn
der Rezipient keine verschiedenen Jetztmomente vernimmt, so registriert er
auch keine Zeit.

[...] wir nennen ja sowohl das Gezdihlte und das Zihlbare ,,Zahl®, wie
auch das womit wir zéihlen, so fillt also Zeit unter ,,Gezihltes®, und
nicht unter ,womit wir zihlen“. Womit wir zihlen und das Gezihlte
sind aber verschieden. Und wie der Bewegungsablauf je ein ande-
rer und (wieder) anderer ist, so auch die Zeit — nur jeder gleichzeitig
genommene 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 Zihlbaren
im Raum. Der Ort dieses Zahlbaren, ein Ding, wird identifiziert nach dem
Jetzt. Ding und Jetzt bilden jeweils eine Einheit. Die gereihte Zahlung die-
ser Jetztmomente ergibt schlieB8lich 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 rei-
nes Horen verlangt. Das Identifizieren eines Jetztmomentes im Zéhlen ge-
schieht fiir Aristoteles denkerisch — vermogens einer bewusstmachenden
Instanz, des vodc¢ (noiis). Mousiké meint stets ein Tun, so dass auch der notis
als Vorgang verstanden wird: voeiv (noein, denken). Das Zahlen ist der den-
kerische Vollzug von Zeit:
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Wenn wir selbst in unserem Denken keine Veranderung vollziehen
oder nicht merken, dafl 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 vergegenwartigt die Bewe-
gung quantifizierend. Das bedeutet, er erkennt, dass das Ding hier ist, ver-
bindet das Hier mit einer Gegenwart. Er erkennt, dass das Ding dort ist,
verbindet das Dort mit einer weiteren Gegenwart. Hier und Dort sind je-
weils Ausdrucksformen fiir das sich selbst nicht verandernde Ding.

Fir eine zeitliche Riick- und Vorbezogenheit, wie in Husserls Intentio-
nalitdtsmodell, kann in Aristoteles’ Lehre kein Hinweis gefunden werden.
Der Beobachter eines sich bewegenden Dings zéhlt lediglich Jetztmomente.
Das Erkennen von Zeitvergehen fordert von ihm kein Bewusstmachen ver-
gangener Jetztmomente. Allein das jeweils gegenwartige Zahlen versichert
iiber den Fortgang von Zeit. Die aristotelische Zeittheorie beschreibt somit
das Prinzip der Uhrzeit8%d, das jedoch eine vermeintliche Problematik jener
Vorstellung von Zeit offenbart. Die Jetztmomente sind unendlich teilbar —
wo ist ihre teilende Mitte? Jene kénnen die Bewegung als Grof8e nicht ad-
aquat erfassen. Aristoteles’ Verstandnis von Zeit erscheint daher zunichst
und angesichts der auf nicht abstrahierender Erfahrung basierenden Zeit-
modelle der Neuzeit iiberholt.E0 Doch stellt es die Grundlage fur die dama-
lige 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 Dis-
ziplin bleibt. So bedient sich die auf Aristoteles’ Zeitverstindnis griinden-
de Rhythmuslehre des Aristoxenos’ der Arithmetik des Euklid, dem Abs-
trahieren von Zahlenverhéltnissen. Thrasybulos Georgiades erkennt in der
von der griechischen Antike beeinflussten Musik gar eine Verabsolutierung
des arithmetisch abstrakten Systems.@ Wahrend nach Aristoteles diskrete

359 ,Die zeitliche Dauer einer Musik sei die Uhrzeit genannt® (Eggebrecht 1997, S. 172).

360 Der Philosophie der Bewegung bei Aristoteles ist allerdings noch keine grundlegende
Reform vergonnt (hierzu: Alexander Aichele: Ontologie des Nicht-Seienden. Aristoteles’
Metaphysik der Bewegung. Neue Studien zur Philosophie 21. Géttingen 2009).

361 Thrasybulos Georgiades: Nennen und Erklingen. Die Zeit als Logos. Hrsg. von Irmgard
Bengen. Gottingen 1985, S. 82-86.
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Jetztmomente anhand von Dingen in einem Raum gezéhlt werden, wiirden
in der Musik jene von Tonen, die keine Raumdinge sind, widergespiegelt
und fir sich jeweils unterschieden (Das ist jetzt ein c, das ist jetzt ein d, ...),
das heiflt getrennt voneinander wahrgenommen und abgezahlt. Ton und
Tonort fielen in einem im To6nen erst sich konstituierenden zeitlichen Be-
zugssystem zusammen. Die Jetztidentitat der Tonfolgen in diesem System
fiihrt hingegen in deren Affizieren zu der Vorstellung eines Kontinuierli-
chen und dadurch zu einem Eindruck von Bewegung. Schliefilich tritt aus
diesem das kinetische Moment der Stille, die Ruhe, in Erscheinung. Dies
legen die folgenden Ausfithrungen iiber den Rhythmus und dessen Erfah-
rungsweisen dar.

1.2. Der Ton und dessen rhythmische Formung

In Aristeides’ Peri Mousikés werden die Elemente der musischen Kiinste, die
dem Rhythmus unterworfen sind, in einer bestimmten Reihenfolge genannt:

Rhythmisch gegliedert werden innerhalb der Musik Kérperbewegung
[owpatiky kiviolg, somatiké kinesis], Liedgesang [pélog, mélos] und
sprachlicher Ausdruck (Aé€1g [1éxis]) (Arist., De mus. I, 13).

Der pvfuog (rhythmos) im altgriechischen Sinn ist kein sich bewegender
Zeitfluss. Hjalmar Frisk gibt die folgenden Ubersetzungen an: geregelte Be-
wegung, Takt, Rhythmus, Zeitmafl, Gleichmaf}, Proportion, Form.2 Eine
mogliche Herkunft von péw (rhéo, flieflen, stromen) kann zwar nicht aus-
geschlossen werden, rhythmods meint in der mousiké urspriinglich dennoch
~etwas Statisches, fest Zusammenhaltendes [...]. Der Rhythmos der alten
Mousiké entstand additiv, durch Reihung der verschiedenartig zusammen-
gestellten beiden konkret vorgegebenen Bausteine, der Kiirze und der Lan-
ge. Be3 Rhythmds ist mit Georgiades’ Worten kein selbststandiger zeitlicher

362 Hjalmar Frisk: Griechisches etymologisches Worterbuch. Bd. 1: A-Ko. Heidelberg [1960,
S. 664.

363 Thrasybulos Georgiades: Musik im Altertum. In: Thrasybulos G. Georgiades (1907-1977).
Rhythmus — Sprache — Musik. Bericht tiber das musikwissenschaftliche Symposium zum
100. Geburtstag in Miinchen, 1.-2. November 2007. Hrsg. von Hartmut Schick und
Alexander Erhard. Miinchner Veréffentlichungen zur Musikgeschichte 70. Tutzing 2011,
S. 15-30, S. 24.
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Unterbau, sondern ein Schema P4 So wird Sprache, aus der sich nach den al-
ten Griechen das Tonen erfindet, in der mousiké stets in einem bestimmten
Versmaf3 vorgetragen. Die Bezeichnungen der Teilglieder dieses Versmafles
entleiht sie sich dem Tanz:

Versfuf} (movg [pous]) nun ist ein Teilglied (népog [méros]) des ganzen
Rhythmus, mittels 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 Metrik von der spater entwickel-
ten akzentuierten Metrik mit betonten und unbetonten Silben zu unter-
scheiden. Die einfache kurze Silbe, die zur einfachen langen im Regelfall
im 1:2-Langenverhaltnis steht, hat den Wert einer einfachen Kiirzeeinheit.
Aristoxenos nennt sie ypdvog mpdtog (chronos protos, erste Zeit).

The term ,primary time-length® (protos chronos) will be used for the
time-length that cannot be further subdivided by any rhythmizéme-
nonk® (Arist., Elem. rthythm. II, 10).

Der konkrete Ablauf von langen und kurzen Wortsilben kehrt in einem
abstrakten Modell aus Zeiteinheiten wieder. Chrénos prétos erweitert sich
dementsprechend in mehrzeitige Léngen.

1.3. Musik denken und erfahren: Wenn sich die musischen
Erfahrungsweisen vom Rhythmus emanzipieren

1.3.1. Sprachlduten

Das Verhiltnis zwischen den Zeiteinheiten und ihrer Artikulation in den
musischen Kiinsten driickt sich einerseits in der Frage aus, was in der mou-

364 Georgiades 2011, S. 23.

365 Rhythmizémenon meint das Material, in das der Rhythmus eingelegt ist: somatiké ki-
nesis, mélos und léxis.

366 Die einzeitige Kiirze (), zweizeitige Lange (-) sowie deren Erweiterungen sind in einfa-
che Symbole gegossen. Die Bellermannschen Anonymi stellen letztere in anschaulicher
Weise dar (Anon. Bellermann I, 1).
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siké musikalisch und was in ihr sprachlich zu nennen ist. Dies befruchtet
schliellich die Frage nach der Moglichkeit einer musikalischen Stille in ihr.

Georgiades ordnet die der mousiké inharenten Rhythmuselemente (chré-
noi) einem ,musikalischen Klangkérper 8 der altgriechischen Sprache zu.
Doris Dorner verleiht der enigmatischen Verstrickung von Musik und Spra-
che in der mousiké Ausdruck: ,Der antike Rhythmus ist nicht sprachlich,
weil er der Sprache nicht zu Gebote steht, doch strukturell nicht von Spra-
che ablgsbar. Er ist andererseits retrospektiv ,musikalisch® zu nennen, da
er mit Dauer und nicht mit Akzenten oder Silbenzahlen arbeitet B Aus
einer spateren Sicht, in der sich ein Musikrhythmus aus der Sprachmetrik
herausgeldst haben wird, strukturiert sich Sprache in der mousiké also mu-
sikalisch. Diese Entwicklung geht einher mit einer Reformation des Kunst-
verstandnisses. Wahrend in der Vorsokratik noch eine feste Verbundenheit
von Materie und Form propagiert wird, B tritt deren allmihliche Trennung
nicht nur im philosophischen Diskurs, sondern auch in der Musiktheorie et-
wa ab dem 5. Jahrhundert v. Chr. ein 0 Einen Hinweis hierauf liefert gleich-
falls Aristoxenos, der mit seiner Rhythmustheorie vormals Selbstverstindli-
ches zu theoretisieren versucht: das Rhythmisieren der einzelnen musischen
Kiinste. Weil der vorgeordnete Anspruch bei Aristoxenos auf der Formung
liegt, wird das altgriechische Sprechen zu seiner Lebzeit wohl hauptsachlich
als Musik aufgefasst sein und im Abspaltungsprozess des Tons aus einem
zeitlich vorgeformten Sprachlauten schliellich ein grundlegender musika-
lischer Parameter sichtbar werden: Dem Tonsetzer wird es erméglicht, mit
Ton und Pause die Werkzeit frei zu konstituieren. In der Neuen Musik wer-
den letztlich Versuche unternommen, die Dauer von ihren Konstituenten zu
befreien.

367 Thrasybulos Georgiades: Musik und Rhythmus bei den Griechen. Zum Ursprung der
abendldndischen Musik. Hamburg [1958, S. 42.

368 Doris Dorner: Musik als Reprdsentationsgeschehen. Ein musikphilosophischer Rekurs
auf Thr. Georgiades. Europaische Hochschulschriften. Reihe 36 Musikwissenschaft 182.
Frankfurt a. M. 1998, S. 90.

369 Ernesto Grassi: Kunst und Mythos. 1. Neuaufl. d. dt. Erstausg. Hamburg 1957. Frankfurt
a. M. 1990, S. 50.

370 Ebd, S. 49 Anm. 1.
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Das Sprachlduten ist jedoch nicht nur zeitliches Ténen, sondern eine ,Mu-
sik, die gleichzeitig die Fahigkeit hatte, die Dinge zu benennen 1 Ist der
sprachliche Inhalt in einer strengen mousiké demnach in eine musikepiphéa-
nomenale Sphére geriickt? Dient er allein dem Zweck einer Gestaltbildung?
Anders als im Gregorianischen Choral, in dem der Wortinhalt durch den
Akzent wesentliches Gewicht empfingt, ist das Verhéltnis von Inhalt und
Ton - im Sinn eines Zugesangs (Prosodie) - in einer strengen mousiké
theoretisch umgedreht zu betrachten. Derart ist dem Inhalt nicht der Ton
akzidentiell, sondern dem Ton der Inhalt. Allerdings weist Frieder Zami-
ner ,die Ausbildung charakteristischer, benennbarer Formen‘® in Pindars
Oden nach. Durch rhythmische Muster hervorgehobene Worte konnen gar
die Form einer Ubertitelung annehmenB An einer semantischen Aufla-
dung einzelner Woérter und Passagen partizipiert demnach auch der riickbli-
ckend musikalisch zu nennende Rhythmus - sogleich ein Indiz fiir eine anti-
ke Figurenlehre? Eine derartige Theorie ist nicht tiberliefert, ferner bislang
keine fir das Phanomen Stille relevanten Wendungen nachgewiesen. Der
Blick soll daher wieder auf die zeitliche Formung gerichtet werden. Gleich-
wohl werden spiter die von Zaminer erschlossenen rhythmischen Muster
in der Betrachtung einer der Oden Pindars von Bedeutung sein.

Rickblickend erlegt sich das Sprachlauten eine Formung auf. Lisst es sich
folglich mit deren ,,Wesensmomenten“, den Tonparametern, beschreiben?
Zwei machen sich scheinbar bemerkbar, Dauer und Hohe:

~Rhythmus® ist in diesem Sinne ein System aus Zeiten, Zeiteinhei-
ten [...]. Und zwar nennen wir die Zustandsbestimmungen, Affektio-
nen (n&bog [pathos]) dieser (Zeiteinheiten) Hebung (&poig [arsis])
und Senkung, Niederschlag (0éo1g [thésis]), Schall (y6¢pog [psophos])

371 Georgiades 1958, S. 43.

372 Bei den griechischen Grammatikern ist die Prosodie noch fest gebunden an die Lehre
von Tonakzent und Tondauer.

373 Frieder Zaminer: Quantitatsrhythmik. Ein altgriechisches Phdnomen aus musikhisto-
rischer Sicht. In: Thrasybulos G. Georgiades (1907-1977). Rhythmus — Sprache — Musik.
Bericht iiber das musikwissenschaftliche Symposium zum 100. Geburtstag in Miinchen,
1.-2. November 2007. Hrsg. von Hartmut Schick und Alexander Erhard. Miinchner Ver-
offentlichungen zur Musikgeschichte 70. Tutzing 2011, S. 31-44, S. 36.

374 Ebd. S. 37-42.

375 Schmicking 2003, S. 259-266.
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(bzw. Bewegung) und Schweigen bzw. Ruhe (fpepic [eremial). [...]
Wihrend die Tone wegen der Gleichartigkeit der (rein melodischen)
Bewegung die Verkniipfung, das zusammengesetzte Gebilde der (rei-
nen) Tonweise (noch) deutlichen Ausdruck bewirken, hervorbringen
und den denkenden Geist zu irrem Schweifen und Schwanken ver-
fiithren, legen die Gliederungen (puépog [méros]) des Rhythmus die
Ausdruckskraft (Sovopig [dynamis]) des Liedgesanges auf genaue Be-
stimmtheit fest, weil sie ungleichméflig-wechselnd und doch gesetz-
méifig geordnet den Geist bewegen (Arist., De mus. I, 12).

Das ,zusammengesetzte Gebilde® (ebd.) - gemeint sind Versfufle (76dng,
podes, Fufle) — bereits aus deren terminologischen Feld geschopft, repra-
sentiert somatiké kinesis, die Kérperbewegung bzw. der Tanz, offenbar pri-
mar die zu zdhlende Zeit. Wird sie deshalb in Aristeides’ Aufzéhlung vor
dem mélos, dem Liedgesang, genannt? Andererseits leuchtet in jener noch
entschiedener als in mélos und léxis, dem sprachlichen Vortrag, eine dio-
nysische Gefahr der tiberschwinglichen Bewegung, die ,den denkenden
Geist zu irrem Schweifen und Schwanken verfithren® (ebd.) konnte, ein.
MutmaBlich bedarf somatiké kinesis daher noch dringlicher einer rhyth-
mischen Ordnung. Der Nachdruck auf eine unbedingte Regelung der mu-
sischen Kiinste zeigt fernerhin, dass die mousiké bereits zu Aristoxenos’
Lebzeit auch unrhythmisch ausgefithrt wird. Eine Kunst kann sie sich je-
denfalls nur nennen, solange sie dem rhythmoés gehorcht. Dann ist sie ei-
ne éyvy (téchne), eine Theorie, die sich am Einzelnen zeigt, etwa an den
musischen KiinstenBZd Die mousiké téchne veranschaulicht eine Theorie
von Zeit als Zihlen. Daher vereinnahmt die Macht, die das Denken (no-
ein) 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 auf-
genommen. Auch Georgiades hilt den Tanz nicht fiir ein Bewegungsphi-
nomen; fur ihn ist er ruckverbunden auf das Alterieren von Diskreten B72
Dies stéarkt das Bild von &poig (arsis, Fulhebung) und 6éoig (thésis, Fufisen-
kung) als ebenfalls musikinhérente Zeitmomente der mousiké. Dienen sie

376 Ernesto Grassi setzt sich ausfiithrlich mit dem téchne-Begriff auseinander (Grassi [1990,
S. 51-55).
377 Dorner 1998, S. 87.
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lediglich dem Unterscheiden der Zeiteinheiten? Sind sie korperliches Zah-
len, ein Dirigat? Aristeides nennt sie ,,Affektionen” (De mus. I, 12) von Zeit.
Der ndfog (pathos), das griechische Wort fiir Leid und Trauer, ferner Erfah-
rung und Leidenschaft, besagt, dass die vermeintlichen Bewegungsphano-
mene des Tanzes Erleidensmomente sind, in denen der Tanzer einen Ein-
druck von Zeit empfdngt. Da Zeit in der mousiké téchne Zahlen heift, ist
beim Heben und Senken des Fues vermutlich nicht der Vorgang der Bewe-
gung entscheidend, sondern dessen zéhlbare 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 ausge-
fihrt. Diese leichte Tonstufenvariation verbindet sich jedoch nicht mit einer
Lautstdrkeverdanderung. Eine Ausdruckskraft, Svvapuc (dynamis), kann aber
auch durch einen niichternen Tonstufenwechsel nicht génzlich vermieden
werden und wohl geniigend ausdrucksstark sein, dass er durch den rhyth-
mos wieder eine ,genaue Bestimmtheit® (Arist., De mus. I, 12) erfahren solle.
Das Auf und Ab wird ferner im mélos und dem begleitenden instrumentalen
Spiel, etwa auf dem Aulos, der Lyra, Kithara oder auf der dlteren Phorminx,
erfahren. Zwar ist der mélos ebenso wie der rhythmos einem starren Sys-
tem unterworfen 2 Dies yzusammengesetzte Gebilde® (Arist., De mus. I, 12)
kann jedoch wie im Tanz einen unerwiinschten Bewegungsgestus wecken.
In einer mousiké téchne hat deshalb der rhythmds den hoheren, weil auch
zugleich erzieherischen Stellenwert.

378 Gr. mdoyw (pascho) triagt diese Bedeutung (Hjalmar Frisk: Griechisches etymologisches
Worterbuch. Bd. 2: Kr-6. Heidelberg [1970, S. 478-479).

379 Das Wort pélog (mélos) tragt die urspriingliche Bedeutung Glied, bezeichnet demnach
zusammengesetzte Elemente. Wie der rhythmos operiert der mélos mit einer Aneinan-
derreihung von Diskreten, die sich in Zahlenverhéltnissen ausdriicken lassen (Georgia-
des 1985, S. 82-86).
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1.3.2. Zur Moglichkeit einer raumzeitlichen Ruheempfindung in Pindars
Zwolfter Pythischen Ode

Der ethische Anspruch der mousiké téchne zeigt sich insbesondere in je-
ner vorsokratischen festen Verbundenheit von Materie und Form. Derart
wie der beseelte kdopog (kdsmos, Ordnung) einen nach gottlichen Ideen ge-
formten Korper bildet, soll der Mensch dessen Gesetze in seiner Seele nach-
bilden. Indem die Vorstellung eines untrennbaren Bundes von Materie und
Form allmihlich verloren geht, eroffnet dies die Moglichkeit, den Gesetzen
mit Belieben zu begegnen.

In diesem Kontext ist Pindars Zwoélfte Pythische Ode (entstanden um 490
v. Chr.) zu sehen. Sie ist die einzige von Pindars Oden, die dem Wettkampf
(&ycdv, agén) im Aulosspiel dient. Pindar ehrt noch jene Zusammengeho-
rigkeit der musischen Kiinste, die Aristoxenos spater getrennt betrachten
wird 81 Dennoch erlaubt sie die Affizierung von Bewegungsmomenten. Die
Ode dient folglich als Anschauungsbeispiel dafiir, was ein separiertes Wahr-
nehmen der musischen Kiinste bewirkt.

Pindars Zwolfte Pythische Ode (Pind., P. 12)B82

MIAAT AYAHTHI AKPATANTINQI
Fir Midas aus Akragas, Sieger im Flotenspiel

(1) Aitéw oe, priaylae, koAdioto Bpotedv ToAiwy,
Depoepovag €8og, & T 0xBaug €t unAofotTov
vaielg Axpéryarvtog 2B8patov koAdvay, o &va,
hoog dBavatwy avdpdv Te GOV edpEVIQ
S¢Ea otepavopa t68 €k ITvBOVOg e08O6EW Midy
abtov € viv EAMGS o vikdoavta Téxvy, Téy mote
IoAAdg épedpe Bpaocerdv Topydovav
obAtov Bprjvov SamAéEons’ ABava:

Ich bitte dich, glanzliebende schonste der Menschenstédte,

Sitz der Persephone, die an den Ufern des schafendhrenden
Akragas du bewohnst die wohlbebaute Hohe, Herrin,

380 Schliefilich macht Platon in seinem Werk Nomoi (347 v. Chr.) auf den ethischen An-
spruch einer mousiké téchne wieder aufmerksam (Georgiades 2011, S. 25-27).

381 Zaminer 2011, S. 43.

382 Nachfolgend in der Ubersetzung von Dieter Bremer.
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gnadig 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 zusammenflocht, die Géttin Athene;

(2) ToVv mapBeviolg VIO T ATAATOLG OPiwV KEPAAAIG
aie Aeopevov SuomevOEél oLV KoapdTew,
[Tepoedg OmOTE TPITOV AVVOOEV KOOLY VTRV HEPOG
elvoriq te Zeplpw Aaoict e poipav &ywv.
Aot 16 e Beoméoiov PopKolo padpwaoev yévog,
Avypov T Epavov IToAvdéxta Ofjke patpodg T Epmedov
dovAootvav 16 T dvaykaiov Aéog,
eDTTAPAOL KpaTo GLAdGaLG Medoioag

unter Frauen- und unnahbaren Schlangenkopfen

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.
Wabhrhaftig, das unséagliche Phorkosgeschlecht hat er verdunkelt,

und grausig machte den Beitrag zum Mahl er fir Polydektes

und der Mutter dauernde Dienstbarkeit und erzwungenes Ehebett, als
das Haupt der schonwangigen Medusa er abnahm,

(3) viog Aavaog, TOV &td Xpvood apev aOTOPHTOL
EUpEVaL. GAN ETel €K TOUTWV PiAoV avdpa TOVKOV
éppvoato, tapBévog abAGOV Tedye ToPPWVOV PEAOG,
0ppa Tov Ebpudhag €k kopmodpdy yevowv
XPYWOBEévTa oLV Evteot pprioont EpLKAGYKTOV YOOV.
ebpev 026 AAAE Vv ebpolc’ avdpdot Bvartoig #xey,
WOVOUAGEV KEPOAGY TTOAAGRV VOLOV,

EOKAER AAOGGOWY PLVAGTH P AYyOVWY,

der Sohn der Danae, der, sagen wir, aus selbstgeflossenem Gold
stammt. Doch als aus diesen Miithen 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 Géttin; als sie erfunden ihn hatte sterblichen
Minnern zum Gebrauch, benannte sie ihn als die Vielkopfweise,
wohlbekannte Mahnerin zu volksversammelnden Wettkampfen,

(4) Aemtod droviccdpevov yohkod Bopa kol dovakwv,
TOl TOPA KOAALXOPw vaiolot ToAeL Xapitwv
Kagioidog év tepével, motol yopeutav pdptupec.
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el 8¢ T1g OAPog év avBpoITOLoLY, GIVEL KOPUATOV

00 Qaivetal: €k 8¢ TEAEVLTAGEL VLV T)TOL GAUEPOV

daipwv — 10 8¢ POPO IOV 00 TAPPLKTOV —, GAN EoToL XPOVOG
obtog, 6 kot TV’ deAmtiq Badidv

EUITOALY YVOROG TO PV dwoel, T0 § olmw.

die durch diinnes Erz dicht hindurchstreicht und durch Rohr,

wie es bei der reigenschénen Stadt der Chariten wachst

im Bezirk der Kephisis, fiir die Chorténzer zuverlissige Zeugen.
Wenn aber irgendein Segen ist unter Menschen, ohne Miihsal

zeigt er sich nicht; erfiillen 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 gewéhrt, andres noch nicht.

In Georgiades’ Analyse der Ode kommen die gegensatzlichen Phdnomene
Ruhe und Bewegung zur Sprache. Sie werden durch die metrische Gestal-
tung (siehe: Schema unten) des letzten Verses evoziert, ,der eine Lange nicht
voran-, sondern nachgestellt wird. So schafft dieser letzte Vers eine Art
Gegenbewegung, und auf diese Weise bringt Pindar die gesamte Strophe
zum Abschluf, er bringt sie zur Ruhe B8 In einer mousiké téchne wird das
Sprachlduten einerseits der Starrheit des geregelten Zahlens unterstellt. Die
raumlichen Krafte ihrer klanglichen Momente begiinstigen jedoch, dass der
Horende am Ende jeder Strophe eine Art Schlussbildung vernimmt, die Pin-
dar womoglich 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 Stillephdnomens. Die eine refe-
riert auf das Wahrnehmen von Tondauer, die andere hangt mit der Tonstufe
zusammen.

Der Eindruck von Zeitdehnung in einer vom Einheitsdenken geprigten
Kunst Der ,,Klangkérper“ der griechischen Sprache geleitet zu erstge-
nannter Perspektive. Georgiades nennt die griechische Sprache so, weil de-
ren Laute festgelegte Dauern, Rhythmus, besitzen. ,Seine Wurzeln reichen
bis in den Tanz [...] jene menschliche Schicht des Vorgeistigen und des blof3

383 Georgiades [1958, S. 12.
384 Ebd], S. 42.
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Triebhaften hinab%8 Die Bezeichnung Korper lasst zugleich an ein Etwas
denken. Macht sich das Sprachlduten also dinglich in zeitlicher Dehnung?
In diesem Gedanken deutete sich ein Ubergang des Diskreten zum Konti-
nuierlichen an. Georgiades weist in einer wesentlich spéter verdffentlichten
Publikation darauf hin, dass das Wort ouveyrjg (synechin, kontinuierlich) in
Aristoteles’ Schriften stets mit Raumlichkeit, Bewegung oder Zeitdauer ver-
bunden sei.® Um sich nicht in der Kategorie Dingraum zu verfangen und
auch die Vorstellung einer flieBenden Zeit zu vermeiden, spricht Georgia-
des jetzt aber von einem ,Wiahren® als der ,Identitit der Zeit [...].“ Diese
werde erfasst im ,,als Wahren sein Substrat konstituierende Tonen [...].“
Die Ausdehnung des Klangkorpers legt Georgiades ausdriicklich zeitlich
aus. Die Kunst der Zeit als Zahlen gehort nicht zur Geometrie, die mit Ab-
stinden operiert. Sie ist eine arithmetische Disziplin. Einer téchne gemaf}
stellt sie sich in den Dienst eines Theorieentwurfs. In einer arithmetiké téch-
ne fithrt der Kinstler keine Messungen durch, sondern er zahlt Einheiten:
,die arithmetische Eins, die Eins ohne Ort und Ausdehnung.“ Die kleins-
te zu zdhlende Einheit, chronos protos, lasst sich demzufolge nicht teilen,
ein geometrisches Dazwischen gibt es nicht B4 Insofern wirkt auf horizon-
taler Zeitebene eine blofl scheinbare Ausdehnung. Gleichwohl kommt das
s~Wihren [...] als konkretes Etwas‘® in der Veranderung, hier im ,Wechsel
der Zeitpunkte“,@ zu Gehor. Die Zeitpunktwechsel werden gewahr, wenn
sie in feste Muster gegossen sind. Zaminer ermittelt in Pindars Oden zwei

385 Georgiades [1958, S. 42.

386 Georgiades [1985, S. 48.

387 Ebd), S. 50.

388 Ebdl S. 52.

389 Ebdl, S. 32.

390 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.

391 Georgiades [1985, S. 52.

392 Voigt 2011, S. 82.
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Grundmuster.? Sie basieren auf den Reinformen der Versfiifie Epitrit (-_—

—)@ und Daktylos (-_ _):

Form Epitrit Daktylos

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

9 v

Die Lang- und Kurzformen der Versfiifle erscheinen ebenso in der Zwélften
Pythischen Ode. Sie werden in der Regel durch eine zweizeitige Linge von-
einander getrennt. Somit ergibt sich fiir die Ode folgende Versstruktur:

Vers Metrum Schema

(1) —— L mm— - -D-D

(2) — T m D-D

3 --.-,------.- -D-E

(4) — L mm— L D-D

Gy --_-,------.- -D-E

6 --_..- - -D-E

(7) —— - D-e

8) - E -e-bzw.3xE. sec.

Die Langform des Daktylos bildet das Grundgeriist der Ode. Als Initium
verbindet sie sich in den Anfangsversen mit einem weiteren langen Dakty-
los. Der dritte Vers ist eine Ausnahme, dort kombiniert Pindar ihn mit dem
langen Epitrit, ehe die Metrik in Vers vier wieder in das Anfangsmuster

393 Zaminer 2011, S. 39.

394 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. Jahrhun-
dert v. Chr.) beschreibt sie erstmals im altesten erhaltenen Werk tiber die griechische
Grammatik (Téchne grammatiké).

395 Die Darstellung des Metrums ist aus Georgiades’ Analyse tibernommen (Georgiades
1958, S. 67) und eigens in Schemata aufgeldst worden, unter Verwendung des Zeichen-
systems von Zaminer: D = Langform Daktylos, d = Kurzform Dakytylos; E = Langform
Epitrit, e = Kurzform Epitrit (Zaminer 2011, S. 369).
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springt. In der zweiten Hélfte der Monostrophe wechselt die Metrik in jene
in Vers drei vorangekiindigte Kombination. Die Verse fiinf und sechs schaf-
fen zwar einen klaren Kontrast zu den vorangehenden Versen, er kommt
jedoch durch die immer gleich bleibende Versendung von einer Lange noch
nicht génzlich zur Geltung. Die stillende ,,Umkehrung“, welche Georgia-
des im letzten Vers erkennt, setzt bereits in Vers vier an und wird schlie8lich
von den letzten beiden Versen vollendet. Diese heben sich durch ihre we-
sentlich verkiirzte Form von den ersten sechs Versen ab. In Vers sieben ge-
schieht dies durch die erstmalige Kombination der daktylischen Langform
mit der Kurzform des Epitrit. Wiederum endet der Vers mit einer Lange.
Erst der letzte Vers schliefit mit zwei Langen. Dort ist der Daktylos endgiil-
tig verschwunden. Anstelle dessen verkniipft Pindar die Langform mit der
Kurzform des Epitrit. Ist nun dem schlieBenden kurzen Epitrit eine Léan-
ge hinzugefiigt, um eine Gegenbewegung zum Strophenbeginn zu schaf-
fen, wie Georgiades, der die Langformen unberiicksichtigt 14sst, schlussfol-
gert,@ oder erlangt der Epitrit seine Grundform wieder, weil das Verbin-
dungsglied der Versfuf3formen, die mittlere Lange, getilgt ist? Die Wieder-
holung des gleichen Rhythmus stellt nach letzterer Auffassung den epitritus
secundus dreimal zur Schau. Das Modell einer Kombination von Lang- und
Kurzformen zweier Versfiife hebt dann jene von Georgiades beschriebe-
ne Gegenbewegung, welche die Strophe zur Ruhe bringt, noch deutlicher
heraus. Pindar fithrt die daktylische Grundform, die der lange Daktylos be-
reits beinhaltet, in den reinen epitritus secundus. Die stillende Umkehrung
wird schlief3lich von den kontriren Grundmustern von Daktylos und Epi-
trit abgebildet. Ersterer Versfufl endet mit zwei Kiirzen, letzterer mit zwei
Langen. Der Eindruck eines Zur-Ruhe-Kommens bekundet sich in den Er-
fahrungsweisen dieser Zeiteinheiten. In einer getrennten Betrachtung von
mélos bzw. 1éxis und somatiké kinesis wird dies deutlich.

Die Teilglieder von léxis und mélos sind nicht kongruent zu den Grund-
zeiteinheiten (chroénoi). Im Epitrit des Schlussverses stehen drei gesproche-
ne Silben gegen funf einzeitige Kiirzen. Léxis und mélos isoliert betrachtet,
muss das Zahlen der zweizeitigen Silben von einem hérenden Denken tiber-

396 Georgiades 1958, S. 12.
397 Ebd|
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nommen werden. Des Zdhlens nicht méchtig erscheinen die Silben im rei-
nen Horen ansonsten als Kontinuum zweier Zeiteinheiten. Schliellich l4sst
das auf das Verhiltnis 1:4 erweiterte Zahlen, welches so der nicht zahlende
Horende in geometrischen Mustern, also Abstdnden und Dauern auffasst,
die letzten Silben, insbesondere im Gegengewicht zu den vorangehenden
Versen, langsamer 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 ungleichmafig divers
zeigt. Wire die mousiké als téchne rhythmiké nicht selbstreferentiell ge-
schlossen, dann fusionierten in solchen Momenten der in John Cages 4°33”
aufgezeigte Nullpunkt der Zeit mit einer hérenden Protentionalitit — das
Prinzip eines suggerierten Stillstands, ein In-Sich-Ruhen, das viele Jahrhun-
derte spiter in der Neuen Musik Prominenz erlangen wird.

Dem Tanz gelingt das Affizieren des zweiwertigen chronos qua Puls bes-
ser, so dass die Konzentration wieder auf das Einheitszdhlen, das eine téchne
verlangt, gelegt werden kann. Dunkel erscheint jedoch die konkrete Aus-
filhrung des archaisch griechischen Tanzes und daher auch, wie die zwei-
zeitigen Langen von den Fulbewegungen reprasentiert sind %8 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 Ténzer spiirt und der Zuschauer sehend nach-
vollziehen kann. Die Rolle einer letzten Kontrollinstanz fiir die exakte Rhyth-
musausfithrung bleibt letztlich dem nots vorbehalten.

Der Eindruck eines rdumlichen Fallens Die andere Seite des Stilleein-
drucks beleuchtet beide Erfahrungsweisen als scheinbare vertikale Bewe-
gungphénomene. Vom Primat des zdhlenden Momentes einmal abgesehen,
erweckt der letzte Vers ein Treten auf die Bremse. Vermittelnd dient die
Senkung des Fufies im Tanz. Sie sedimentiert die lebhaft ausholende Bewe-

398 Bereits im Jahr 1925 stellt Max von Boehn diese Frage zur Diskussion (Max von Boehn:
Der Tanz. Berlin [1925, S. 29-45). Uberhaupt beklagt die Tanzwissenschaft eine ,teilweise
sehr liickenhafte Quellenlage®, die lediglich eine ,Gratwanderung zwischen fundierter
Rekonstruktion und vager Konstruktion® erlaube (Katja Goepel und Kaja Ruhwedel:
Antike / Antikenrezeption. In: Das grofle Tanzlexikon. Tanzkulturen. Epochen. Personen.
Werke. Hrsg. von Annette Hartmann und Monika Woitas. Laaber 2016, S. 20-24, S. 21).
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gung nach oben mit einem Abschwung hin zum kérperlichen Stillstand. Fiir
diesen steht auch der zur Versumkehrung in Pindars Ode kongruente ,Kon-
trapost®, der ,Gegensatz zwischen belastetem und unbelastetem Bein eines
Standbilds“E - ein 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 y/épog
(psophos) und ripepicr (eremia) aus Aristeides’ Beschreibung (De mus. I, 12)
bietet hierfiir einen Anhaltspunkt. Die Termini beschreiben anders als die
Elemente des Tanzes keinen direkten Gegensatz. Daher ist deren Lesart um-
stritten. Rudolf Westphal, dessen Ubersetzung von Aristoxenos’ Rhythmus-
lehre Rudolf Schéfke kritisch hinterfragt, interpretiert die beiden Worter
als erfiillte und leere Zeit 2 Psophos (Schall, Gerdusch, Getése@) sei die
klingende Zeitdauer, eremia die nicht-klingende Zeitdauer. Eremia miisste
dann allerdings mit dem Wort fiir Schweigen (o, siopé) ersetzt wer-
den. Denn das Verb rjpepéw (ereméo, ruhig sein) verweist entschieden auf
Stille im Sinne einer Unbewegtheit im Aufleren und im menschlichen Ge-
miit B4 Schifke entgegnet der Inkongruenz des Begriffspaars mit der al-
ternativen psophos-Ubersetzung Bewegung. Da ein Schweigen eine negati-
ve klangliche Dimension annehmen wiirde, ist Ruhe als negatives Pseudo-
bewegungsmoment der passendere, weil auch der aristotelischen Zeitvor-
stellung nahere Begriff. Psophos wire dann die real erklingende Zeit, die
durch ihren bewegten Inhalt die Seele anregt. Aufieres und Inneres wiirden
schlieBlich zur Ruhe gebracht werden 2 Zur-Ruhe-Bringen meint hierbei,
geregelte Gleichmafligkeit herzustellen. Diese Erklarung bleibt noch immer
eine ginzlich befriedigende Losung schuldig, dagegen hebt sie derart die
Hauptschwerpunktlegung auf die erfiillte Zeit in der mousiké und den se-
kundaren Status der leeren Zeit als Hilfsmittel fiir die Rhythmusbildung
hervor.

399 Georgiades [1958, S. 12.

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

401 Frisk 1970, S. 1140.

402 Wilhelm Pape: Handwdrterbuch der griechischen Sprache. Bd. 1: A-K. 2., iiberall bericht.
u. verm. Ausg. in 8. Aufl. d. Erstausg. 1842. Braunschweig 18774, S. 1063.

403 Gr. njpepilw (eremizo) tragt diese Bedeutung (Frisk 1960, S. 643).
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Zudem schlief3t der Ruheeindruck, der im Fuflabschwung als Sedimentie-
rungsprozess nachvollziehbar ist, an die Tonstufenhierarchie der mousiké
an. Die niederen Tonstufen miissen in der Antike hoheres Gewicht besit-
zen, wie Schmid bemerkt: Das ,Denken nach dem Prinzip des Fallens® sei
»in schriftlosen Kulturen geradezu omniprésent [...].“@ Jedoch gleicht das
Fallen in der mousiké keinem Gleiten, sondern stellt sich in der Theorie
dar als ein diskontinuierlicher Positionswechsel. Dieser zeichnet sich in der
sehr spéarlich und erst nach Christus tiberlieferten Notation in Tonbuchsta-
ben verabsolutiert ab.23 ,Fur Boethius [...] sind die Buchstaben nichts ande-
res als Markierungen geometrischer Orte, iiberpriifbar am Monochord 4
Bereits Aristoxenos macht auf die Unterschiede zwischen dem singenden
Prinzip des diastimatiké und des sprechenden Prinzips synechés aufmerk-
sam. ,Fiir das Fixierte einer Tonhdohe [...] hat Aristoxenos den Begriff der
tasis, mit dem eine feste Position bezeichnet wird“# Die beiden Termini
fiir hoch und oben sowie tief und unten, 0£tg (oxys) und fapvs (barys), kon-
nen diesem Tonstufendenken jedoch nicht vollends gerecht werden. Sie sind
keine direkten Gegensétze. Andererseits werden sie etwa von Platon der
hochsten und tiefsten Saite zugewiesen.@ Der Lyrist halt beim Spielen sein
Instrument in einer Weise in den Hénden, so dass die tiefer klingenden lan-
gen Saiten sich ndher an seinem Korper befinden.®d Dass er das Instrument
dabei nach unten neigt, ist wohl der Grund dafiir, weshalb in der mousiké
die langeren Saiten den hoher gestellten Tonen entsprechen. Auf diese
mutmaflliche Hierarchie der Tonstufen baut eine weitere Erklarung auf, die
sich den beiden urspriinglichen Bedeutungen von oxys (spitz, scharf@) und

404 Schmid 2012, S. 22.

405 Die Hauptquellen sind bei Alypios und Gaudentios zu finden. Die Bellermannschen An-
onymi gebrauchen ebenso wie Boethius die von Alypios etablierten Zeichen.

406 Ebdl, S. 21.

407 Ebd.

408 Ebdl, S. 49.

409 Pape [1877a, S. 394.

410 Martin Litchfield West: Ancient Greek Music. Oxford [1992, S. 64.

411 Ebd.

412 Wilhelm Pape: Handworterbuch der griechischen Sprache. Bd. 2: A-Q. 2., iiberall bericht.
u. verm. Ausg. in 8. Aufl. d. Erstausg. 1842. Braunschweig 1877h, S. 346.
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barys (schwer, lastend) nihert. Die Begriffe stammen aus dem Bereich
des Haptischen, beschreiben daher Dinghaftes — jedoch auf unterschiedli-
che Weise. Das Wort oxys, welches origindr Werkzeuge als spitz oder scharf
beschreibt, meint auch ,alles, was auf die Sinne einen schneidenden, ste-
chenden Eindruck macht, empfindlich ist 1 Oxys verkorpert demnach et-
was, das auf das Gehor negativ leidenschaftlich wirkt. Die hoher klingen-
den Saiten bzw. Tone werden in der mousiké vermutlich als unvollkommen
angesehen, weil sie als etwas Aufleres wahrgenommen werden. Dies lasst
sich wiederum am Spiel des Lyristen nachvollziehen. Die héheren Tone be-
finden sich weiter weg vom Korperschwerpunkt. Daher vollzieht sich ei-
ne Pseudobewegung nach unten, entsprechend nach oben zum Kérper hin.
Vermutlich wird jene Bewegung, die sich in den deszendierenden Tetrach-
orden im griechischen Tonsystem als starres Stufensystem bekundet, im
Lyraspiel auch kinésthetisch erfahren. Eine solche Bewegungsempfindung
sollte schlief}lich wieder zuriickfiithren zu den fiir das Gehér weniger emp-
findlichen Tonstufen. Diesen entsprechen diejenigen Saiten, welche dem
Koérperschwerpunkt des Lyristen naher sind. Die langste Saite représentiert
folglich die schwerwiegendste, dem Korpermittelpunkt nachste Stufe, die
in ihrem Verhéltnis von 1:1 der Vollkommenheit der arithmetischen Eins

413 Pape 18774, S. 394.

414 Ebdl, S. 346.

415 Das griechische Tonsystem, das aus Quartraumen aufgebaut ist, geht auf Aristoxenos
zuriick. Dabei werden zwei derartige Tetrachorde zu einem Oktavraum zusammenge-
fasst. Die Verbindung der mit unterschiedlicher Intervallstruktur versehenen Tetrachor-
de (enharmonisch, chromatisch, diatonisch), wobei in der traditionellen Musik lediglich
das diatonische, aus Halb- und Ganzténen bestehende Tetrachord noch in Gebrauch sein
wird, geschieht durch zwei Prinzipien: Entweder verwenden die zu verbindenden Tetra-
chorde eine gemeinsame Tonstufe als Briicke zueinander (ovvéyeia, synécheia, das Zu-
sammenhéngende), oder sie sind in einem Ganztonabstand zusammengefasst (Sit{evéig,
diazeuxis, Trennung). Die Saitenlédnge des Monochords, das zur Demonstration und Leh-
re verwendet wird, umfasst die Doppeloktave. Aus vier gleichgearteten diatonischen
Tetrachorden geht das vollendete System (cvornua téAeiov, systema téleion) hervor. Die
Stufenbezeichnungen dieses Systems sind den Saitennamen der urspriinglich dreisaiti-
gen Lyra Apollos entliehen, jene wiederum nach dessen Musen Mese, Nete und Lyse
benannt (West [1992, S. 219-223).
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gleichkommt. Solch zentripetales Streben auf einen starren Punkt wie-
derholt sich in der somatiké kinesis. Ist der Gegensatz von psdphos (Schall)
und eremia (Ruhe) daher das phonetische Aquivalent der Hebung und Sen-
kung: Tonanhebung und Tonsenkung? Dann scheinen thésis und eremia
tatséichlich ein Ideal abzubilden: einen stillen Kulminationspunkt. Seinen
Ort lasst sich aber in der mousiké téchne wiederum nur rechnerisch be-
schreiben, weil er sich als solcher im Tonsystem lediglich in arithmetischer
Relation mitteilt. In geometrischer Empfindungsweise bildet er eine Raum-
senke.

1.4. Die Ewigkeit als Ruhen-im-Selbst

In einer strengen téchne sind Bewegungseindriicke auf horizontaler als auch
vertikaler Ebene irrelevant. Dennoch offenbart sich in besagtem Kulminati-
onspunkt dasjenige, was in einer mousiké téchne gezahlt wird: eine Kreisbe-
wegung. Bezeichnenderweise taucht im Kontext des Fulaufschwungs (ar-
sis) diese in der Vorstellung der griechischen Antike vollendete Bewegungs-
form wieder auf:

LHebung, Aufschwung, Auftakt” (&poig [arsis]) nun ist Schwung (pop&
[phora]) eines Kérpergliedes aufwirts, ,Senkung, Niederschlag® (6éo1g
[thésis]) (die Bewegung) desselben Gliedes abwiérts (Arist., De mus.
L, 12).

Das Wort @opd (phora), ein Abkémmling des Verbs ¢épw (phéro) lisst sich
in lat. fero wiederfinden; es bedeutet u. a. tragen und sich fortbewegen.
Wilhelm Pape gibt als erste Bedeutuﬁ an: ,eine Last tragen, heben, auf sich
nehmen, von leblosen Dingen [...]. " Aus diesem Grund kénnte phora auf
die Bewegung der leblosen Gestirne verweisen. Dafiir sprechen ferner die
von phora abgeleiteten Bezeichnungen fiir Umlauf und Umkreis 1 Gezahlt

416 In einer durch die Musen Apollos personifizierte Sphiarenharmonie, 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.

417 Frisk 1970, S. 1003.

418 Pape [1877a, S. 1240.

419 Frisk 1970, S. 1003.
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werden die Umlaufe der Gestirne. Bilden die Tanzbewegungen, gleichgiil-
tig ob Auf- oder Abschwung, stets fiir sich eine solche Kreisbewegung ab?
Somatiké kinesis kann die jeweiligen Umlédufe nicht zdhlen. Doch spiegeln
sich die Kreisbewegungen im Reigentanz wider 20 Fin Umlauf reprasentiert
jeweils die stets gleich bleibende arithmetische Eins. Die ewige Kreisbewe-
gung besticht entsprechend durch ihre Gleichférmigkeit. Mélos und soma-
tiké kinesis fithren sie aus. Doch nur im Verbund mit dem nots kann die
ewige Gleichformigkeit qua Einheitszahlen im pathos gewahrleistet wer-
den. Ansonsten gerit die immer gleiche Bewegung in den Eindruck einer
geradlinigen Bewegung als tonende Zeitausdehnung und in jenen einer fal-
lenden Bewegung (Abbildung 5). In beiden Eindriicken teilen sich Momente
der Ruhe mit.

A
>

Abbildung 5: Ewige Seelenkreisbewegung und deren Pseudobewegungen: tonen-
de Zeitausdehnung und fallende Bewegung.

Bewegung und Ruhe kénnen sich lediglich in einer Vorstellung abzeich-
nen, in der jene als von der ewigen Zeit - in Form einer Kreisbewegung —
teilhabende Elemente erscheinen. Bewegung und Ruhe sind daher Vorgange
im Kreis, das heifSt in der ewigen Zeit. Derart bleiben sie blofle Pseudopha-
nomene in der ewigen Kreisbewegung, die reine Zeit ist. Die ewige Kreis-

420 Die griechische Frithantike kennt verschiedene Reigentanzformen. ,Bei einem Kreis-
reigen befand sich haufig ein kultisches Objekt wie ein Altar oder eine Person, z. B.
ein Musiker, in der Mitte des Kreises. Die Ténzer bewegten sich dabei der Kreismitte
zugewandt® (Goepel und Ruhwedel 2016, S. 22).
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bewegung fiigt den aicwv (aion, Zeit als Ewigkeit) in den ypovog (chroénos,
Zeit als Zahl). In der mousiké téchne zeigt sich demnach kein Zur-Ruhe-
Kommen. Die mousiké téchne als ewige Zeitgestalt ruht in ihrem Selbst. Sie
ist reine Struktur, die sich selbst konstituiert. Soll also die Vorstellung ei-
ner Bewegung im Raum aufrecht erhalten werden, dann gelingt dies nur
in einem Bild, in der die mousiké in jedem Augenblick sich selbst erdffnet
und schlieB3t, das heif3t begrenzt. Als selbstreferentieller Raum offenbart
sich die mousiké auch in Platons und Aristoteles’ Zeittheorien. In Platons
Timaios heifit es:

Also gedachte er [dnpiovpydg, demiourgds, Schopfer], eine Art beweg-
liches Abbild der Ewigkeit zu schaffen, und indem er zugleich den
Himmel ordnet, schafft er ein nach Zahlen fortschreitendes unver-
géngliches Abbild der im Einen verharrenden Ewigkeit, eben jenes,
das wir Zeit genannt haben (Plat., Tim., 37d).

Das Zahlende ist nach Platon die Weltseele, die sich als unbewegte Instanz
mittig in ihren Kreis setzt. Sie z&hlt ihre Bewegungen — derart sich selbst.
In Aristoteles’ Zeittheorie, in der sich die Weltseele nicht sicher nachwei-
sen lasst?3, zahlt die Menschenseele qua nods. Sie zahlt ein Auflen — das
Abbild der Ewigkeit in den Gestirnumldufen. Die Menschenseele, ein un-
vollkommenes 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.
Dabher ist bei Aristoteles die Ewigkeit im gegenwartigen Jetzt gegeben.

In Platons und Aristoteles’ Ansichten tiber die Zeit duflert sich die zentri-
petale Pseudobewegung im Spiel des Lyristen: Bewegung, die sich auf einen

421 Die Figur des Maanders bildet einen solchen Prozess ab. Sie offenbart die Struktur der
vom Nichts zerkliifteten Zeitverlaufslinie von Cages 4°33” und artikuliert sich in der
Selbstreflexion einer Utopie der Stille.

422 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 még-
licherweise die Weltseele gemeint. Daher herrsche in Aristoteles’ Philosophie ,eine ge-
wisse Skepsis gegeniiber der Weltseele als konstitutiven und funktionalen Elements der
Zeittheorie“ (Ernst August Schmidt: Platons Zeittheorie. Kosmos, Seele, Zahl und Ewigkeit
im Timaios. Philosophische Abhandlungen 105. Frankfurt a. M. 2012b, S. 42).
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starren Mittelpunkt bezieht. Diese Bewegung kann nur eine Pseudobewe-
gung sein, weil deren Formelemente lediglich scheinbare Wesensmomente
sind. Tondauer und Tonstufe gibt es in einer mousiké téchne nicht fiir sich.
Durch die sprachlich bedingte und im Bild des geschlossenen Kreises plausi-
bel verkorperte hermetische Geschlossenheit der mousiké téchne fiillen sie
jeden Raum komplett aus, oder: Das starre System zollt seinen Tribut in ei-
ner Zeiterfillung, die als Seelenbewegung einer Selbsterfiillung gleicht und
sich in den vermeintlichen Raumelementen als Raumerfiillung exponiert.
Hierin ist, auch angesichts der in Pindars Ode aufgezeigten Versfuirhyth-
men, eine retentional-protentionale Spannkraft zumindest noch denkbar.
Das Zihlen von Jetztmomenten in den redundanten Mustern als jetzt ist
der Ton hier wiirde solcherart die Form gleich wird der Ton dort sein anneh-
men. Das jeweilige ,begriffliche Sein“ (Arist., Phys. IV, 11, 219b) der Zeit-
momente wiirde vorausgedacht werden. Eine Zukl’inftigkeit, die durch
ein uhrzeitliches Konzept sich immer begrenzt, bleibt jedoch eine Protentio-
nalitat mit selbigem Zeiterfiilllungscharakter. Durch die Selbsterfiillung des
Tonens qua vorgeordnetem Muster (Versfufl) erscheinen die Zeiteinheiten
schlieflich als das, was sie in einer téchne sind: eine Einheit der Zeit in der
Vielheit der Zeiten. Dem Tonen haftet also etwas an, das, wird Aufmerk-
samkeit darauf gelegt, jene Einheit als ein Dauerndes manifestieren lasst.
Dieses wiederum hebt sich relativierend ab von einem Schema. Allerdings
konstituiert sich das Schema in der altgriechischen Musik selbst durch die
chroénoi respektive Zahlen. Der in der Ausfithrung der mousiké téchne ent-
stehende hermetisch abgeschlossene Klangraum kann derartig niemals iiber
sich hinausweisen, er bleibt im Maf3. Dies hat zur Folge, dass der Eindruck
von Stillstand in der mousiké zwar grundséatzlich méglich ist, aber — weil an
ein Sprachlauten gebunden - ein Ubergang zum In-Sich oder gar Fir-Sich

423 Teresa Leonhardmairs Verstandnis der Dynamik, die sie aus dem griechischen Begriff
dynamis entnimmt, ,verweist in ihrer adverbialen Kennzeichnung direkt auf Bewegung.
[...] Abhéngig vom Bewegungsvorgang meint ,kinetische Energie’ die im und durch
den Verlauf entstehende Spannung, das ,In-die-Zukunft-Dringende‘ (Teresa Leonhard-
mair: Bewegung in der Musik. Eine transdisziplindre Pespektive auf ein musikimmanentes
Phdnomen. Musik und Klangkultur 7. Bielefeld 2014, S. 203). Die Schwerkréfte, die von
den tieferen Tonen in der griechischen Antike ausgehen, deuten dagegen eine vertikale

Bewegungslinie an. Sie drédngen nicht per se in die Zukunft.
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des Ruhens systembedingt nicht gegeben ist. Die des Einheitszahlens nicht
machtigen musischen Kiinste verweisen jedoch bereits auf ein Horen, das
tiber das Registrieren von den als identisch wahrgenommenen Jetztmomen-
ten hinausreicht, diese gar vergessen macht. Zur Erinnerung noch einmal
obiges Zitat aus Aristoteles’ Physik:

Wenn wir selbst in unserem Denken keine Veranderung vollziehen
oder nicht merken, dafl wir eine vollzogen haben, dann scheint uns
keine Zeit vergangen zu sein [...] (Arist., Phys. IV, 11, 218b).

Das systembedingte Zahlen der Zeiten verhindert ein Vergessen der Gegen-
wirtigkeit, die im Grunde ein Immerwiederkehrendes ist. Ungezéhlt bleibt
lediglich das aulermusikalische Danach. Einer Stille nach der Auffithrung,
welche den Horenden auf das Verklingen sensibilisiert,22d bekommt in der
mousiké téchne keine gesonderte Bedeutung zugeschrieben. Der Moment
des Verklingens ist sicherlich auch in der mousiké evident, er kommt aller-
dings im Immerwihren einer téchne nicht zu Gehor. Der Kreis, ein Bild des
Immerwahrens, halt die tonende Zeit in einer Ewigkeit (aion) fest. Die Ver-
borgenheit der Tonattribute Dauer und Hohe respektive Stufe erklart sich
aus diesem Flugungssystem. In den aion gefiigt, kehren die Tone stets als
selbige wieder. Der rhythmos bringt den aion in Erfahrung, macht ihn z&hl-
bar. Dadurch dem aion phdnomenal am nichsten stehend, birgt der rhyth-
mos zusammen mit dem ihm untergeordneten mélos jene Wesensmomente,
an denen sich Stillemomente abzeichnen kénnen.

Wenn aber der aién nicht in Gestalt des Immerwéhrens als Immerwie-
derkehren auftaucht, eroffnet sich schliefilich die Moglichkeit, des Zahlens
tiberdriissig zu werden. Weil dann nicht mehr geschlossen selbstreferen-
tiell, tauchen die musikalischen Elemente in ithren Wesensmerkmalen ex-
plizit auf. Da die Selbstreferentialidt der mousiké téchne von der Sprache
zehrt, befreit erst eine allméhliche Trennung derer von der Musik die mu-
sikalischen 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. be-
steht darin, jene Auslegung in eine schriftliche Darstellungsform zu gief3en,

424 Lissa 1962, S. 319.
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in eine Ordnungsschrift. Umschreibend gestaltet sich dieser Weg folgender-
maBen:d Die Buchstabenschrift der Musiktheorie des Mittelalters, die vor
allem Severinus Boethius iiberliefert, fufit auf einem von Saitenlédngen her-
geleiteten Zweioktavensystem, das wiederum auf den griechisch antiken
Tonsystemen basiert. Der Autor der musica enchiriadis (ca. 870) entwickelt
- mit erneuter Orientierung an Saitenldngen - ein eigentiimliches Zeichen-
system, das geometrische Quartrdume graphisch verdeutlicht und dadurch
auch mehrstimmige Musiknotation erméglicht. Diese Graphik modifiziert
Guido von Arezzo im 11. Jahrhundert schlief3lich mit Hilfe einer am Mono-
chord orientierten Schrift. Dort kennzeichnen Linien Tonhohenstufen; sie
dienen als Stiitze einer Strukturschrift, in welche Guido Neumen, die Zei-
chen der Musikpraxis, einsetzt. Diese Kombination zweier Zeichensysteme
deutet bereits die Neumenschrift von Benevent an.22d Sie signalisiert den
baldigen Vollzug der Notenschrift vom Prinzip des synechés (von cvvéyeia,
synécheia, Zusammenhingen) zu dem des diastematiké (von didornua, dids-
tema, Intervall), zwei Phianomene, ,die mit adhaerens und discretus neue la-
teinische Bezeichnungen gefunden haben # Ferner erscheinen in der fiir
die Musikpraxis ausgelegten Neumenschrift (ab ca. 800) wieder die raum-
lichen Phinomene des oben (acutus) und unten (gravis). Die besprochenen
Tonstufenbezeichnungen oxys und ba}@?s sind iibrigens bei den Gramma-
tikern als accentus und gravis belegt.228 Aus ihnen leiten sich womdglich
die Neumenschriftzeichen her. Die daher wohl von den Akzenten der Ton-
hoéhensprache Altgriechisch vererbte vertikale Tonstufenvorstellung weicht
zunichst einer ,Darstellung eines Bewegungszusammenhangs®, der sich an
der Neume als ,Teilabschnitt einer Melodie® ausdriickt. Den Bewegungsab-
lauf teilen Handbewegungen mit ¥4 Erst allméhlich verschwindet das ko-
hiasive Darstellungsprinzip aus der Schrift der Praxis und abstrahiert sich in
Zeichen fiir einzelne Tonorte B

425 Ausfiithrlich in: Schmid 2012, S. 25-63.
426 Ebdl, S. 56.

427 Ebd), S. 59.

428 Pape 18774, S. 394.

429 Schmid 2012, S. 41-42.

430 Ebdl, S. 59-60.
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Abbildung 6: Pseudobewegungen im geschlossenen Kreis der Ewigkeit und deren
Explikation in ein geometrisches Bezugssystem aus Zeitverlaufs-
achse x und Tonstufenachse y. Die Bezugsmitte M, die zdhlende See-
le, bleibt erhalten.

Fir die mehrstimmige Musik ist das diastematische Prinzip eine Mog-
lichkeitsbedingung ihrer exakten Koordination. Diese wird in der Vermes-
sung der Zeit ,mit dem Beginn der europiischen Mehrstimmigkeit, spezi-
eller: seit dem ,Ereignis Notre Dame*“#1 ausgiebig zelebriert. Zuvor befreit
sich die Musikzeit von ihren noetischen Fesseln. Die Entwicklung der Mu-
sik von einer arithmetischen zu einer geometrischen Disziplin kann daher
am Bild der ewigen Seelenbewegung und deren in einer téchne lediglich
scheinbaren raumzeitlichen Explikationen abgelesen werden (Abbildung 6).
Der geschlossene Kreis des aién klappt auf und wird zu einer geraden Zeit-
verlaufslinie (x-Achse). Die vormals der Zeit untergeordnete Bewegung im
Kreis — vom Kreismittelpunkt entfernend —, die sich bereits in den grie-
chischen und lateinischen Namen Ausdruck verleiht, erfahrt im geometri-
schen Koordinatensystem auf der Achse der Tonstufe (y-Achse) zusammen
mit der Zeitverlaufsachse eine exakte raumzeitliche Lokalisierung. Verbliif-
fend ist dabei, dass der Kulminationspunkt, der Mittelpunkt des Kreises, be-
stehen bleibt: im Berithrungspunkt der beiden Koordinatenachsen. Auf der
x-Achse bedeutet er einen Zeitpunkt null: der Ausgang einer Bewegung,

431 Kabisch 2014, S. 163-164.
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die noch nicht begonnen hat. Dort wird noch nicht gezahlt. Es ist ein Punkt
ohne wahrnehmbare 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 aufge-
nommen werden: die Lautstirke. Aus dem Bild der ewigen Seelenbewegung
wird ersichtlich, wieso dieser Parameter sich einer Quantifizierung straubt.
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 Nachster? Prinzipi-
ell ja, doch wie laut muss der Ton dafir sein? In ihrer Virtualitat gibt die
Raumtiefenachse ihre Quantifizierbarkeit preis.

In umgekehrter Weise, wieder der Seele zugekehrt, versucht ein anderer
Parameter sich die Rolle eines Raumzeichners zu sichern. Angesichts der
Pseudobewegungen auf einen starren Schwerpunkt hin muss es im geo-
metrischen System einen Ruhepunkt auf der y-Koordinate geben: ein Zu-
tiefst. Weil dem geometrischen System das von der ewigen Zeit vermitteln-
de Ruhen-im-Selbst, welches kein Anfang und kein Ende kennt, verloren
geht, wagt die Musik den Weg in die Stille vermittels des Tonstufenparame-
ters. Dieser zielt auf ein Ende, gleichwohl auf eine innere Ruhe. Am schwer-
wiegendsten (barys) empfunden, ist sie in der mousiké annéherungsweise
im einfachsten Zahlenverhiltnis dargestellt. Kongruent mit der Menschen-
seele scheint dieses Zutiefst aber nicht zu sein, ist die Seele doch diejenige,
welche den arithmetischen Bezug erst setzt. Im geometrischen System fi-
xiert sich das Zutiefst zunédchst im am tiefsten klingenden Ton. Allerdings
wird es darin nur sehr selten offenbar. Ein vermeintliches Zutiefst wird oft
iiberhort, weil es nicht, wie die Zeitlosigkeit und Lautlosigkeit, explizit in
der Theorie fruchtbar gemacht ist. Das Spiel mit der Zeit erscheint substan-
tiell fiir die Musik, insbesondere dann, wenn sie in ihr Gegenteil kippt. Zeit
als statische Gegenwartigkeit 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 Erfahrungen den Menschen an,
entweder als Abbild seiner oder in einem Einfithlungsprozess, in dem sein
Inneres beriihrt wird. Eine Eigenart der auf die Ndhe und Ferne eines Au-
Beren referierenden Lautlosigkeit spiegelt sich darin wider, dass diese das
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Innere des Menschen nicht treffen kann. Ausgenommen, das Nicht-Ténen
wird als ein Schweigen der Musik respektive des Menschen gedeutet. Inso-
fern spielt Raum in der iiberwiegenden Mehrzahl der Stillemomente in der
Musik des 14. bis 19. Jahrhunderts eine untergeordnete Rolle. Anders das
Zutiefst: Es ist in der tonalen Musik ausschlief3lich raumlich bestimmt, dem
Theoretiker aber nicht ginzlich zugénglich. Die Anmutung 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 Emp-
findungen. [...] 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 bewuf3tlosen Geborgenheit magischer
Vereinigung, in der das Ich sich aufgibt, jene abendlandische Erfahrung
,Kunst’, in der sich das Ich als Individuum, als eigenwilliger Geist zu erken-
nen gibt, indem es sich in die Ungeborgenheit der Reflexion vorwagt, von
dort seine Sehnsucht nach Geborgenheit immer wieder neu beleuchtend
Der ungeborgene 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 Kiinst-
ler individuell erscheint. Eine auf der y-Achse basierende Stille zeigt sich
daher in vielen unterschiedlichen kompositorischen Interpretationen. Sie
zeichnen im geometrischen Notationssystem einen Weg, der auf ein Ziel
hinweist. Wenn das Werk aber das tonale, zieldefinierende Stufensystem
verlasst, kann es die von der antiken Theorie her als Pseudoort deklarierte
Stille nicht mehr darstellen - gleichwohl ein Grund dafiir, dass es tber-
haupt im geometrischen System nicht eigens getroffen werden kann. In der
Ausdehnung ihrer Parameter verlegt die Neue Musik des 20. Jahrhunderts
jene seelenzentrierte Stille in ein tiefenrdumlich Auflerstes. Darin steht ihr
die traditionelle geometrische Darstellungsform im Weg. Es verwundert aus
dieser Sichtweise daher nicht, dass die Musikkunst sich zunehmend auf Per-

432 Helmut Lachenmann: Musik als Abbild vom Menschen. Uber die Chancen der Schénheit
im heutigen Komponieren [1984]. In: Musik als existentielle Erfahrung. Schriften 1966—
1995. Hrsg. von Josef Hiusler. Wiesbaden 1996H, S. 111-115, S. 111.
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formance konzentriert und die schriftliche Darstellung von Musik in den
Hintergrund rickt.



IV. Geometrische Zeichnungsversuche der Stille

John Cage macht die Stille zum Programm. Doch nicht nur 4°33”, sondern
auch fiir die Musikgeschichte bedeutende Werke anderer Komponisten ge-
ben 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 reduzier-
tes Bild mit der Aufforderung zum Schweigen. Dadurch verleiht er der Stil-
le keine sprachliche Dimension. Er deckt stattdessen das Grundphédnomen
einer zeitlich bestimmten Stille auf, die ihren Ausgang im schweigenden
Hoérenden nimmt.

Auch in Erwin Schulhoffs In futurum liegt der Fokus auf der Zeit. Pau-
senzeichen dominieren das Bild - in ein Negativum gedrehte Laute? Es er-
scheint zunédchst abwegig, eine Lautlosigkeit in Schulhoffs Werk zu suchen,
befindet sich diese doch am absoluten Ende der Raumtiefenachse, wobei
Schulhoff keinerlei Dynamikzeichen verwendet. In futurum dient in der hie-
sigen Arbeit daher als theoretische Studie dafiir, wie eine Stille in der Raum-
tiefe auf provozierende Weise in ein Werk gesetzt werden kann.

Viele Jahrhunderte frither lasst Claudio Monteverdis L’Orfeo die Darstel-
lung des zweidimensionalen Achsensystems noch unversehrt. Die Nahe zu
Cage ist trotzdem gegeben. Eine metrisch herbeigefiihrte Stille griindet wie-
derum auf der Zeitverlaufsachse. Die in sie gebettete Musik bietet einen ar-
tifiziell komponierten Appell zum Schweigen — jener Nullpunkt der Wahr-
nehmung, den Cage fir eine Reform des Musikverstindnisses im Begriff
sound fruchtbar machen wird.

Franz Schuberts Klaviersonate B-Dur birgt alle drei Wesensmomente der
Stille. Den von Cage postulierten und von Monteverdi kunstvoll herbei-
gefithrten Ausgangspunkt der musikalischen Wahrnehmung reichert das
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Werk vermittels der Tonstufenachse mit einem linearen Weg-Ziel-Prinzip
an. Dadurch weicht der schweigende Horende aus dem Zentrum der Stil-
leerfahrung. Die Bewegung richtet sich am ausfithrenden Kiunstler aus, Mu-
sik wird zu einer leiblichen Erfahrung des kiinstlerischen Selbst. Zuletzt
setzt Schubert dieser in einen Grund geleitenden, stillenden Bewegung 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.

1. Struktur und Erfahrung einer zeitlosen Stille in John Cages
433" (1952)

Auf den ersten Blick herrscht in John Cages 4°33” Ereignislosigkeit. Denn
die Parameter fiir Tonstufe und Lautstirke sind in ihrer Darstellung getilgt —
das Werk widmet sich exklusiv der Zeit und der Zeitlosigkeit. Deren beider
Struktur und Erfahrungsweise flielen in zwei verschiedenen Auffithrungs-
anweisungen sichtbar zusammen: im Kremen manuscript und in der Tacet
Edition.

Das Kremen manuscript hat mindestens einen Vorldufer: ein vom Pianis-
ten und Widmungstrager David Tudor in der Urauffithrung am 29. August

433 John Cage stellt das Kremen manuscript 1952 fertig und tiberreicht es am 5. Juni 1953
dem namensgebenden Kiinstler Irwin Kremen zu dessen 28. Geburtstag. Ein Faksimile
erscheint erstmals 1967 im Magazin Source. Music of the Avant-Garde, No. 2. Edition Pe-
ters druckt es 1993 ein weiteres Mal unter der Katalognummer EP 6777 ab — im Folgejahr
von 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 veréffent-
licht - 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
(Hans-Friedrich Bormann: Verschwiegene Stille. John Cages performative Asthetik. Miin-
chen 2005, S. 226-227). SchlieB8lich 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 Veréffentlichung entwirrt
Bormann ausfiihrlich (ebd., S. 214-221).
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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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TACET

Musikschrift 5: John Cage: 4°33”. Calligraphic Tacet Edition, Seite 1.
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1952 in der Maverick Concert Hall bei Woodstock, New York, verwende-
tes Manuskript in traditioneller Notation fiir Tasteninstrument. Tudor ver-
sucht im Jahr 1989 ein zweites Mal®3 die verschollene Aufzeichnung zu re-
konstruieren. Deutliche Ahnlichkeiten zum vollstindig erhaltenen Kremen
manuscript — beide schriftlichen Zeugnisse verwenden eine ausgemessene
x-Achse und geben die Tempoangabe 60 vor — lassen einen Reduktionspro-
zess vermuten, in dem Cage eine traditionelle geometrische Strukturschrift
in eine eindimensionale Zeitverlaufsdarstellung herunterbricht. In dieser
Hinsicht verhilt sich Tudors Woodstock manuscript wie ein Stimmenauszug
des minimalistischen Kremen manuscript, das sein musikgeschichtlich tra-
diertes Erbe nicht verbergen kann. Entsprechend macht Marianne Betz dar-
auf aufmerksam, dass diese Verlaufsschrift keiner verraumlichenden Schrift
gleiche, wie sie in den graphischen Notationen von Earle Brown und Mor-
ton Feldman anzutreffen ist 23 Das Kremen manuscript zeige schlicht einen

434 Die erste Seite von Tudors handschriftlicher Rekonstruktion von 1989 wird erstmals
von William Fetterman publiziert (William Fetterman: John Cage’s Theatre Pieces. Nota-
tions and Performances. Contemporary music studies 11. Amsterdam [1996, S. 74). Einen
Druck des ersten Versuchs aus dem Jahr 1982 findet sich in einer Jubildumspublikation
zu Cages 100. Geburtstag (Dieter Daniels und Inke Arns [Hrsg.]: Sounds Like Silence.
John Cage. 4°33”. Silence Today. 1912 1952 2012. Leipzig 2012, S. 89-103). Im selben Band
sind alle der bislang bekannten Versionen von 4°33” abgedruckt. Dorte Schmidt bietet
hierzu eine philologische Untersuchung (Dérte Schmidt: “It’s important that you read
the score as you're performing it” A Philological Perspective on the Various Versions of
4’33”. In: Sounds Like Silence. John Cage. 4’33”. Silence Today. 1912 1952 2012. Hrsg. von
Dieter Daniels und Inke Arns. Leipzig 2012a, S. 67-74).

435 Cages enger Freund Feldman, der, wie Cage selbst, fiir einige Zeit die graphische No-
tationsweise gebraucht, erkennt bald Defizite dieser Form der schriftlichen Fixierung
der Musik: Er ,entschied sich vergleichsweise frith, den Weg graphischer Notation wie-
der zu verlassen. [...] Das Ziel, Musik in ihrer gleichsam urwiichsigen Ungreifbarkeit zu
belassen, sah er durch die Interpretationen seiner graphischen Musik eher in die Fer-
ne geriickt, 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 Auffithrenden interessiert” (Wolfgang Gratzer: John Cage und Morton
Feldman. In: Archiv fiir Musikwissenschaft 52.4 [1996], S. 336-348, 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 tonrdumlichen
und zeitlichen Ort, sondern dienen einer gesamtheitlichen Klangerfahrung, das heifit
sie formen Klénge, die einerseits eine von ihrer Dauer abweichende Eigenzeit entwi-
ckeln. Die experimentelle Ausreizung der Tonparameter ist ein Kennzeichen fiir Musik
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»otrich, der sich proportional zur Auffithrungszeit verhalt“3¢ Ein Achtel
eines Zolls entspricht einer Sekunde der Gesamtdauer von vier Minuten
und dreiunddreiffig Sekunden. Eine Zeitangabe, die Cgﬁe per Zufallsprin-
zip eruiert und gleichermaflen auf drei Satze aufteilt.22d Charlotte Seither
betont noch stiarker das Augenscheinliche einer ,Art ,Leselinie’ [...].“ Die
Aufzeichnung liefle ,eine konkrete Strecke (und Leserichtung) des musi-
kalischen Verlaufs entlang eines Zeitstrahls® erkennen B3 Hierzu passend
betitelt Cage die Schrift mit Proportional Notation, die jedoch als Zeitlinie
lediglich einen Teil des Kremen manuscript ausmacht. Dessen anderer we-
sentlicher Bestandteil ist der weifle Hintergrund, der die Zeitlinie in sich
bettet. 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 Rétsel auf, die Bormann mit einer Rekonstrukti-
on des Zeitstrahls mit adiquaten Nachmessungen zu l6sen versucht 4 Der
Frage nach der Rahmung, die beim Lesen der Schrift auftritt, konnte mit fol-
gender Vermutung entgegnet werden: Vielleicht geht es Cage in dieser frii-
hen Fassung von 4°33” nicht um die Les-, Schreib- und Auffithrbarkeit, son-
dern darum, dass sich das Nichts einer gemessenen Zeitlichkeit und damit
auch einer vollends ausgemessenen Auffithrungszeit widersetzt. Der erste
Satz wire in dieser Hinsicht noch zeitlich unversehrt, der zweite hingegen
macht auf eine Gleichurspriinglichkeit des musikalischen Horens aufmerk-
sam, die im Folgenden noch eine Klarung erhilt. Dazu sollen an dieser Stelle

des befreiten Klangs und resultiert in der Empfindung nicht selten in statische Klén-
ge. Andererseits kann der befreite Klang aus der raumlichen Tiefe schopfen. Feldmann
greift daher auf extrem geringe Lautstarken zuriick.

436 Marianne Betz: Stille. Horbares und sichtbares Moment in der Musik. Vortrag an der Hoch-
schule fiir Grafik und Buckunst Leipzig. Allaphbed 7. Leipzig 2000, S. 16.

437 Cage verwendet hierzu Tarot-Karten (Fetterman 1996, S. 72). Die Bedeutung des Zufalls
fur die Entstehung von 4°33” erklart sich am Buch I Ging (Bormann 2005, S. 170-178).

438 Charlotte Seither: Tacet. Non tacet. John Cage. 4’33”. In: Tacet, non tacet. Zur Rhetorik des
Schweigens. Festschrift fir Peter Becker zum 70. Geburtstag. Hrsg. von ders. Saarbriicken
2004, S. 59-63, S. 61.

439 Ebd|, S. 62.

440 Bormann 2005, S. 211.

441 Ebd., S. 212.
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die beiden Bezeichnungen fiir die urspriingliche Version von 4’33 konse-
quent unterschieden werden: Kremen manuscript, das ist der Komplex aus
Zeitlinie und Hintergrund, und Proportional Notation, das ist alleinig die
Zeitlinie. Als Druckfassung entscheidet sich Cage letztlich aber fir die Ta-
cet Edition, weil jene Zeitlinie, selbst mit ihrem Hintergrund, der fiir den
Betrachter allerdings unscheinbar bleibt, allein nicht das intendierte Mo-
ment wiedergeben kann. Die Darstellung einer Serialitat von Zeit in der Pro-
portional Notation steht einem Ewigkeitsverstindis entgegen, mit dem Ca-
ge nach einer langjahrigen Beschaftigung mit der zenbuddhistischen Lehre
des Nichts sympathisiert. Bormann schildert die weittragende Vorgeschich-
te, philosophischen Hintergriinde und wirkungsreichen Auffithrungen von
Cages Werk 44 1n hiesiger Arbeit wird zwar nicht in Abrede gestellt, ,daf3
sich das allgemeine Wissen {iber 4°33” nicht aus der Analyse von Partitu-
ren speist, sondern aus Erzahlungen von der Urauffithrung [...].“ Doch
offenbart sich dem speziell Interessierten in den Aufzeichnungsformen die-
ses Werkes ein artefaktisches Erfahrungsprotokoll — dasjenige des schwei-
genden und sich nicht bewegenden Kiinstlers —, in das Cage seine Philoso-
phie der Stille flieBen lasst. Zu dessen Verstandnis tragt entscheidend Ca-
ges Teilnahme an Daisetz Teitaro Suzukis Kursen an der Columbia Univer-
sity in New York bei, in denen Cage mit jener zenbuddhistischen Nichts-
Philosophie in Berithrung kommt. ,Nicht mehr die Frage, was es (kiinstle-
risch) zu sagen gibt [...], sondern die Tatsache, daf} es nichts oder das Nichts
zu sagen gibt [...], steht nun im Zentrum ‘B4 Daraus resultiere schlieBlich
die ,Doppelfigur Stille / Schweigen, die silence st _ Unsagbares und zeit-
liche Grundstruktur von Klang und Nicht-Klang. Dariiber gibt ein Schliis-
selsatz aus Suzukis Lehre Aufschluss: ,,,Zeit ist Ewigkeit, und Ewigkeit ist
Zeit', nur ist Ewigkeit nicht von Zeit abhéngig. Und Erleuchtunbedeutet,
daB Zeit ,auf einen absoluten Punkt zusammengezogen wird ‘4 William
Fetterman vermutet jedoch, dass 4’33” weniger aus dem Bewusstsein 6stli-
cher Lehren resultiert, sondern eine in jeweilige Performances transferier-

442 Bormann 2005, insbesondere S. 145-228.
443 Ebd), S. 198.

444 Ebd), S. 167.

445 Ebd), S. 169.

446 Suzuki zitiert nach: Betz 2000, S. 15.
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te theoretische Studie sei: iiber die dsthetische Gleichstellung von Gerau-
schen und Klangen — Cage nennt sie beide ,,sound“. Dariiber hinaus fasst
Fetterman Erfahrungsberichte der einflussreichsten Auffithrungen zusam-
men. Darunter befinden sich auch Theaterversionen. In einer Tanzauffith-
rung unter der Regie Merce Cunninghams, der ebenfalls Suzukis Lehren stu-
diert, fliefit 4°33” in ein Nicht-Bewegen zusammen, das korperlich erfahren
wird und von Auflenstehenden nachvollzogen werden kannB8 Dort wird
ein grundsitzliches Darstellungs- sowie Auffithrungsproblem von 4’33” of-
fensichtlich: Wie kann der horende Rezipient erkennen, wann das Werk
beginnt und wann es authért? In der Urauffithrung 1952 wird dem gleich-
zeitig Sehenden Anfang und Ende durch das Offnen und Schlielen des Kla-
vierdeckels angezeigt. Wie in Tudors so auch in Cunninghams Version des
stillen Werkes nimmt also nicht der rein Horende, sondern der Sehende Be-
wegung und Ruhe wahr. Dem rein Horenden erscheint 4’33” als rahmenlos.
Die Bei-Stille, eine Pause ,vor dem Beginn der Auffiihrung“, die Zofia
Lissa in Cages Werk auch zwischen den drei Satzen lokalisieren wiirde und
topographisch unmittelbar an das Werk angrenzt, erscheint dem Horenden
nicht unterschieden von der stillen Werkzeit von 4°33”. Er bekommt weder
ein Anheben in das stille Werk, noch ein Absetzen mit, zumal 4°33” selbst in
Auffihrungssituationen wie diejenigen von Tudor und Cunningham nicht
zwingend von wahrnehmbaren Gerduschen gerahmt wird, das heifit in ei-
nen kontrastierenden Bei-sound fiihrt. Erkennt der Rezipient weder Anfang
noch Ende, so hilft auch keine Stoppuhr. Weil 4°33” eine Horerfahrung be-
zweckt, scheint die Blaupause des Werkes, das Kremen manuscript, schlief3-
lich gar keinen Rahmen setzen zu wollen. Die Frage bleibt also, wie 4’33”

447 Fetterman 1996, S. 71.

448 Anders als im Tanz der mousiké — er ist langst von der musischen Trias gelost — gehort
das Moment der Ruhe nun keinem Pseudophénomen 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 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” (ebd), S. 76).

449 Lissa 1962, S. 322.
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dem Horenden Ruhe vermittelt. Letztlich wird sie diesem an der Dauer ge-
wahr. Von den musikalischen Parametern — ,pitch, timbre, loudness and du-
ration” - vereinige nach Cage nur die Dauer sound und silence 3 Im Kremen
manuscript geht Cage mit dem antiken Gedanken einer klangerfiillten und
klangleeren Zeit konform, verschreibt der Leere der Zeit zusétzlich aber mit
der Tacet Edition ein Schweigen. Die Leere versucht Cage in einem schall-
dichten Raum zu erfahren. Eine dufiere Stille und im duflersten gar absolute
Stille kann er dort jedoch nicht vernehmen B Die Konsequenz hieraus lasst
Cage in die Tacet Edition flieBen. Die Proportional Notation zeichnet wieder-
um eine stille Verweisungsstruktur vor. Da diese sich aber erst wahrend
der Auffithrung offenbart, muss die Strukturschrift dem Auffihrungsdiktus
»Tacet” weichen, der wesentlich einem praktizierenden Zenbuddhismus ge-
recht 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 Spie-
lers fiir einen ganzen Satz3 pausieren bedeutet Ruhen, dem das Tacet eine
lautliche Dimension verleiht. Die pausierenden Spieler und freilich auch die
Hoérenden sind in der stillen Verweisungsstruktur einer vergehenden Zeit
mitreprasentiert. Sie machen das Stiick insofern mit, als dass sie eine ein-
zige lange Pause vor sich haben, auch wenn sie diese ,nicht zu lesen“E2d
brauchen. 4°33” benétigt letztlich sound, dessen Sinnhaftigkeit der situati-
ven Zufalligkeit unterworfen ist, um die Aufmerksamkeit des Hérenden auf
jene Struktur zu lenken.

450 John Cage: Forerunners of Modern Music [1949]. In: Silence. Lectures and Writings. Midd-
letown, Connecticut 1961H, S. 62-67, S. 63 Anm. 2.

451 Cage berichtet: ,Such a room is called an anechoic chamber [...]. I entered one at Har-
vard 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® (John Cage:
Experimental Music [1958]. In: Silence. Lectures and Writings. Middletown, Connecticut
1961a, S. 7-13, S. 8).

452 Fetterman 1996, S. 78.

453 Bormann 2005, S. 224.
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Das schweigende Tunk4 impliziert zugleich eine Zerstreuung der Inten-
tionen, die das Subjekt immer wieder auf sich selbst werfen lasst: ,Silence
is not acoustic. It is a change of mind ‘B3 Erst hieraus entstehe, so Hermann
Danuser, eine ,Innerlichkeit [...], die fahig ware, den inneren Bewegungen
der intentionslos-zufillig auftretenden Klange der Welt und des Inneren zu
folgen.“ Der indirekte Aufruf zum Schweigen in der Tacet Edition kann
ferner eine kulturkritische Tragweite annehmen. Was Dieter Mersch im la-
teinischen Wort tacere herausliest, ,Schweigen in der Gesellschaft“, spitzt
Peter Weibel in eine Klage tiber den ,Larm der Realitit®, den 4°33” horbar
mache, 2u58 Die Tacet Edition beinhaltet also das Erfahren von Stille im
Schweigen. Sie offenbart dadurch eine Philosophie, welche die klingende

454 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 (Eduardo
Marx: Heidegger und der Ort der Musik. Epistemata. Reihe Philosophie 237. Wiirzburg
1998, S. 73-101). Das Prafix des Wortes Erschweigen (gr. sigan) kennzeichnet dieses als
ein zielgerichtetes Handeln und deckt sich mit Heideggers ,Logik des Hoérens“ (Espi-
net 2009, S. 190), spiegelt sich also im Begriff des Idgos. Der Philosoph und Ontologe
iibersetzt dieses Wort mit ,sammeln® und ,lesen“ (ebd., S. 186). Auch David Espinet ver-
sucht, Heideggers Gedanken in die Musik zu transferieren, in das horende Erfahren ih-
rer. Er entdeckt jene dort, ,wo wir innehalten, authorchen und uns auf etwas sammeln®
(ebdl, S. 187). Dies Nichts respektive diese Stille wird von Heidegger jedoch priméar von
der Sprache her gedacht: ,Die Sage versammelt® (Hans-Peter Hempel: Heidegger und
Zen. Monographien zur philosophischen Forschung 236. Frankfurt a. M. 1987, S. 161).
In diesem Zuge offenbart Hans-Peter Hempel die Einflussnahme des Zen auf jenen Phi-
losophen. Ferner erortert Bernard Dauenhauer das sprachliche Phianomen des Schwei-
gens und seine ontologische Dimension ausfithrlich (Bernard Dauenhauer: Silence. The
Phenomen and Its ontological Significance. Studies in Phenomenology and existential Phi-
losophy. Bloomington 1980). Einen Gewéhrungsort der musikalischen Erfahrung spiirt
die hiesige Arbeit dagegen nicht in einem sprachlichen Phanomen auf, sondern entwirrt
ihn aus dem geometrischen Notationssystem.

455 Cage zitiert nach: Betz 2000, S. 14.

456 Hermann Danuser: “Neue Innerlichkeit” in der zeitgendssischen Musik. In: Kunst heute
und ihr Publikum. Heidelberg 1990, S. 99-115, S. 102.

457 Dieter Mersch: Stille als Ereignis. Zur Ortschaft des musikalischen Geschehens. In: Sinn-
bildungen. Spirituelle Dimensionen in der Musik heute. Hrsg. von Jorn Peter Hiekel. Ver-
offentlichungen des Instituts fiir Neue Musik und Musikerziehung, Darmstadt 48. Mainz
2008, S. 4658, S. 52.

458 Peter Weibel: Der freie Klang zwischen Schweigen, Gerdausch und Musik. In: MusikTexte
21 (1987), S. 33-38, S. 35.
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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 Raumtiefe ohne Riickgriff auf den Lautstarkeparameter.
Die Tacet Edition zeigt keine Pause, sondern lediglich die Aufforderung zum
Pausieren. Das Bild einer definitiven ,Stille oder tiefen Ruhe‘®d bietet ihre
Schrift also nicht an. Mersch findet jene im lateinischen Wort silere (,,lautlos,
still sein®), das auf eine zeitliche Sphare hinweise: ,Zeit [...] als Kluft, die sich
fur die Ankunft einer Ereignung offen halt“Ed Wihrend die Tacet Edition
die stille Kluft als Ziel des von Suzuki zeitlich ausgelegten Erleuchtungs-
prozesses 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 (1951).

459 Mersch 2008, S. 52.
460 Ebd|
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Robert Rauschenbergs White Paintings@ sind nach Cages eigener Aussa-
ge@ eine Inspirationsquelle fiir 4°33” und weisen im Entstehungsprozess in
der Tat Parallelen auf: ,Rauschenbergs malerisches Werk beginnt mit einer
Periode der Reduktion, der Stille, der Entleerung.“@ Bereits auf den ersten
Blick scheinen die weilen Leinwéande ihre Kopie im Kremen manuscript zu
besitzen. Fugt Cage die noch einer musikalischen Verlaufsschrift sich ver-
pflichtende Proportional Notation in Folge eines Erlebnisses der White Pain-
tings am Black Mountain College, North Carolina,2d 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 ,Vi-
sualisieren des Nichts. Das Paradox des Zen, dafy Leere voller Leben ist, er-
scheint als sichtbar gemachte Zeit im Bild %3 Dass die White Paintings durch
Lichtreflexionen selbst nicht leer erscheinen, das erkennt Cage vermutlich
selbst 24 Auch deshalb konnten die Bilder die Initialziindung fiir das Kre-
men manuscript sein. Die Proportional Notation, die das Leben der Welt und
des Menschen in das Nichts werfen lasst, bildet das Nichts selbst temporal
ab. In jenem Erfahrungsprotokoll zeigt sich also eine grundsétzliche Erfah-
rungsweise des Menschen, die Ludger Liutkehaus in seinem beeindrucken-
den Werk iiber das Nichts folgendermafien beschreibt: ,Sich aber zum Nichts
in Beziehung setzend, relativiert das Dasein es. Es temporalisiert das Nichts
als ,Nicht-Mehr‘ und ,Noch—Nicht‘.“@ Daher benétigt 4’33” eine Zeitphilo-

461 Durch die Aneinanderreihung von Paneelen entwirft Rauschenberg 1951 verschieden
grofle monochrome Gemaélde.

462 I was thinking of it, but I felt that it would not be taken seriously, and so I refrained
from doing it [...]. But when Bob did the empty canvases, I had the courage to take the
path, come what may“ (Cage zitiert nach: Deborah Ann Campana: Form and Structure
in the Music of John Cage. Ann Arbor, Michigan 1985, S. 103).

463 Peter Rautmann und Nicolas Schalz: Matinee. John Cage - Lecture on nothing.
In: Anarchische Harmonie. John Cage und die Zukunft der Kiinste. Ein kiinstlerisch-
wissenschaftliches Projekt der Hochschule fiir Kiinste Bremen. Hrsg. von Peter Raut-
mann und Nicolas Schalz. Einwurf 02. Bremen 2002, S. 17-44, S.26.

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

465 Betz 2000, S. 16, Hervorh. d. Verf.

466 Bormann 2005, S. 184.

467 Lutkehaus 2014, S. 742.
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sophie, in der ,Klang und Stille das Trennende verlieren [...] “, wie Richard
Jacoby treffend restimiert. Diese Zeitphilosophie offenbart das Bild des Kre-
men manuscript. Lutkehaus erfasst analog dazu auch die Philosophie mono-
chromer Leinwiande: ,,Oder man wahlt, wie der Zen-Buddhismus mit seiner
einzigartigen Mischung von Komik und respektlosem Tiefsinn, Bilder, die
auf paradoxe Weise zeigen, was nicht logisch gesagt werden kann: [...] die
Form der ,weiflen Malerei‘, deren Fliche nichts abbildet “Bsd

In der mousiké téchne ist die Zeitlosigkeit als Ewigkeit im Z&hlen des Im-
merwiederkehrenden, im aién eingeschlossen. Hierbei besteht die schwieri-
ge Aufgabe des nots, richtig zu zahlen. Im Kremen manuscript scheint Cage
1952 den Versuch zu unternehmen, die ewige Zeitlosigkeit aus ihren noeti-
schen Fesseln, aus ihrer geschlossenen Kreisbewegung zu befreien und er-
fahrbar zu machen. In einem Brief an Betty Parsons vom 18. Oktober 1951,
in dem Rauschenberg die Idee seiner White Paintings schildert, klingt ein
lockerer Bezug zur mousiké téchne und ihrer hermetischen Bewegung an:
sDealing with the suspense, excitement and body of an organic silence, the
restriction and freedom of absence, the plastic fullness of nothing, the point
a circle begins and ends &0 Cages Verdienst liegt — ob bewusst oder unbe-
wusst — in der Asthetisierung des Zeitlosen im Tacet. Indem er das Immer-
wiederkehrende entzeitlicht in einen leeren Bildhintergrund, in eine mono-
chrome Flache bannt, findet Cage zudem eine Darstellungsweise, Zeit und
Zeitlosigkeit in ihrer phdnomenalen Entsprechung bildlich zu vereinen. In
der Tacet Edition ist der leere Hintergrund schliefllich in einer ,Anniherung
an einen immerdar zuriickweichenden Horizont des Schweigens“ vertre-
ten. Susan Sontags tiefsinnige Asthetik des Schweigens beschreibt, wie es ist,
wenn die Stille als Grundphanomen entdeckt wird. Jenen Horizont nicht
nur vorauszusetzen, sondern ihm auch offenbar zu werden — nach Suzu-

468 Richard Jakoby: Auf noetischen Spuren. In: Tacet, non tacet. Zur Rhetorik des Schweigens.
Festschrift fiir Peter Becker zum 70. Geburtstag. Hrsg. von Charlotte Seither. Saarbrii-
cken 2004, S. 128-133, S. 129-130.

469 Liitkehaus 2014, S. 732.

470 Abgedruckt in: Walter Hopps: Robert Rauschenberg. The Early 1950s. Houston 1991,
S. 230.

471 Susan Sontag: Die Asthetik des Schweigens. In: Gesten radikalen Willens. Essays. Dt.
Erstausg. Hrsg. und iibers. von Jorg Trobitius. Frankfurt a. M. 2011, S. 11-50, S. 19.
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ki Erleuchtung zu erfahren -, verlangt kein zéhlendes, das ist ein denken-
des Horen. Im Gegenteil: Jeder Versuch einer absichtsvollen Annidherung
lasst ihn, wie Sontag darlegt, stets zuriickweichen. Dies fiihrt zu diversen
Beschreibungsversuchen dieser Kunst: Nach Hermann Danuser zeige 4’33”
in Performance alles, ,was sich ohne Absicht in der Zeit ereignet, die Ge-
samtheit der vom Komponisten nicht gewollten Tone ¥ Der Horende ver-
lasst sich dadurch und nach Wilhelm Seidel auf eine ,Herrschaft des Zu-
falls“E3 der Kliange und Gerausche. Deren ,,Wesensmomente“, die mu-
sikalischen Parameter, sind indes nur im Bild von 4’33” getilgt. Wolfgang
Gratzer sieht letztlich darin eine Verlagerung ,von der Textur in Richtung
Vortextur [...]¥3 Eine parametrische Bestimmung der Klange und Gerau-
sche, ihre Beziiglichkeit in Tondauer, Tonh6éhe und Tondynamik, tiberlasst
sie dem Horenden. Entscheidend bleibt aber ihre stille Fiigungsstruktur.
Das in der mousiké téchne vorausgesetzte Immerseiende wird in einer
von Mersch aufgezeigten Ereignisésthetik nicht gezahlt, weil dort kein
Material vorbestimmt auftaucht, an dem gezéhlt werden kénnte. Dieses holt
Cage indirekt zuriick durch die Einschreibung einer immervergehenden Zeit
(Proportional Notation) in das immerseiende Bild. Wenn sich die ewige Kreis-
bewegung in einen Zeitstrahl ausklappt, erhélt sie sich zwar ihre Ewigkeit
als Zeitlosigkeit im Bildhintergrund des Kremen manuscript. Aber nicht in
dieses Nichts, sondern in die Zeit im Nichts fallt sound ein ¥ Das Immer-

472 Danuser 1990, S. 102.

473 Seidel 1998, Sp. 1765.

474 Schmicking 2003, S. 259-266.

475 Gratzer 1996, S. 338.

476 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
4’33” 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
addquat darstellbar, weil er in einer ihm wesentlichen ,Asthetik des Ereignisses nichts
eigentlich darstellt oder zum Ausdruck bringen will, sondern lisst“ (ebd), S. 52).

477 Die exklusiv zeitlich bestimmten Kldnge und Gerdusche verhindern, dass das Kremen
manuscript eine raumliche Dimension annehmen kann. Das Manuskript ist also keine
space-time-notation.
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seiende erschafft in sich Zeit, in der sich etwas ereignen kannF78 Daher ist
das Nichts jedem Etwas mitgegeben — somit auch dem zeitempfangenden
Hoérenden.

1.1. Wo ist die Lautlosigkeit? Stille des Schweigens oder ein ewig
wiederkehrender Nullpunkt der Zeit

Die Tacet Edition offenbart keinen Lautstirkeparameter. Bringt ihn statt-
dessen das Kremen manuscript zur Geltung? Zumindest ist ein tiefenrdum-
licher Effekt wohl mit intendiert, allerdings in umgedrehter Richtung, wie
Cage in seiner Lecture on Something (diese und die Lecture on Nothing ha-
ben 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 all-
méhlich gen Nichts verschwindet, sondern gerade anders herum. In Cages
und Feldmans Worten wird deutlich, dass das Etwas sich authebt — wie Pe-
ter Becker sagt — ,in einer alle Differenzen tilgenden Gleich-GﬁItigkeit“:
dem Nichts, aus dem zugleich das Etwas entspringt. Das Nichts ist in Cages
4’337 Zeitlosigkeit. Sie lodert auf als Etwas in der Zeit. Dies zeigt die Pro-
portional Notation anhand einer als ewig andauernd gemeinten Fermaten-
pause, die nicht den Anspruch hat, im Verklingen auf ein Nicht-Ténen
zu verweisen, sondern — vollig unabhiangig von der tiefenrdumlichen Di-
mension — Zeit vergehen lasst. Die zufillig einfallenden Klidnge und Ge-

478 Hierin unterscheidet sich Cages Nichts-Philosophie nicht von Platons Konzept der Welt-
seele. Lediglich die Zugangsweise zum Nichts wird jeweils divers dargestellt.

479 John Cage: Lecture on Something [1959]. In: Silence. Lectures and Writings. Middletown,
Connecticut 1961q, S. 128-145, S. 131.

480 Peter Becker: Tacet. Non tacet. Zur Rhetorik des Schweigens bei John Cage. In:
Anarchische Harmonie. John Cage und die Zukunft der Kiinste. Ein kiinstlerisch-
wissenschaftliches Projekt der Hochschule fir Kiinste Bremen. Hrsg. von Peter Raut-
mann und Nicolas Schalz. Einwurf 02. Bremen 2002, S. 45-61, S. 47.

481 Bormann hat recht, dass keine Pausen im Woodstock manuscript zu sehen sind (Bormann
2005, S. 194). ,Tudors Lektiire ist still: weil die Partitur ,leer’ ist, weil sie (im Sinne der
,Lecture on Nothing®) 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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rausche definieren ihre Tonhéhe und Lautstarke hierin jeweils selbst. Diese
werden nicht in einem System abgeglichen. In Beziehung gesetzt werden
sie willentlich vom Horenden. Es ist in einer Ereignisasthetik 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 Zuhdchst genannt werden. Ebenso sinnlos wi-
re die Unterscheidung zwischen einem maximal lauten Klang und seinem
Gegenteil, das zu einer Stille als Nicht-Klingen tendiert. Eine rein zeitliche
Auslegung der Stille geniigt hinsichtlich eines lautlosen Auferen nicht, die
Stille in 4°33” ein ,sinnliches Korrelat fiir das Nichts“®3 nennen zu konnen,
weil in einem geometrischen Bezugssystem zeitlose Dinge und lautlose Din-
ge in der Zeit sich an unterschiedlichen Orten befinden: duferst nah auf der
x-Achse (Ruhen-im-Selbst) und dufierst entfernt auf der z-Achse (unendli-
che Raumtiefe). Doch intendiert die Tacet Edition Lautlosigkeit im Inneren
des Horenden. Insofern finden die von Mersch unterschiedenen Momente
der Stille, zeitlich erfahrene tiefe Stille (silentium) und lautloses Schweigen
(tacet), letztlich doch zusammen: in einem Nullpunkt, der dem Kremen
manuscript bildlich als ein Nullpunkt der Zeit inbegriffen ist.

In der mousiké téchne verkorpert jede Zahlung Zeitlosigkeit im Sinne ei-
ner Ewigkeit (ai6on) im notis der Menschenseele. Wo in Cages 4°33”, darin
nicht gezahlt wird, ist die Zeitlosigkeit reprasentiert? Das Nichts liegt in
jedem Etwas und im Hoérenden. In einer auf Erfahrungsphédnomenen basie-
renden Ereignisasthetik ist der stille Kulminationspunkt schlieflich priméar
im Horenden zu finden - die Tacet Edition steht hierfiir 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 ent-
halten sein. Das Etwas wird indirekt von der Zeitachse bezeugt. Die Pro-
portional Notation erhélt sich dabei trotz ereignisasthetischer Ambitionen
ihre geometrische Anlage. Allerdings wird der Ort der Z&hlung, der stille
Kulminationspunkt, dort nicht mehr ersichtlich, da der Berithrungspunkt
von x- und y-Achse fehlt. Daher ist die Schrift angewiesen auf einen leeren
Hintergrund, der, soll das Nichts im Etwas dargestellt werden, durchlassig

482 Mersch 2008, S. 50.
483 Ebd|, S. 52.
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sein muss. Dies bedeutet: Jedes einfallende Ereignis findet in der Zeit und
simultan zeitlos statt bzw. das Nichts schluckt Zeit und lasst sie zugleich
frei. Diesen freilich ein Ideal zeichnenden Deutungsversuch von Cages 4’33”
veranschaulicht die Abbildung 8. Hierin wird zugleich der Grund ersicht-
lich, wieso in der Ereignisasthetik nicht gezihlt wird. Der Nullpunkt, in der
mousiké téchne die zdhlende stille Menschenseele, mimt im geometrischen
Musiksystem den unmittelbaren Punkt, bevor Musik erklingt. Die dort herr-
schende Indifferenz von Sein und Nicht-Sein birgt denjenigen Moment, den
Lissa in einer Stille zeitlich ,,vor Beginn der Auﬁﬁhrung“ lokalisiert. Jener
bedeutet, dass der Spieler und der Horende, den zeitlosen Nullpunkt jeweils
in sich finden: das Tacet. Der in der Urauffithrung stillsitzende Spieler soll
das Tacet in Reinform abbilden. Der Horende ist angehalten, sich diesem
Vorbild zu fiigen, somit selbst zum Interpreten zu werden. In Cages Ereig-
nis 4’33” ist der stille Nullpunkt der Zeit jedem Klangereignis unmittelbar
mitgegeben. Aus der geometrischen Anlage heraus betrachtet, verschiebt
sich der Nullpunkt des Z&hlens mit jedem Klangereignis auf der zeitlichen
x-Achse mit. Anders gesagt: Die x-Achse besteht aus unendlich vielen Null-
punkten, die aus ihrem Hintergrund durchscheinen. Null meint zwar quan-
titativ nichts, in Bernhard Waldenfels’ Sinne von ,nicht etwas“, dadurch
dass jedes Ereignis in jenen zeitlosen und immer gleichen unergriindeten
Ort, den Mersch den Namen ,,Kluft“ gibt, stiirzt und wieder aus ihr her-
vorspringt, ist jedes Ereignis aber gleichurspriinglich. Hierdurch wiederum
konnen die vielen Nullpunkte nicht als Distinkte wahrgenommen werden,
sondern verschmelzen im Horen zu einem Kontinuum - wie in jeder Fer-
matenpause. Null bedeutet qualitativ ein unendlich in die Breite Gedehntes.
Die stille Ausgangswarte verweist somit auf ein noetisches Nichts, das in-
sich-ruhend einen unendlich groflen Zeitraum definiert.

1.2. Nicht-Musik

Die Darstellungsweisen von 4’33” sprengen von vornherein Cages Intenti-
on einer solchen ewigen Leere. Entsprechend schwer fallt es der Forschung,

484 Lissa 1962, S. 322.
485 Waldenfels 2010, S. 178.
486 Mersch 2008, S. 52.
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A 4

Abbildung 8: Zeitverlaufsachse in einer Ereignisisthetik: Unendlich viele Null-
punkte der Zeit, die aus einem leeren Hintergrund durchscheinen.

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 ‘B2
Dies deutet sich bereits in einem Kommentar, den Cage der ersten Typed
»Tacet” Version (1960) beigibt, an. Cage 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 Be-
freiung von Konventionen weiter voran, die sich riickwirkend auf sein be-
kanntestes Werk iibertrigt. 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 operations, for
we don’t have to think in movements anymore # Die Uberwindung der
Satzkategorien noch nicht ausreichend, erkennt Sontag gar die Befreiung
des Kinstlers ,von der servilen Knechtschaft der Welt gegeniiber, die als

487 Danuser [1990, S. 102.
488 Richard Kostelanetz: John Cage. New York 1970, S. 12.
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Auftraggeber, Kunde, Konsument, Antagonist, Schiedsrichter und als Ursa-
che der Entstellung seines Werks erscheint B89 Weil Cage im Bild des Kre-
men manuscript noch einer geschlossenen geometrischen Anlage anhangt
und erst Jahre spater das Ziel von 4’33” als ,,Antiwerk“@ - Bormann ge-
braucht das Wort ,Nicht-Titel“, da Cage den Titel 4°33” anfangs lediglich
zur Vermarktung gebrauchte,@ — fiir erreicht ansieht, heif3t dies wiederum:
4°33” halt im Jahr 1952 am Werkbegriff fest, allerdings mit der Tendenz einer
Nicht-Musik, die dem damaligen Verstindnis, Musik bestehe aus Klingen,
entgegentritt. Dies veranlasst Liitkehaus zu einer paradoxen Aussage, wel-
che die Ambivalenz von 4°33” zu untertreichen vermag: ,Durch Nichtmusik
soll nicht nur das lebensweltliche Gerausch, das Musikauffithrungen stets
begleitet [...], mit ungewohntem Nachdruck bewusst gemacht werden, son-
dern das Horen des Horens selber und, vor allem, die abwesend anwesende
Musik der Stille#4 Etwas spitzfindig, dennoch sinnvoll: Die Schreibart mit
Bindestrich hebt — anders als bei Liitkehaus — das Zwischen von Nichts und
Etwas heraus. Schliefilich lasst Cage die Verbindung von Werk und des-
sen Erschaffer fallen: ,,4°33” kennt keine am Leitbild des personalen Cha-
rakters geschulte, wiederholbare Werkidentitat mehr#3 Johannes Bauers
noch weitergehende Interpretation von 4°33” als eine ,Paramusik, gegen-
laufig zum okzidentalen Hauptstrom der Musik und ihrem Werkbegriff* =z
stellt ein Versuch dar, die Stille als parallelisierten Seitenstrom reiner Poten-
tialitdt zum Diesseitigen eines komponierten Klanggebildes zu etablieren
und somit ihr ein wenig von ihrer Widerspriichlichkeit zu nehmen: ein zu
denkendes Nebeneinander (Nicht||Musik) alternativ zu einem nicht zu ho-
renden Auf- und Niedergang (Nicht-Musik). Dieser Gedanke erklart zwar
auch Kabischs Meinung, dass 4’33” — ,in der Tradition der amerikanischen
Transzendalisten [...] und der Erfahrung der musique concréte — die Be-

489 Sontag 2011, S. 15.

490 Danuser 1990, S. 102.

491 Bormann 2005, S. 223.

492 Ludger Liitkehaus: Stille. Schweigen. Musik. Ein Radio-Essay. Hrsg. von Lydia Jeschke.
SWR2 Essay — Manuskript. Sendung: Montag, 1. Februar 2010, 22.05-23.00 Uhr. Stuttgart
2010, S. 9.

493 Johannes Bauer: Die Stille und das Weifle. John Cages 4’33”. In: positionen 52 (2002),
S.45-48, S. 48.

494 Ebd.
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freiung der Klange aus den Zwéangen des Bedeutens” bezwecke 2 Zugleich
ist Kabischs Behauptung, 4°33” sei ,kein Stiick tiber Stille“, sondern le-
diglich ,ein Stiick Aufklarung, die sich tiber sich selbst, iiber ihre eigenen
Voraussetzungen auﬂdért“, aber falsch, weil diese Voraussetzungen 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
Auffihrungsschriften von 4°33” auf.

2. Erwin Schulhoffs In futurum (1919): Musik sehen und héren
oder ein Nicht-Klang positiver Phinomenalitit

Erwin Schulhoff ist im Jahr 1919, also noch vor Cage, auf der Suche ,nach
der Notationsform, die der im Wandel begriffenen Bedeutung von Stille ge-
recht werden konne [...], indem er die Moglichkeiten traditioneller Notation
bis zum Endpunkt ausreizte 8 Das Notenbild von In futurum@, das drit-
te Stiick aus Schulhoffs Fiinf Pittoreske. 31 fur Klavier, weist anders als
Cages 4’33” eine Unauffithrbarkeit auf 2% Dies erhellt sich ferner in einem
direkten Vergleich mit den Intentionen der zwei Auffithrungsschriften von
Cages 4°33”. In Schulhoffs Werk erscheinen jene in Kombination. Cage be-
gegnet Schulhoffs In futurum vermutlich aber nicht B

Cages Tacet Edition besteht lediglich aus jener Satzbetitelung (Tacet), oh-
ne eine Strukturschrift darzureichen. Schulhoff dagegen scheint das Nicht-
Tonen, welches ein Tacet begleitet, in eine solche Schrift einzufassen. In
dieser genief3en distinkte Pausen Exklusivitat, ferner scheint die Tempovor-
zeichnung Zeitmaf3 — zeitlos in Schulhoffs Werk Cages Proportional Notation
in Worte zu fassen. Dort stellt sich andererseits heraus, dass Zeitlosigkeit,

495 Kabisch 2014, S. 172-173.

496 Ebdl, S. 170.

497 Ebd,, S. 172.

498 Betz 2000, S. 17.

499 Das Notenbeispiel stammt aus der Edition Ries & Erler (Erwin Schulhoff: Fiinf Pittores-
ken: III. In futurum. Berlin: Ries & Erler 1991, S. 6).

500 Betz 2000, S. 17.

501 Marianne Betz: ,In futurum® - von Schulhoff zu Cage. In: Archiv fiir Musikwissenschaft
56.4 (1999), S. 331-346, S. 341.
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die sich in Cages Nichts-Philosophie spiegelt, durch eine Strukturschrift nur
tendentiell darstellbar ist. Die genannte Vorzeichnung bringt dagegen eine
zeitlose Musik zur Schau — wenn auch aufironische Weise. Weil sich die vor-
angestellten Worte und die Strukturschrift von In futurum nicht ergénzen
oder gar entsprechen, wie es in 4°33” der Fall ist, kann eine Auffithrung dem
von Schulhoff niedergeschriebenen WerkE nicht gerecht werden. Dennoch
erheben die Pausenzeichen einen Willen zur Darbietung, gleichwohl jene -
zumindest duflerlich - still bleiben.

Die Musik in Schulhoffs Dada-Debiit hebt also lautlos an. ,Da gibt es so-
gar nicht einmal mehr einzelne Noten®, stellt Gottfried Eberle fest, ,sondern
nur noch Pausen: echt dadaistische Anti-Musik, Musik, die sich selbst ver-
neint €% Marianne Betz — durch die Bezeichnung ,,Augenmusik“@ trifft sie
den symboltriachtigen Charakter des Werkes?®™ — bedenkt zwar eine mogli-
che Darbietung ,,,without music™ (Schnippen, Steppen, Mimen), die Par-
titur gibt allerdings keinen Hinweis auf irgendeine Auffithrungsintention.
In futurum ist von vier Modeténzen eingerahmt, was Schulhoffs Affinitat
fir das Rhythmische und den Tanz herausstellt 22 Diese sind jedoch genau-
so im genuin musikalischen Zeichensystem kodiert, die Schrift zeigt Musik
fur Klavier. In In futurum verdreht Schulhoff allerdings Schlisselung und
Taktart. Die obere Stimme notiert er im Bassschliissel, die untere im Violin-
schliissel B4 Die vorgegebenen Taktarten (oben 3/5, unten 7/10) sind zwar

502 Die Opuszahl der Fiinf Pittoresken stellen auch In futurum in eine entsprechende Tradi-
tion - trotz dadaistischer Ziige.

503 Gottfried Eberle: Der Vielsprachige. Erwin Schulhoff und seine Klaviermusik. Verdrangte
Musik 20. Saarbriicken 2010, S. 88.

504 Betz 1999, S. 336.

505 Alfred Einstein fithrt den Begriff ,Eye-Music® in seinem dreibindigen Werk zum Italie-
nischen Madrigal ein — mit einer gewissen Missgunst fiir dieses Phanomen: , The most
extreme and (for our aesthetic convictions) most horrible testimonity of naturalism, of
imitazione, in the madrigal is what may called ,eye-music’, the symbol which makes its
appeal to the eye, not the ear” (Alfred Einstein: The Italian Madrigal. Bd. 1. Ubers. von
Alexander H. Krappe, Roger H. Sessions und Oliver Strunk. Princeton, New Jersey [1949,
S. 234).

506 Betz 1999, S. 336.

507 Die Bedeutung des Rhythmus in Schulhoffs Musik legt Betz mit einem Verweis auf des-
sen Schriften dar (ebdl, S. 344-346).

508 Eberle vermutet eine Spielweise mit iiberkreuzten Handen (Eberle 2010, S. 96).
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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 lasst
erahnen, dass das mittlere Stiick des Zyklus tiber eine blofle Lappalie geht:
suber den Witz hinaus auf die Idee einer Zukunftsmusik, die im 20. Jahrhun-
dert die Frage nach Klang und Nicht-Klang anders, neu stellt 6% So schei-
nen die witzig provokativen Elemente des Werkes sagen zu wollen: Seht her!
Wir lassen alle Konvention hinter uns. Immerhin tauchen neben den Pausen-
zeichen in den Takten 11 und 29 auch Notenkopfe auf. Sie sind jedoch in
Gestalt von Strichgesichtern notiert — eine Persiflage, die abfarbt: ,Die
Vortragsbezeichnung tutto il canzone con espressione e sentimento ad libi-
tum, sempre, sin al fine! karikiert das Ausdrucksbestreben der Musik des
spaten 19. Jahrhunderts und des Expressionismus [...].“ Dies gilt iiberdies
fir die mit Ausrufsignen versehenen Fermatenzeichen. Jene sind in Stei-
gerung gesetzt. Auf eine Fermate je Stimme auf der ersten Zahlzeit (Takt
9), ergénzt mit einem Ausrufezeichen, das ironisch durch ein Fragezeichen
(Takt 7) spannungsreich vorbereitet wird, folgt eine Fermate (Takt 10), die
mit einer zusétzlich auf dem Kopf stehenden Fermate ergénzt ist, ,,als soll-
ten die Endpunkte eines vierstimmigen Satzes angehalten werden B4 Zyei
Ausrufezeichen gesellen sich hinzu. Nach einem langeren Spannungsbogen
miindet eine dritte Fermate (Takt 11), wieder mit sich spiegelnden Zeichen
mit drei Ausrufezeichen — dieses Mal vor die Fermatenzeichen gesetzt —, in
besagte Strichgesichter. Deren Mimik lassen zusétzliche Karikaturen erken-
nen. Die ersten zwei Gesichter (Takt 11) — je eines in Ober- und Unterstimme
- markieren den Ton h. Eine labile Tonstufe — urspriinglich fungiert sie als
kleine Terz —, deren Werdegang zur selbststdndigen, auch Mollstufe (Mit-
te 17. Jahrhundert) von semantischer Aufladung begleitet ist und die sich

509 Betz 2000, S. 12.

510 ,Sonnen® (Betz [1999, S. 336), ,Mondgesichter” (Eberle 2010, S. 96).
511 Betz [1999, S. 336.

512 Eberle 2010, S. 96.
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im 18. und 19. Jahrhundert zur Todessymbolik steigert. Wahrscheinlich
zeigt sich daher das untere Gesicht betriibt — das andere in ironischer Dis-
tanz? Hier nimmt die historische Reflexion also wieder den umgekehrten
Weg — der Jetztzeit zugewandt. Eine vierte Fermate ist zusatzlich durch das
Wort Marschall Pause gekennzeichnet. Sie ,bezieht sich sowohl auf die Ge-
neralpause mit ihrer figurenhaften Tradition als hier iibersteigertes musika-
lisches Zeichen, als auch auf den Widmungstrager ,Marschall Grosz Meta-
musiker’ [...].“ Die nun vier Ausrufezeichen stehen iiber der oberen Coro-
na. Vorbereitet wird die Marschall-Pause — vorangestellt ist wieder ein Fra-
gezeichen — von einem mit 32tel-Pausen gefiillten Takt: vielleicht ein Trom-
melwirbel?1 Der Weg zur abschlieSenden zweiten Gesichtsnote (Takt 29)
erscheint beinahe als traditionelle Schlussformel. Einem stillen Tonabstieg
(Takt 28) folgen noch einmal zwei Fermaten (Takt 29), in Ober- und Unter-
stimme zeitlich versetzt, ehe das Werk sein Ende in dem sowohl oben als
auch unten lachenden Gesicht auf der stabilen Tonstufe d” findet 88 Zum
Ende hin macht das Werk also wieder einen Schwenk in die Vergangenheit
— nicht ohne einem lachelnd schmunzelnden Gesicht?

Mutmafilich méchte Schulhoff durch diesen Spott das Primat des Tons
als zeitliches Konstituens iiberwunden wissen. Derart, wie er die Pausen-
zeichen notiert — als offensichtlicher Ersatz fiir Tonzeichen —, konnen sich
diese dagegen nicht von einer klingenden Intention 16sen. Ferner ist die Be-
hauptung von Betz, Schulhoff verwende ,eine strukturell-deskriptive No-
tation, die einen einzigen musikalischen Parameter ausarbeitet: die Dauer,

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 frithen 20. Jahrhundert. Tibinger Beitrage zur Musikwissenschaft 28. Tutzing
2007).

514 Betz 1999, S. 336.

515 Das rhythmisch unregelmaflig Gerduschhafte des Trommelwirbels kann einerseits nicht
durch gemessene Pausenwerte vermittelt werden. Eine Regelméafligkeit der genau ge-
setzten Pausenwerte des 4/4-Taktes werden andererseits von Taktart und der Vorzeich-
nung Zeitmafl — zeitlos in Frage gestellt.

516 Die Tonstufe D bildet das Zentrum des auf Quintenverhéltnissen basierenden
Pittoresken-Zyklus: I (C), I (G), IlI (D), IV (A), V (Es). Das letzte Stiick moduliert nach
A.
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den Aspekt der Zeit“B1 ein Trugschluss. Die Takte 21, 22 und 28 beriick-
sichtigen 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 ver-
tauschte Schliisselvorzeichnung sprechen den systemiibergreifenden stillen
Tonverlaufen allerdings ihren Sinn ab. Gleichermafien korrumpieren die an-
gegebenen Taktarten, insbesondere aber die Tempovorzeichnung Zeitmaf
— zeitlos das Ton- und Pausenattribut Dauer. Schulhoft fiihrt augenschein-
lich das Verhéltnis von musikalischem Rhythmus und vorgezeichnetem Me-
trum ad absurdum. Erscheinen die wilden Rhythmen, welche die Pausen-
zeichen kenntlich machen mégen, vielleicht als ins Extreme gezeichneter
».Radau’ der ,Negermusik"‘, so wird dieser spatestens durch jene Tempo-
vorzeichnung negiert. Die korrekt ausgefiillten 4/4-Takte werden auf diese
Weise zu beliebig austauschbare Werte degradiert. Selbst wenn die ,,Anti-
Musik ‘61 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 Zeit-
losigkeit in sich zusammenfallen. Der Rhythmus - ein wesentlich auf das
Zihlen von Dauereinheiten beruhender Strukturgeber —, und der Pulsgeber
des 4/4-Taktes fielen als die grundsatzlichen Musikkennzeichen weg.
Marianne Betz’ Bewertung von In futurum betont daher den Fokus ei-
ner lediglich zu sehenden Musik, deren Parameter Dauer ,,allein keine audi-
tive Information vermitteln kann, jedoch so in ein Geriist von Informatio-
nen eingeordnet wird, als konnte er es<620 In einem ironischen Andeuten
auditiver Informationen zeigt sich zugleich jedoch eine Abhangigkeit zur
vermutlich gerne iiberwunden gewussten Klangasthetik. Die Dauer allein
kann keine erfahrbare Musik fiir den Horenden sein, sie braucht ein Ve-
hikel, das die Zeit in die Erfahrung bringt: etwas Horbares. Dieses lasst In
futurum vermissen. Schulhoff wandelt horbare T6éne in unhérbare Pausen
um. In einem zusétzlichen Schritt entreif3t er ihrem Nicht-Ténen den Be-

517 Betz 2000, S. 10, Hervorh. d. Verf.
518 Betz 1999, S. 334.

519 Eberle 2010, S. 88.

520 Betz 2000, S. 10.
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stimmungsfaktor Zeit. Ubrig bleibt weniger eine LAnti-Musik“F2! die der
Musik entgegensteht, sie negiert, sondern vielmehr — wie in Cages 4°33”
— eine Nicht-Musik, welche noch an musikalischen Vorstellungen gebun-
den ist, wesentlich noch Musik bleiben mochte, aber in einem nicht horba-
ren Modus verweilt. Ist dies die ,Idee einer Zukunftsmusik“?622 Schulhoffs
Werk persifliert solcherweise neben der Ausdrucksésthetik 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 ,komponiertes Abbild der Stille“?824 Weil der Horende 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 N otation“,
es verbleibt also im musikgenuin rhythmischen Schema, das zwar durch
Vorzeichnungen metrisch verwissert wird, seine Herkunft jedoch nicht ver-
bergen kann. Zugleich bewahrt es sich seine musikalische Struktur, die et-
was Horbares erwarten lasst. Daher bemerkt Eberle das Potential einer &s-
thetischen Verbindung von Sehen und Héren. Der Pianist habe ,eine graphi-
sche Partitur vor sich, und die sehr differenziert disponierten Pausen mégen
ihm zum inneren Klang werden, zum mindesten zur rhythmischen Bewe-
gung.“ Im Hintergrund des Pittoresken??! kame in In futurum dadurch ein
Abbild einer komponierten Stille zum Vorschein, dem ein bestimmtes Ver-
héltnis von Klang und Nicht-Klang ablesbar ist. Derart verweilt das von der
Schrift vermittelte Bild in einer durch lautlose Elemente zusammengesetz-

521 Eberle 2010, S. 88.

522 Betz 2000, S. 12.

523 Ebdl, S. 8.

524 Ebdl, S. 10.

525 Ebd|

526 Eberle 2010, S. 94.

527 Das Malerische und Bildhafte (frz. pittoresque) stellt das Werk in die Nahe zur Tanzmu-
sik: ,[...] 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
populédre Tanzmusik einzufithren. [...] Doch haben Schulhoffs funf Stiicke — auler dem
mittleren, das nur aus Pausen besteht — nicht allzu viel Pittoreskes. Sie sind formstrenge
Erfullungen 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 présent.
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ten Gestalt, die ihren ,symbolischen Zeichencharakter” verloren und sich
dem ,Ikonischen® angenédhert habe B2 Machte das zeitlich kristallisierte Ab-
bild der Stille musikalisch erschlossen werden, so miisste es aber zumindest
innere Laute bergen — und somit ihre Symbolkraft wieder reaktivieren. Als
Erkennungszeichen (gr. symbolon) fiir den klingenden Ton, 14sst die Schrift
zunachst keinen anderen Schluss zu, die distinkten Pausen stellvertretend
als duflerlich lautlose Gebilde wahrzunehmen. Derart sind sie fiir das Auge
distinkte Gegenstiande. Vornehmlich durch den Parameter Dauer geformt,
verschmelzen sie im Horen jedoch zu einem stillen Kontinuum. Das Ohr
kann ohne das Zahlen oder von ihm abgeleiteten Pulsgefiihl keine Distink-
te bilden. Der Pulsgeber Tanz vermittelt wiederum zwar den musikalischen
Parameter Dauer qua Rhythmus, doch er lasst den fiir die Musik essentiel-
len Klang vermissen. Die ,zum mindesten [...] rhythmische Bewegung“
kann daher nur eine letzte, jedoch der Musikwahrnehmung nicht gerecht
werdende Option fiir Schulhoffs In futurum sein.

Das sehende Nachverfolgen der nichtigen Tonsymbole in Form von Pau-
senzeichen 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 &uflerlich nicht horbaren Bereich wahrgenom-
men wird. Dies deutet auf einen Ton der Lautstarke null hin. Er sprengt je-
doch die Darstellungsweise in der Schrift, zudem lasst In futurum den Laut-
starkeparameter unberiicksichtigt. Auflerdem kann keine Notenschrift die
Lautstédrke null in Noten setzen, es sei denn, sie persifliert das Zeichen als
Absolutum. Angenommen, In futurum bestehe aus nichts anderem als aus
Tonzeichen, der Horende wiirde zwei unkoordinierte Stimmen vernehmen.
Er wiirde sie horen, weil sie eine Lautstiarke besitzen. Die Schrift lasst diese
lediglich nicht variieren. Nun ersetzt Schulhoff alle Tonzeichen mit Pausen-
zeichen, beldsst aber die originale Tonstufenorte. Wire es nicht denkbar,
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 wére in der Tat ein unendlich entfernter Punkt erreicht. Dadurch wiir-
de Schulhoff ,die Moglichkeiten traditioneller Notation® nicht nur ,ausrei-

528 Betz 2000, S. 10.
529 Eberle 2010, S. 94.
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zen“B3 sondern gar uberreizen. Die Lautstdrke null verschwindet sodann
im Nu und kippt in eine Lautlosigkeit um. Der Widerspruch des geometri-
schen Grundbilds von In 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 Phanomen kehrt. ,Selbst, wenn das menschliche
Gehor nichts Horbares mehr vernehmen kann, gibt es nicht auf. Es hort in
sich hinein [...].“ Er nimmt sich dem Klang an, vernimmt ihn als ,inneren
Klang“ im stillen Modus. Wihrend der Horende in Cages 4°33” schwei-
gende Stille im sound hort, lasst er den unhérbaren sound in In futurum in
sein stilles Inneres ein.?3 Dieser sound erhebt ein Nicht-Ténen im Sinne ei-
nes auflerlich unhoérbaren Tonens in der Pause, die freilich formal einer lee-
ren Zeitdauer entspricht, auch auf einer klanglichen Ebene zu einen phéno-
menal dem Toénen gleichgestellten Element. Eine Erfahrung ,des Gleichen
im Verdnderten“?*? das mit dem Changieren der Tonparameter konform
geht, vernimmt der Hoérende im Inneren. Von auf3en betrachtet, werden die
nun gegenstdndlich verstandenen Pausen dagegen nur dann als solche ver-
nommen, wenn sie in der Schrift ebenfalls als solche identifiziert werden.
Eine Repetition von unhérbaren Nicht-Kldngen wiirde das nicht in sein In-
neres gekehrte Ohr ansonsten tiberhoren. In Schulhoffs Werk entsprechen
sich rhythmisch die Takte 1-2 und 5-6, ferner die Takte 21 und 22. Das Au-
ge 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 Horen als ein langer Nicht-

530 Betz 2000, S. 17.

531 Thomas Konig: Der Rhythmus der Stille. In: Gerduschvolle Stille — Geordneter Klang.
Asthetische und historische Uberlegungen im Geiste der Kunstphilosophie von John Cage.
Hrsg. von Riuidiger Pfeiffer. Potsdamer Forschungen zur Musik und Kulturgeschichte 2.
Berlin 2014, S. 41-43, S. 41.

532 Eberle 2010, S. 94.

533 Das stille Innere, das in Schulhoffs In futurum unvermittelt in ein Absolutes gesetzt ist
und dadurch héchst interpretationsbediirftig wird, steht in keiner direkten Verbindung
mit der nach innen gekehrten Ruhe einer Raumsenke. Diese wird durch Wege zeich-
nende Tonstufen offenbar.

534 Voigt 2011, S. 83.



156 IV. Geometrische Zeichnungsversuche der Stille

Klang. Dieser Takt nimmt iiberdies im Notenbild mehr Platz ein, wirkt da-
durch fiir das Auge langer anhaltend: wie ein Orgelpunkt vor der Marschall-
pause. Fiir das Auge erkennbare identisch gleichgeformte Distinkte kénnen
im Horeindruck einen dem Notenzeichen dquivalenten Wiederholungsein-
druck erzeugen. Die horende Protentionalitdt verstreut sich hingegen all-
maébhlich ins Unbestimmte.

Zugegeben, diese Eventualititen offenbaren in Schulhoffs In futurum si-
cher mehr als der Komponist im Jahr 1919 fir sein Stiick intendiert. Aller-
dings zeigen sie auch, was eine radikale Umkehr der musikalischen Bau-
steine bewirken kann. Daher sei noch ein letzter Gedanke erlaubt. Cages
4°33” entspringt einer nicht zu messenden Ereignisasthetik. Jeder Moment
ist gleichurspriinglich. Die theoretisch unzéhligen auf der x-Achse erschlos-
senen Nullpunkte der Zeit sind in gewisser Weise auch in Schulhoffs Stiick
vertreten. Die Beliebigkeit, mit der Schulhoff die rhythmischen Zeichen, den
.Wechsel der Zeitpunkte“, setzt, in Verbindung mit der Vorschrift Zeit-
maf3 — zeitlos, machen die Nullpunkte sichtbar. Die Inkongruenz von vorge-
schriebenem Metrum und Taktrhythmen verhindert aber, dass der Rezipient
iberhaupt 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 Aus-
fihrung seiner Elemente dem Zufall iiberlassen wird, sind dadurch selbst
die vermeintlichen Muster torpediert. Evozieren die nichtigen Tonsymbole
letztlich noch ein Schweigen, dann wiirde Schulhoffs stilles Werk die Ereig-
nisasthetik eines 4°33”, die innere Leere voraussetzt, erfullen: ,Innerlichkeit
[...], die fahig wire, den inneren Bewegungen der intentionslos-zufallig auf-
tretenden Klange der Welt und des Inneren zu folgen.“ Dies fiihre jedoch
gewiss zu weit.

535 Voigt 2011, S. 82.
536 Danuser 1990, S. 102.
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3. Schweigen braucht das Wort: Stille erheben im Prolog von
Claudio Monteverdis L’Orfeo (1607)

Der Nullpunkt der Zeit ist in Claudio Monteverdis Prolog zum Orfeo SV
318 nicht sofort ersichtlich, weil er nicht in jeden Moment des Werkes ein-
geschrieben ist. Monteverdis Komposition fithrt den Horenden erst dort-
hin21 Die Musik des Prologs erhebt Stille — im Sinne eines Verlangens und
Anhebens — in einer sprachlich-wortlichen Manier, die Unterstiitzung durch
einen musikalisch-technischen Leitfaden erfahrt. La Musica, die artifizielle
Musik in persona, verlangt in der letzten Strophe ausdriicklich nach Stille,
bevor die favola erklingen kann. Dabei hebt der stile recitativo, der eine
deutliche Gewichtung auf die Textdeklamation legt, einpragsam die mah-
nenden Bitten der Frau Musica hervor. Zugleich ist das Stillemoment in den
letzten drei Verszeilen ein bedeutendes Element der musikalischen Textver-
deutlichung. Diese erscheint in einer dreistufigen Klimax durch nach und
nach linger werdenden Zasuren. Vers fiir Vers wird ein durch musikzeit-
liche Mittel eingerichtetes Stilleereignis angehoben. Diese andere Seite der
Erhebung fiihrt schliefilich in eine Sphére, die iiber das Mafl der Zasur her-
ausragt. Die finale Fermatenpause wird dem Prolog enthoben, weist so iiber
ihn hinaus und zuriick auf Theorien der griechischen Antike.

Monteverdis ,,favola %}storale‘, das Schauspiel von Liebe und Leid in
der unbefleckten Natur“2* changiert in seiner Entstehungsgeschichte zwi-

537 Das Werk kommt am 24. Februar 1607 in Mantua vor einem erlauchten Kreis im Rahmen
eines Treffens der Accademia degli Invaghiti wihrend des Karnevals zur Auffithrung.
Der Text stammt von Alessandro Striggio.

538 Das Primat des Textinhalts wirft im 17. Jahrhundert seinen Schatten tiber die Gattungs-
bezeichnungen: ,Im Bewufitsein des Publikums existiert noch keine Kunstform ,Oper".
Das musikalische Drama ist vor allem Drama (oder Comedia), d. h., es definiert sich
iiber den Text“ (Albert Gier: Das Libretto. Theorie und Geschichte einer musikoliterari-
schen Gattung. Darmstadt 1998, S. 46). Die favola wird im weiteren Verlauf der hiesigen
Arbeit dennoch Oper genannt.

539 Claudio Monteverdi: L’Orfeo. Favola in musica. Reprint des Erstdrucks der Partitur, Ve-
nedig 1609 und von Akt V des Mantuaner Librettos von 1607. Documenta Musicologia.
Erste Reihe: Druckschriften-Faksimiles. XXXIX. Hrsg. von Wolfgang Osthoff. Kassel:
Barenreiter 1998, S. VI.
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schen dionysischer Euphorie und apollinischer Vernunft. In ihrer schrift-
lichen Fassung von 1609 verfestigt sich schlieB3lich eine Idee des Mafhaltens.
Monteverdi dndert die in romischer Zeit durch Vergils Georgica und Ovids
Metamorphosen tiberlieferte griechische Vorlage dahin ab, dass der verbo-
tene Anblick Eurydikes durch Orpheus auf dem Weg aus dem Hades noch
ein gutes Ende findet. ,Nun am Schluf} verhilft ihm der Aufstieg mit dem
Gott auch zum Wiedererblicken Eurydikes in der Schonheit der Gestirne 54
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 Bafy zum Wort ,Sol‘ das sol“B4 Solcherart
grundiert der Bass bereits den ersten Gesang des Orpheus: ein deutlicher
Fingerzeig auf den Gott, der den Menschen durch das Licht der Sonneb*d
ein gottliches Wissen bringt, welches die Musik zu vermitteln vermag. Da-
her leitet Apollo die Musen der klingenden Kunst an - aus dem Verbund mit
der Muse Kalliope geht gar Orpheus hervor. Durch sein Attribut Lichtbrin-
ger verkorpert 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 Libretto nicht der im Pro-
log suggerierten Macht der Musik gerecht werde, sondern, im Gegenteil, die

540 Dem Schlusschor des Orfeoist eine instrumentale Moresca angehéngt. Sie hat die ,Funk-
tion, [...] vom Drama wieder zum allgemeinen hofischen Fest zuriickzuleiten (Wolfgang
Osthoff: Contro le legge de’fati. Polizianos und Monteverdis Orfeo als Sinnbild kiinst-
lerischen Wettkampfs mit der Natur. In: Studien zur italienischen Musikgeschichte 13.
Hrsg. von Friedrich Lippmann. Analecta Musicologica 22. Laaber [1984, S. 11-68, S. 63).
In der Gestalt ,eines Intermediums, das 1671 anlafilich der Hochzeit von Francesco Ma-
ria della Rovere mit Lucrezia d Este in Pesaro aufgefithrt wurde [...] mit den tanzenden
Frauen verbunden, die Orpheus nach dem Leben trachten® (ebdl), kénnte sie auflerdem
auf einen wahren Tanz der Bacchantinnen hinweisen. Striggios erste Fassung des Libret-
tos von 1607 birgt im Gegensatz zur Partitur einen solchen Bacchantinnenchor (ebdl, S.
63-64).

541 Monteverdi: L’Orfeo. Favola in musica, S. VIL.

542 Fred van der Kooij: Orfeo oder die Ohnmacht der Musik. In: Musik-Konzepte. Claudio
Monteverdi. Um die Geburt der Oper 88 (1995), S. 94-109, S. 99.

543 Die Gleichsetzung Apollos mit dem Sonnengott Helios, wie sie etwa im L’Orfeo auf-
scheint, soll nicht dartiber hinwegtauschen, dass die urspriingliche Bedeutung des Na-
mens Apollo ungeklart ist.



3. Stille erheben im Prolog von Claudio Monteverdis L Orfeo 159

,Ohnmacht der Musik” gegeniiber anderen Kiinsten zeige. Van der Kooij
erkennt eine starke Ausrichtung des Opernlibrettos auf den visuellen Sinn.
Er zahlt iber fiinfzig Mal die Worte Sonne, Licht und Auge (lat. lux tragt
alle drei Bedeutungen) und spinnt jenen Gedanken weiter zu einer Gegen-
tiberstellung des im spaten 16. Jahrhundert aufkeimenden Neostoizismus —
diesem héngt Striggio an —, und der im Widerspruch dazu stehenden An-
sicht, Musik unterstiitze durch Affekte lediglich den sprachlichen Ausdruck
- eine Meinung, welche auch Monteverdi vertritt. Vermutlich stellt die be-
griffliche Ndhe des Wortes Sehen zum Vermégen des Einsehens den Orfeo
wiederum in die Ndhe 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, er-
mahnt zu dessen Moglichkeitsbedingung: zum Schweigen. Schliellich setzt
der Komponist einen Prozess des Stillwerdens in sein Werk mit Rickgriff
auf eine Kunstfertigkeit (techné), die ein Wissen um die italienische Vers-
syntax und ihre Zasursetzung beansprucht. Trotz eines seit Aristoxenos’
Ablehnung des reinen Zahlendenkens in der Musiktheorie der Pythagore-
er sich etablierenden empirischen Nachvollzugs, ist dies, insbesondere im
Komponierprozess, der sich in der Partitur manifestiert, ein gleichwohl den-
kerisches Tun geblieben. Die italienische Sprache birgt im Gegensatz zum
Altgriechischen keine festen Silbendauern, die sich in einfachen Zahlenre-
lationen ausdriicken lassen. Ihre natiirlich akzentuierten Silben bestimmen
dennoch ein regelmiafliges Versgefiige entscheidend mit. Im Zahlen von be-
tonten und unbetonten Silben entbergen sich die Satzregeln des italieni-
schen Verses. Dass sich ferner die Akzente in der Ausfithrung auf Tondauer
und Tonhohe auswirken, verdankt sich nicht erst der dem Textausdruck die-
nenden seconda pratica, sondern lisst sich bereits an einer mousiké, die
sich allmahlich von einer reinen téchne verabschiedet, nachvollziehen. Die
in einer mousiké téchne noch ungewollte dynamis (Ausdruckskraft) ist in

544 Ebdl, S. 94.

545 Giovanni Artusis Anfechtung der von Monteverdi wegen der Textdeklamation gerecht-
fertigten Verst6fle gegen die Kontrapunktregeln und die Abspaltung einer seconda pra-
tica von einer prima pratica werden ausfiithrlich von Claude Victor Palisca beschrie-
ben (Claude Victor Palisca: The Artusi-Monteverdi Controversy. In: The New Monteverdi
Companion. Hrsg. von Denis Arnold und Nigel Fortune. London 1985, S. 127-158).
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Monteverdis L’Orfeo der Brennpunkt, in dem eine primér zeitlich verstan-
dene 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
Sphéarenharmonie oft mit einbezogen. Vermutlich greifen diese bereits auf
pythagoreische Vorlagen zuriick. In einer Martianus Capella zugeschriebe-
nen enzyklopadischen Handschrift des 5. Jahrhunderts, wohl die letzte um-
fassende Darstellung der Artes liberales im Mittelalter, schildert der Autor
die Hochzeit der Philologia mit Merkur (De nuptiis Philologiae et Mercurii).
Zu derer umfangreichen Vorbereitung gehort ein himmlisches Konzert. Da-
zu sendet Merkur die Musen auf die Bahnen der Gestirne:

»Tunc vero conspiceres totius mundi gaudia convenire. Nam et tellus
floribus luminata, quippe veris deum conspexerat subvolare Mercu-
rium, et Apolline conspicato aeria temperies sudis tractibus renide-
bat. Superi autem globi orbesque septemplices suavis cujusdam me-
lodiae harmonicis tinnitibus concinebant, ac sono ultra solitum dul-
ciore, quippe Musas adventare praesenserant, quae quidem singula-
tim circulis quibusque metatis, ubi suae pulsum modulationis agno-
verant, constiterunt. Nam Urania stellantis mundi sphaeram per ex-
timam concinit, quac acuto raptabatur tinnitu. Polymnia Saturnium
circulum tenuit; Euterpe Jovialem. Erato ingressa Martium modula-
tur; Melpomene medium ubi Sol flammanti mundum lumine conve-
nustat. Terpsichore Venereo sociatur astro. Calliope orbem complexa
Cyllenium, Clio citimum circulum, hoc est, in luna collocavit hospi-
tium, quae quidem graves pulsus modis raucioribus personabat. Sola
vero, quod vector ejus cygnus impatiens oneris atque etiam subvo-
landi alumna stagna petierat, Thalia derelicta in ipso florentis campi
ubere residebat” (Mart., De nupt. Phil. et Merc., I, 27 u. 28, Hervorh.
d. Verf,) 54

In rithrend schénen Worten kleidet Martianus den Aufstieg der Musen: ,,Al-
lein aber, da der Trager, der Schwan, unfahig dessen Last zu tragen und
auch emporzusteigen, mit seinem Zogling zu den Seen geeilt war, ruhte

546 Nachfolgend ein Teil der Ubersetzung von Hans Giinter Zekl: ,Die oberen Kugelschalen
[= der Fixsternhimmel] und die siebenfaltigen Kreise erklangen lieblicher im harmoni-
schen Geklimper einer Art von Melodie [...] — hatten sie doch die Ankunft der Musen
schon vorausgesptirt” (I, 27).
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Thalia vollig verlassen selbst in der blihenden Fruchtbarkeit des Feldes® (1,
28). Thalia, die auf der stillstehenden Erde bleibt, weilt auf dem einzigen
Gestirn, das keine Toéne von sich gibt. Dies spiegelt etwa auch die von Boe-
thius tiberlieferte Darstellung der Spharenharmonie wider® Nach Cice-
ros Uberlieferung erweitert der Proslambanémenos, der Hinzugenommene,
das ehemalige Heptachord zu einem Octachord; jener wird vom Mond er-
zeugt, ,wahrend die Erde unbeweglich und tonlos bleibt 64 Es sei allerdings
darauf hingewiesen, dass jene tiefste noch klingende Tonstufe in spéteren
Uberlieferungen von der Erde vertreten wird B30 Die Sonderstellung, welche
die Muse Thalia auf der in obiger Darstellung unbeweglichen Erde innehat,
stellt schliefilich Franchinus Gafurius in seiner Practica musica (1496) bild-
lich dar®*! Hierin erscheint Thalia unter der Erde und zugleich, gemein-
sam mit ihren anmutigen Grazienschwestern Euphrosine und Aglaia, nebst
Apollo, der die Illustration kront (Abbildung 9). Als einzige der neun Mu-
sen genief3t Thalia die ndchste Gesellschaft des in Monteverdis Oper ver-
ehrten Gottes der Himmelsharmonie. Das bis zum Heliozentrismus der Re-
naissance gelehrte geozentrische Weltbild zeichnet in ihrem unbeweglichen
Ausgangspunkt das kosmologische Aquivalent der Zeit erschaffenden ewi-
gen Weltseele. In Monteverdis Prolog zum L’Orfeo scheint dieser Geist zu
wehen, der in der Muse Thalia in ein personifiziertes Stillsein gekehrt ist.
Er tragt nun jedoch beide seiner etymologischen Facetten: Ruhe und klang-
liche 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 schlie8lich zu ihrem
Ausdruck. Ein fehlender Textinhalt dagegen erméglicht dem Komponisten,

547 Der Verfasser nahm sich hier einer eigenen Ubersetzung an.

548 Diese und weitere Lehren der Spharenharmonie stellt Lukas Richter zur Schau (Lukas
Richter: ,Tantus et tam dulcis sonus®. Die Lehre von der Sphiarenharmonie in Rom und
ihre griechischen Quellen. In: Geschichte der Musiktheorie. Bd. 2: Vom Mythos zur Fach-
disziplin. Antike und Byzanz. Hrsg. von Konrad Volk u. a. Darmstadt 2006, S. 505-634).

549 Ebdl, S. 551.

550 Ebdl, S. 555-582.

551 Joseph Smits van Waesberghe beschreibt die Abbildung (Joseph Smits van Waesberghe:
Musikerziehung. Lehre und Theorie der Musik im Mittelalter. Musikgeschichte in Bildern.
Bd. 3: Musik des Mittelalters und der Renaissance. Lfg. 3. Hrsg. von Heinrich Besseler
und Werner Bachmann. Leipzig [1969, S. 152-153).
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einen anderen Weg in die Stille zu zeichnen. Zugleich l4sst jener dem Horen-
den nicht nur interpretatorischen Freiraum. Die Instrumentalmusik kann
auch das Ohr unbefangener auf ein, etwa auf der Tonstufenachse aufge-
zeigtes Stillwerden lenken. An dessen Ende befindet sich eine dem Tonstu-
fensystem entriickte Stille. Die Muse Thalia stiinde dort nicht fiir den Aus-
gangspunkt des rhythmischen Zahlens der Gestirnumlaufe, sondern fiir je-
nen des Nachvollzugs des geometrischen Tonstufensystems. Die Noten-
schrift des Orfeo allein kann einem im Sinne der seconda pratica empfun-
denen Nicht-Klingen in persona Thaliae jedoch nicht gerecht werden. Ein
Lautstarkeparameter ist im 17. Jahrhundert noch nicht explizit entwickelt,
der Notenschrift fehlen die Dynamikvorzeichen. Da das Gebot der Stille ei-
nes des Stillseins ist, stellt der Prolog zum Orfeo, wie Cages 4°33”, jedoch
kein lautloses raumlich Aufleres 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 Einsamkeit.

La Musica, die auf zahlreichen Darstellungen nebst Pythagoras auftaucht
und als personifizierte Musik dessen Lehre vertritt, stellt den Prolog des Or-
feo also in den Kontext des antiken Ideals der Zahlenharmonik, die den gott-
lichen Aufbau der Welt abbildet und als hochste aller Kiinste die zu Mon-
teverdis Lebzeit sich etablierenden schonen Kiinste und die dem fritheren
Trivium angehorigen Sprachkiinste iiberragt. Derart verbleibt die Musik des
Orfeo in ihrer Darstellungsform im Geiste des Quadriviums der mathemati-
schen Kiinste. Hierin eine Ruhe (x-Achse) mit metrischen Mitteln anzeigend
und sich stetig steigernd, verwendet Monteverdis Orfeo im Gegensatz zu Ca-
ges 4°33” jedoch einen musikepiphdnomenalen Sprachinhalt, um jener Stille
die Dimension eines Tacet zu verleihen: ein Schweigen, das ein Verstummen
impliziert. In einer durch die Muse Thalia verkdrperten Verbindung von mu-
sikzeitlicher Ruhe und sprachlichem Stillwerden erhebt sich der Prolog aus
jenem, von Martianus’ Worten figurativ beschriebenen Grund: Stille als Vor-
aussetzung fiir das Erklingen und Wahrnehmen von Klangharmonie - ein
artifizielles Geleit in eine Stille noch ,vor Beginn der Auﬁﬁhrung.“

552 Franz Schuberts Klaviersonate B-Dur intendiert woméglich einen solchen stillen Hafen
— ein allerdings unerreichbares Zutiefst.
553 Lissa 1962, S. 322.
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PRACTICA MVSICE FRANCHINI GAFORI LAVDENSIS.
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Abbildung 9: Franchinus Gafurius: Darstellung der Sphiarenharmonie (1496).
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3.1. Gebot des Stillseins

Der Prolog nimmt ,die Handlung Vorweg“ und demonstriert in seiner
letzten Strophe, wie auch der funfte Akt, eine ,Macht der Musik tiber die
Natur €53 Striggios Libretto bietet im dritten und vierten Vers derer typi-
sche Erscheinungen, welche die Stille verlebendigen. Die Musik der letzten
Strophe besénftigt Vogel, Wasser und Wind 84 Frau Musicas Anspruch an
die Natur und ihre Wirkung auf diese bekraftigt, dass die artifizielle Kunst
der Musik den zufilligen, unkontrollierten, naturhaften Klangen hinsicht-
lich 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 lasst ferner
vermuten, dass die naturellen Topoi als Stammbhalter méglicher storender
Gerdusche dienen und sich daher das Gebot des Stillseins an den Horer-
kreis richtet. Die Naturtopoi sind im Orfeo demnach zweckgerichtet, im
Gegensatz zum romantisierenden Gebrauch, der existentielle Ziige tragen
kann B Damit sich Frau Musicas Klangharmonie ungestort entfalten kann,
,wihrend meine Gesange 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 Toccata eine unkonventionelle Aufnahme in die

554 John Drummond setzt jede der fiinf Strophen mit den gleichfalls fiinf Akten inhaltlich
in Verbindung (John Drummond: L’Orfeo. In: Musik-Konzepte. Claudio Monteverdi. Um
die Geburt der Oper 88 [1995], S. 57-73, S. 59).

555 Ebd|

556 Das Stillstehen der Elemente Wasser und Luft sind alte Topoi. Eine der fithesten Quellen
fir das Phdnomen ist Homers Ilias. In der altromischen Literatur steht der lateinische
Begriff tranquillitas einerseits fir 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. 3177-3178).

557 Franz Schuberts Meeres Stille D 216 interpretiert Schneider als ,lebensbedrohende Ge-
fahr®. Der behébig langsame Gesang wird von einer Folge sehr leiser Arpeggiokldngen
im Klavier begleitet. Schubert zeichne mit ihnen ein ,Bild der Reglosigkeit des Meeres
und der Bewegungslosigkeit der Luft [...] damit das hoffnunglose Ausgesetztsein der
menschlichen Existenz in dieser Welt“ (Schneider 2001, S. 193).
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Partitur erfihrt 28 Klaus Haller sieht die Griinde fiir die schriftliche Fixie-
rung der Toccata einerseits im ,repriasentativen Charakter der gedruckten
Partitur” andererseits in der ,Forderung, daf} alle Instrumente die Toccata
mitspielen sollten. B34 Erst genannte Bewandtnis unterstiitzt nicht nur die
Verehrung der Musica als Patronin der klingenden Kunst, sondern schaftt
auch fiir deren Appell als bedeutsame Botschaft und Attitiide zu jener téch-
ne ein besonderes Artefakt.

3.2. Verharren, Verstummen und ein enthobener Schluss

Die Vertonung des Prologs ist zu seiner Entstehungszeit einem neuen Stil zu
verdanken. ,Bis zum Orfeo begniigte man sich damit, das musikalische Mo-
dell, nach dem der Prolog vorzutragen ist, mit der Formulierung der ersten
Strophe zu notieren % Monteverdi gestaltet im Orfeo jede Strophe indivi-
duell, was eine tiefer greifendere Textverdeutlichung bereits im Einleitungs-
stiick seiner Oper zur Folge hat.

Striggios Textvorlage der letzten Strophe besteht aus vier Endecasillabi.
Der Elfsilber geniefit, ebenso wie der Siebensilber (Settenario), rhythmische
Freiheit. Der stile recitativo, eine dem Sprechen nahestehende Technik, bil-
det das Fundament fiir Monteverdis Opern. Er beriicksichtigt die natiirli-
chen Betonungen der italienischen Sprache. Deren Metrik wird in einen
entsprechenden musikalischen Rhythmus tibersetzt. Das Gros der zweisil-
bigen Worter im Italienischen enden mit einer unbetonten Silbe. Diese pa-
roxytonen Worter oder parole piane bilden die Basis fiir die Silbenzahlung
und verkdrpern zugleich die verpflichtend typische Schlussformel des Elf-
silbers. Die Metrik der letzten Strophe des Prologs gibt die Abbildung 10
wieder.

Der Elfsilber besitzt iblicherweise eine Zasur, die nach der fiinften oder
sechsten Silbe liegt, provoziert durch einen Hauptakzent auf vierter (Ende-

558 Klaus Haller: Partituranordnung und musikalischer Satz. Miinchner Veréffentlichungen
zur Musikgeschichte 18. Tutzing [1970, S. 118.

559 Ebd|

560 Wulf Arlt: Der Prolog des ,Orfeo® als Lehrstiick der Auffihrungspraxis. In: Claudio Mon-
teverdi. Festschrift Reinhold Hammerstein zum 70. Geburtstag. Hrsg. von Ludwig Fin-
scher. Laaber 1986, S. 35-51, S. 35.
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- X - x 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 soda Z in ques- te rive on- da so- nan- te
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
- X - X - x - x - x -
[4] Et ogni au- retta Z in suo ca- min sar- res- ti
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

Abbildung 10: Claudio Monteverdi: L’Orfeo, letzte Strophe des Prologs: Metrum,
Silbenzihlung und Zasuren (Z).

casillabo minore) oder sechster Silbe (Endecasillabo maiore). Bei einer Zasur
infolge eines Hauptakzents auf zweiter oder dritter Silbe kann, akzentuiert
der Sanger zusétzlich die achte Silbe, eine weitere Zasur entstehen. Es exis-
tieren jedoch Varianten. Monteverdi setzt die Zdsuren in der letzten Strophe
nach einem Schema, das der Hervorhebung bestimmter Worte und Satzteile
dient. Fir eine kunstvolle Stilledarstellung zeichnet zusatzlich der General-
bass 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 Sekundschrit-
te entsprechen.@ sDer Prolog der Musica in Monteverdis Orfeo [...] be-
ruht auf einem Strophenbaf}, dessen Tonfolge in allen fiinf Strophen des
Gesangs gleichbleibt.“@ Uberhaupt verwende Monteverdi die Technik, so
schildert Silke Leopold, ,uber einem akkordischen Baf} eine Solostimme zu

561 Reinhard Miiller: Der stile recitativo in Claudio Monteverdis Orfeo. Dramatischer Gesang
und Instrumentalsatz. Minchner Verdffentlichungen zur Musikgeschichte 38. Tutzing
1984, S. 69.

562 Ebdl, S. 67.
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komponieren®, erstmals im Orfeo anf8 Die Begleitstimme folgt somit ihrer
typischen Rolle im stile recitativo als klangliche und metrische Stiitze der
melodisch selbststdndigen Singstimme. Dennoch zieht die besondere Zi-
sursetzung in der letzten Strophe eine diverse Wahrnehmung ebenso der
Begleitstimme nach sich.
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Musikschrift 7: Claudio Monteverdi: L’Orfeo, letzte Strophe des Prologs (Erst-
druck 1609).

Im ersten Vers der letzten Strophe folgt Frau Musica weithin noch der na-
turlichen Versstruktur, lasst jedoch am Ende ihres Halbverses authorchen.
Eine Zasur nach der sechsten Silbe entsteht zwar durch den typischen En-
decasillabo maiore, der allerdings durch einen Hauptakzent auf finfter Sil-
be etwas von der Norm abweicht. Die letzten zwei ldngeren Silben einer

563 Silke Leopold: Claudio Monteverdi und seine Zeit. Laaber 1982, S. 31.



168 IV. Geometrische Zeichnungsversuche der Stille

parole sdruccioleB auf »alterno® bremsen in ihrer langsam ,dahingleiten-
den® (it. sdrucciolare) Manier die metrisch-rhythmische Bewegung des Neu-
gier schiirenden Halbsatzes ab. Eine Neugier, die sich in einer Zasur poten-
ziert. In der Formel aus parole sdrucciole mit anschlieffender Zasur schlagt
die letzte Strophe eine Briicke zur ersten, die in ihrem anfanglichen Halb-
vers die gleiche Endung besitzt. Die nachfolgenden Zeilen der letzten Stro-
phe weisen jedoch eine Behandlung auf, die dieser Art in keiner der ande-
ren 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 Sing-
stimme stets die vom Generalbass angegebenen Toéne des jeweilig ausge-
setzten Dreiklangs — verstofit die Singstimme auf ,non si mova“ gegen die
damals geltenden Satzregeln, ganz im Sinne der seconda pratica. Weil jene
gegeniiber der Begleitstimme, die noch auf einem Klang auf d verbleibt, die
Zihlzeit einer Minima frither einsetzt, entsteht auf dem ¢ kurzzeitig eine
dissonante Reibung. Das metrisch akzentuierte ,non“ gewinnt dadurch zu-
satzlich an Scharfe, was die mahnende Bitte der Frau Musica unterstreicht.
Die Musik wird sodann auf ,mova“ durch die kadenzierende Abwirtsbewe-
gung d—c der Begleitstimme in eine tiefe Regungslosigkeit des gedehnten c
fur die Zahlzeit dreier Semiminimae eingespannt. Dies bewirkt ein vom Text
unterstitzter Gestus der Ruhe aufgrund des Verharrens beider Stimmen auf
der lediglich oktavenversetzten Tonstufe. Die Notenschrift gibt auf musik-
zeitlicher Ebene (x-Achse), auf der sich der Ton nicht verandert, einen Mo-
ment gleicher Qualitét vor: ein ausgedehnter Jetztmoment. Scheinbar end-
los verharrend — der Moment bleibt in ein Metrum gegossen —, erlangt der
gemessene Ton fiir eine relativ grofle Zeitspanne in der Wahrnehmung die
Qualitét einer klingenden Zukunftsgerichtetheit, die eine Erwartungshal-
tung schiirt. Die Worte ,non si mova“ veranlassen die Unterstimme, dieser
klingenden Protentionalitat nachzukommen. Weil jene auf das Signal der
Singstimme wartet, weiterschreiten zu diirfen, klingt das ¢ gar unbekiim-
mert in die nachfolgende kurz gespannte Semiminimazasur hinein. Auch
Miiller erkennt eine Besonderheit der Textverdeutlichung, weil an den Par-

564 Der letzte Teil dieses dreisilbigen Wortes wird in der Silbenzahlung nicht berticksichtigt.
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allelstellen der anderen Strophen das ¢ beider Stimmen nicht derart in die
Lange gezogen seiB Dariiber hinaus gehend, scheint die Musik an die-
ser Stelle gar eine Symbiose mit dem Sprachinhalt einzugehen. Montever-
di giefit 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 ¢?~g!~a’ den direkten Anschluss an das gedehnte
¢ der Singstimme erfahre - freilich in grofleren Notenwerten —, wire das
Ergebnis der typische Endecasillabo maiore mit akzentuierter sechster Silbe.
Monteverdi beabsichtigt aber offensichtlich eine Doppelzéisur. Zielgerichtet
wendet sich Frau Musica dem von den flankierenden Zasuren herausge-
hobenen Végelchen zubd Der Appell an die Natur geht schlie8lich einher
mit einer gesteigerten Ausdruckskraft in Melodie und Rhythmus. Anders
als im Quantitatsrhythmus der griechisch-antiken mousiké téchne ist eine
dynamis in der seconda pratica gewollt. ,Die mit groBem Nachdruck dekla-
mierten Akzente werden nicht nur langer, sondern auch in der Tonlage ho-
her gesprochen.“@ Indirekt lasst sich jene Varianz in der Ausdruckskraft,
die sich in der italienischen Sprache als Akzentrhythmus artikuliert, also
auch im Notenbild auf x- und y-Achse nachvollziehen 54 Zugleich demons-
triert dies aber, dass die Notenschrift des Orfeo damit verbundene Laut-
starkeunterschiede nicht darstellen soll. Die Dynamik tiberlasst Monteverdi
dem menschlichen Empfinden, das in die Sprache gelegt ist. Die metrisch-
melodische Vorzeichnung in der Partitur unterstiitzt andererseits jene Be-
wegung der ,Sprachmelodie, die Monteverdi musikalisch verwirklicht, in-
dem er eine rhythmische Steigerung der Deklamation als melodische Steige-
rung, ein Nachlassen der rhythmischen Intensitit als fallende Melodiebewe-

565 Miiller 1984, S. 68 Anm. 2.

566 Woméglich wird ,augellin® durch den lieblich feinen Quartfall, der den vorgegebenen
c-Klang umspielt, illustriert.

567 Ebdl, S. 22.

568 Dies beriihrt die ,Silences in Motion®, die Thomas Clifton in Gustav Mahlers Musik aus-
findig macht und in seinem phénomenologischen Blick auf die Auffassung des Horen-
den 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. 178-179).
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gung vertont ‘64 Der suggerierte Stillstand der Worte ,non si mova®“, zwei
parole piane, wird deutlich konterkariert vom Ausdruck ,augellin®, einer
parole sdrucciole mit drei Silben, deren letzte zwei unbetonte Glieder, dhn-
lich wie auf ,alterno” des ersten Verses, metrisch-rhythmische Ruhe entwi-
ckeln, der Monteverdi im Melodischen nachkommt. Um den Kontrast zwi-
schen melodischer Ruhe und Bewegung noch deutlicher zu unterstreichen,
kleidet er entsprechend ,augellin® in Zasuren ein. Einer trigen Regungslo-
sigkeit folgt melodische Dynamik, die auf ,fra queste piante® eine weitere
Steigerung erfahrt. Monteverdi spannt hierbei die Melodie zwischen den
beiden Rezitationsténen a und d nach oben hin auff?d, drosselt jene Dyna-
mik aber wieder durch den unabdingbaren piano-Schluss auf unveranderter
Tonstufe.

Der dritte Vers, der nach einer sehr kurzen Pause anschlief3t, ist dem zwei-
ten Vers melodisch nachempfunden. Auch dort folgt auf eine erste melo-
disch stagnierende Phase eine belebtere zweite. Zusammengebunden mit
dem letzten Vers bildet er gleichwohl einen Part ab, der intensiver und aus-
holender erscheint. Das vorlaufige Ziel der melodischen Fortschreitung ist
der Rezitationston @& auf ,et“ zu Beginn des letzten Verses. Dem auftakti-
gen Gestus des ,né" folgt das betonte ,s’oda“. Immerhin auf f! repetierend,
ist in diesem Gestus kein metrischer Stillstand zu vernehmen, weil Monte-
verdi dem Wort ,s’oda“ wesentlich kleinere, lebhaftere Notenwerte zuteilt.
Das so entschieden vorgetragene ,né s’oda“ soll wortlich vernommen wer-
den: ,Man moge nicht horen.” Der Rhetorik nahestehend, provozieren diese
zielgerichteten Worte einen Doppelpunkt: Was soll nicht gehort werden?
Nichts. Das Objekt des Horens liegt zunichst im Stillen der Pause. Daher
erweckt Frau Musicas Weisung in der musikalischen Umsetzung eine dop-
pelt so lange Zasur (Minima) als im vorherigen Vers. Ein Machtwort, das
selbst die Begleitstimme zum Schweigen bringt. Zum Moment des Verhar-
rens tritt dasjenige des Verstummens. Dieses Nicht-Toénen, das an den Par-
allelstellen 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 Verszasur nach gerade einmal drei Silben. Die

569 Miller 1984, S. 22.
570 Vielleicht bezweckt Monteverdi eine Illustration der hohen Baumzweige.
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Singstimme verliert dadurch fiir einen kurzen Moment ihren klanglichen
Halt, den sie bislang von den lang andauernden Klidngen der Begleitstim-
me genossen hatEZ Den Puls des Metrums nimmt die Sangerin nicht mehr
hoérend wahr. Jener ist nun erstmals in ein stilles Zahlen verlegt. Der Ho-
rende wiederum vernimmt eine auffallend lange Pause, die ihn authorchen
lasst. Das lautlose Horen birgt eine gespannte Zukunftsgerichtetheit wie im
vorherigen Vers. Monteverdi lasst sie jedoch in einen Nicht-Klang ein. Eine
nicht-klingende Protentionalitit, die durch die Worte ,né s’oda“ die Trag-
weite eines Tacet erlangt, geht darauthin wieder die Verbindung mit einem
Tonen (,sonare”) ein. Was soll nicht gehort werden? Der Horende erwartet
die nachste Ankiindigung der Frau Musica, die sich mit dem erneuten An-
schlagen 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 Gesangszasur zwi-
schen drittem und viertem Vers — nun auf g dominantisch gespannt - er-
reicht die Singstimme schliellich den deklamatorischen Spitzenton d? auf
dem Wort ,et®. Daraufhin beruhigt sich der Melodiemovens. Monteverdi
verwendet eine konventionelle Zasur gemif eines Endecasillabo minore
mit betonter vierter Silbe. Nach einem leichten melodischen Anstieg setzt
die Singstimme schlie8lich gemeinsam mit ihrer Begleitstimme zur Kadenz
an, die nach q fithren soll. Beide Stimmen bleiben jedoch nach La Musicas
Gebot ,s’arresti“ wie versteinert auf der Penultima stehen. Ein Innhalten
des Liftchens (,auretta®) verhaucht folglich in einer clausula dissecta. Die
Ultima der Kadenzklausel wird abgeschnitten (lat. d issecare). Der Schluss-

571 ,Die Freiheit der Singstimme wird dadurch erreicht, dafl der Baf3(-ton) festgehalten wird
[...], wihrend die Singstimme in kleineren Notenwerten [...] den Verlauf der Rede dar-
stellt (ebd), S. 97).

572 1It. sonare tragt neben schlagen die musikalische Bedeutung klingen bzw. tonen. Eine
von Monteverdi beabsichtigte doppelte Konnotation ist wahrscheinlich.

573 ,Dissecta ist/ welche im Fundament eine auffsteigende Qvint oder absteigende Qvart
hat/ also daf gleichsam die absteigende Qvint oder auffsteigende Qvart davon abge-
schnitten zu seyn scheinet” (Wolffgang Caspar Printz: Phrynis oder Satyrischer Com-
ponist. Bd. 1: Synopsin Musices Poeticae oder Eine kurtze Einleitung zur Kunst nach
dem rechten Grunde zu componiren. Quedlinburg [1676, S. 27). Bereits einige Jahre frii-
her als Wolffgang Caspar Printz benennt Conrad Matthaei diese Art der Schlussformel,
swelche [...] in der penultima stehen bleibt®, allerdings ohne den Begriff dissecta zu ge-
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klang bleibt also aus. Stattdessen fallt die Ultima — auch aus Mangel an wei-
teren Textsilben - in eine ldngere Pause, die derart nicht in das symmetri-
sche Bild des Prologs zu passen scheint.

Ilias Chrissochoidis beschreibt ein bemerkenswertes Gleichmaf3 der Stro-
phendauern des Prologs. Hierzu ermittelt er die Anzahl der Semibreven
jeder Str%he und der Ritornelle. Das Ergebnis: ein beinahe perfektes Pa-
lindrom 22 Hinsichtlich dessen miissten sich erste und fiinfte Strophe in
ihrer Dauer gleichen. Der Schluss fallt jedoch aus diesem Rahmen. Daher
schliagt Chrissochoidis vor, ,the last pause should be close to two semibre-
ves, a sufficient time interval to illustrate ,s’arresti’ and to align the strophe
metrically with the opening one ¥ EinschlieBlich der Minimapause - in
ihr erwartet der Hérende den Schlussklang — umfasst die letzte Strophe 17
Semibreven. Die schlieBende Longapause verlangert sie auf 21 Semibreven:
zwei mehr, als die erste Strophe besitzt. Eine Verkiirzung der angezeigten
Pause auf ungefihr zwei Semibreven, wie Chrissochoidis vorschlagt, ist an-
gemessen, aber moglicherweise nicht Monteverdis Intention.

Der letzte Vers erscheint als Héhepunkt einer dreiteiligen Stilleklimax.
Anfangs bildet das Stimmenpaar die Regungslosigkeit der Natur ab. Der ers-
te Teil ist durchsetzt von kiirzeren, der natiirlichen Metrik des italienischen
Verses Paroli bietenden Zasuren. Diese werden linger, erreichen aus dem
Verharren mit Unterstiitzung des Textes die Reichweite des Verstummens.
Die Schlusszeile bringt den Bewegungsgestus schlieB8lich géinzlich zum Er-
liegen. Dies ist auch bildlich in den Text gelegt. Die Luft, der Trager des
Klangs, soll sich nicht mehr bewegen. Dabei hilt die Klangbewegung nicht
abrupt an, sondern wird langsam ,zum Stillstand gebracht® (it. arrestare).
Hier wird ein lockerer Bezug zum griechischen Begriff eremizo offensicht-
lich: die Seelenberuhigung als Sedimentierung im Zuge eines rdumlichen
Fallens. Wilhelm Seidel findet dieses Phanomen — ohne Bezug zur mousiké
- im Orfeo wieder: La Musica ,setzt [...] eine ihrer Urkrifte ein, die Fa-

brauchen (Conrad Matthaei: Kurtzer, doch ausfiihrlicher Bericht, von den Modis Musicis.
welchen Aus den Besten, Aeltesten, Berithmtesten und Bewerthesten Autoribus der Music
zusammen getragen. [Konigsberg] 1652, S. 8).

574 Ilias Chrissochoidis: An Emblem of modern Music. Temporal Symmetry in the Prologue
of L’Orfeo (1607). In: Early Music 39.4 (2011), S. 519-529, S. 525 Table 1.

575 Ebdl, S. 525.
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higkeit, die Menschen zu besanftigen, aulerlich und innerlich zur Ruhe zu
bringen.“

Das Wort fermare ist mit it. arrestare sinnverwandt und schlagt derart be-
reits auf begrifflicher Ebene eine Briicke zwischen Wort und Musik. Das Zei-
chen der Fermate, ein nach unten offener Halbkreis mit Punkt, ist in der mu-
sikalischen Notation bereits seit dem spaten 14. Jahrhundert nachweislich in
Gebrauch. Erstmals Erwahnung im musiktheoretischen Kontext findet die-
ses Phidnomen im Verb fermare in italienischen Traktaten des 16. Jahrhun-
derts 7 Die Verbindung mit dem Vorgang des Verharrens erlangt das auch
corona (Kranz, Krone) genannte Zeichen im Kapitel 54 des dritten Teils in
Gioseffo Zarlinos Istitutioni harmonicheEZ In ihrer friihen Verwendung wie
in Monteverdis L’Orfeo vermittelt die Fermate keine definierte Zeitspanne.
Erst im 18. Jahrhundert werden teilweise Ausfithrungsanweisungen entwi-
ckelt, welche die Dauer der Fermate genauer festlegen, was in Luigi Nonos
Streichquartett Fragmente — Stille, An Diotima (1980) in zwolf abgestufte so-
wie mit diversen Empfindungen belegte Fermatenpausen kulminiert 5 Da-
her ist die ruhende Dauer in der fermatierten Pause zum Schluss der letzten
Strophe zwar im Zeichen der corona formell mit einbegriffen, ihre Dimen-
sion konnen jedoch letztlich nur die realrdumlichen Begebenheiten und der
Interpret bestimmen.

Uber die Wirkung dieses Stillungsprozesses entscheidet schlieflich das
Verhiltnis zwischen gemessener und nichtgemessener Bewegung. Verzich-
tet Monteverdi bewusst auf die Strophenldngensymmetrie und wahlt ei-
ne Uberdehnung der letzten Pause, um ein Ausbrechen aus dem iiblichen
Versmaf} der vorherigen Strophen zu provozieren? In ihrer verhaltnismafi-
gen Uberdehnung leitet der letzte Vers einen Stillungsprozess ein, der sich
in der Fermatenpause expandiert. Monteverdi wiirde dann der Musik ent-
schieden eine Befihigung eingestehen, die sie aus der Funktion der bloflen
Textverdeutlichung erhebt. Die Direktive ,s’arresti“ verwandelte sich in ein

576 Seidel 1993, S. 239.

577 Marianne Betz: Fermate. In: Handworterbuch der musikalischen Terminologie. Bd. III: F-
L. Hrsg. von Hans Heinrich Eggebrecht und Albrecht Riethmiiller. Stuttgart 2004, S. 1-9,
S.2.

578 Ebd.

579 Ebdl, S. 6-9.
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Ereignis des Anhaltens. Der Stillstand vollzieht sich, wihrend die Musik
verklingt. Der Umschlag von jenem wortlichen Gebot des Stillseins in sein
musikalisches Phanomen vollzieht sich innerhalb der tiberzahligen Semi-
breven. Der sprachmetrische Puls bricht aus und fithrt letztlich in einen
nicht-metrischen Ruheraum der musikalischen Bewegung: das Ende eines
Prozesses, der die Nullzeit als Ausgangspunkt der Wahrnehmung einrich-
tet. Den fermatierten Schlusskldngen der vorherigen Strophen geht keine
Syntaxstérung voraus. Dadurch kénnen sie zwar ebenso Nullzeiten evozie-
ren, Monteverdi intendiert dort vermutlich aber eine andere Wirkung als
in der Verwandlung eines fermatierten Tonens in ein fermatiertes Nicht-
Tonen im letzten Vers. Jene dienen voraussichtlich einem flieflend klin-
genden Ubergang in die Zwischenritornelle. Inwieweit der vorausgehende
Klang in die Pause der letzten Strophe hineinklingt, halt die Schrift dage-
gen nicht fest. Wahrscheinlich ist eine vollkommen stille Fermatenpause
als Ubergang in einen auflerwerklichen Raum. Dieser ist die Bedingung,
um den Appell ,s’arresti“ an die Zuhorerschaft weiterzuleiten. Der Bruch
mit der musikalischen Binnenstruktur gibt dem T6nen die Gelegenheit, aus
dem geschlossenen Werk in den offenen Raum der Rezipienten iiberzutre-
ten, um danach wieder in den Binnenrahmen des ersten Aktes zu gelangen.
An die Pause schliefit sich jedoch noch ein formaler Teil an: das zu Beginn
und zum Schluss des Prologs vollstandig erklingende Ritornell — dazwischen
tritt es in verkiirzter Gestalt auf. Als ein Machtsymbol der Musica besiegelt
es den Appell an die Zuhorerschaft. Dadurch dass es den Prolog eigens ein-
rahmt, hebt es zugleich dessen Bedeutsamkeit und auch Eigenstandigkeit
in der Partitur des Orfeo heraus.B2 Zugleich kann Monteverdis L’ Orfeo als
wohl erstes Werk gelten, welches das Gebot des Stillseins selbst zum musi-
kalischen Thema macht. Es weist somit auch auf das Konzertwesen des 19.
Jahrhunderts voraus, in dem ein Stillsein wahrend der Auffithrung soziali-
siert wird.

580 Einige Momente in der Oper stellen durch Reminiszenzen an das verkiirzte Ritornell ei-
nen 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 schlief3-
lich aus einer Wiederkunft des vollstindig erklingenden Ritornells.
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4. Franz Schuberts Klaviersonate B-Dur (1828): Unerfiillte Wege
in eine innere und dufere Stille

4.1. Zeitloch? Existentielle Erfahrung? Tod? — dass du nicht
enden sollst

Die sehr frith gesetzte Fermatenpause in Franz Schuberts Klaviersonate B-
Dur D 960881 zeugt von seltsamer Unbestimmtheit. Der Horende fragt sich,
wieso das seelenruhig und friedlich wiegende Hauptthema in den Takten 8-
9 vehement abgebrochen wird, um anschliefend unbekiimmert neu einzu-
setzen, 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 ge-
radezu korperlich spiirbar, ja erschreckend festsetzt B8 Diese duflerst ein-
dringliche Erfahrung spiegeln August Gerstmeiers Gedanken wider. ,,Schu-
berts Musik [...] weil um die Widerspriichlichkeit und Unsicherheit der
Existenz. Dabei bildet die Generalpause immer wieder eine Bruchstelle, die
das Entfaltete in Frage stellt“E83 Schuberts Musik erweckt den Eindruck ei-
ner leiblichen Erfahrung. ,Beiden, dem Lied und der instrumentalen Musik,
ist die im Aufheben der Tonfestigkeit griindende Verschmelzung von Sub-
jekt und Musik gemeinsam. Im Lied wird dies durch das Ich unmittelbar [...]
in der instrumentalen Musik ergief3t sich musikalisch das Subjekt durch die
namliche Verwandlung des Tons unmittelbar in Ausdruck [...] B84 Dass auch
die B-Dur-Sonate, deren Thema der lyrischen Sprache nahe steht, ein seeli-
sches Leid leiblich erfahren lasst, gleichfalls eine ,Stille im emphatischen
Sinne“E8d birgt, lt daher nahe. Fine derart ,atemlose Stille, die etwas Un-
heimliches hat“B8 verbindet Dieter Schnebel gar mit dem Tod Schuberts,

581 Die Notenbeispiele zeigen Ubertragungen des ersten Satzes aus der Neuen Schubert-
Ausgabe.

582 Finscher 1997, S. 106.

583 August Gerstmeier: Triigerisches Gliick. Zur Generalpause bei Franz Schubert. In: Schu-
bert und das Biedermeier. Beitrige zur Musik des frithen 19. Jahrhunderts. Festschrift fir
Walther Diirr zum 70. Geburtstag. Hrsg. von Michael Kube, Werner Aderhold und Wal-
burga Litschauer. Kassel 2002, S. 91-101, S. 101.

584 Georgiades 1967, S. 177-178.

585 Finscher 1997, S. 106.

586 Gerstmeier 2002, S. 100.
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den dieser 1828 moglicherweise selbst erahnt. ,Das letzte grofle Werk, das
Schubert wenige Wochen vor seinem Tod vollendete, zeichnet in seinem
Zeitverlauf das Bild von Ermiidung und Resignation.“

Angelehnt an Robert Schumanns Rezension zu Schuberts Symphonie C-
Dur D 944 - sie preist ihre ,himmlische Lé'mge“ - versteht sich dagegen
Peter Giilkes lebensbejahender Ansatz. In einer ,Zeit- und Lebenssphére®
entwerfenden Musik soll ,der Einbruch von Nicht-Musik [...], wenn schon
nicht vermeidbar, wenigstens hinausgeschoben werden B Giilke konzen-
triert seinen Gedanken auf die folgenden Worte aus dem im Jahr 1819 von
Johann Wolfgang von Goethe verdffentlichten West-dstlichen Divan4 DaB
du nicht enden kannst, das macht dich groﬁ.“@ Schubert lisst seine Mu-
sik, vor allem in Finalsitzen, ewig nicht enden. Hierauf weist Giilke facet-
tenreich hin. ,Raum- bzw. Zeitgewinn“@ erlangt der erste Satz der B-Dur-
Sonate wesentlich durch harmonische Offnung. Sprechen etwa die Ferma-
tenpause in Takt 9 und das prompte Wiederholen des Hauptthemas diesel-
be Sprache? Stellt jene einen Einbruch von Nicht-Musik zuriick, indem sie
einen stillen und harmonisch unbestimmten Raum offen halt? Zuvérderst
ermoglichen terzverwandte Tonstufen den erwdhnten Raumgewinn.@ Die-
jenige zwischen der Tonika B und ihrer Mediante Ges ist besonders greitbar.
Und so bricht zunéchst keine Stille, sondern etwas Klingendes in die Musik
ein: ein tiefer Ges;-Triller. Eine dort noch subtil, im weiteren Verlauf all-
maéhlich mit aller Macht sich absondernde Unterstimme setzt bereits in ih-
rer Vorschlagsbewegung des Trillers dessen unmittelbare Nachbarn auf der

587 Dieter Schnebel: Auf der Suche nach der befreiten Zeit. Erster Versuch tiber Schubert.
In: Musik-Konzepte Sonderband. Franz Schubert (1979), S. 69-88, S. 77.

588 Robert Schumann: Die 7te Symphonie von Franz Schubert. In: Neue Zeitschrift fiir Musik
12.21 (Mérz 1840), S. 81-83, S. 82.

589 Peter Giilke: Musik und Abschied. Kassel und Stuttgart 2015, S. 170.

590 Im Jahr 1821 formt Schubert aus Teilen des Werkes die Lieder Versunken D 715, Geheimes
D 719 und Suleika I D 717 sowie Suleika II D 720.

591 Johann Wolfgang von Goethe: West-6stlicher Divan. In: Goethes Werke. Hamburger Aus-
gabe in 14 Banden. Bd. 2: Gedichte und Epen II. 12., neubearb. Aufl. Hrsg. von Erich
Trunz. Miinchen 1981, S. 23.

592 Giilke 2015, S. 170.

593 Balz Triimpy zeichnet ihn in einer umfangreichen Analyse nach (Balz Triimpy: Die
Raumvorstellung in Schuberts Harmonik. Musikreflektionen 5. Winterthur 1995, insbe-
sondere S. 67-74).
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Klaviatur entgegen: F; und As;. Der den Triller abschlieflende Nachpraller
betont insbesondere F; und Ges;, ehe die Musik abbricht. Bestechend ein-
driicklich sind die flankierenden Tonstufen der Prozedur aus Vorschlagsges-
tus, Triller und Nachschlagsgestus — 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 ahnlich ist und dadurch seine motivische Bedeutung
fiir den ersten Satz der Sonate 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 ei-
ner bedriickenden 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-Kénnen als Ergebnis einer Diskrepanz zwischen
Wunsch und Wirklichkeit ab. Die Musik offenbart hierin ein - allerdings
miifliges — Bestreben, B-Dur zu erreichen und darin letzten Endes zu ver-
weilen: ,B dur, heitere Liebe, gutes Gewissen, Hoffnung, Hinsehnen nach ei-
ner bessern Welt 8 Im weiteren Verlauf wird sich dabei die absteigende
Linie als bevorzugte Bewegungsart herauskristallisieren. Der Wille zu En-
den und sein streitbar korrelativer Widerwille besitzen darnach ihre sublime
Keimzelle in der zirkelformigen Peripherie des tiefen Trillers. Dessen Wesen
erhellt sich dabei noch deutlicher im kinasthetischen Empfinden des spie-
lenden Pianisten. Ein sechs Oktaven umfassendes Hammerklavier mit dem
Tonumfang F;—f*, auf dem Schubert im Jahr 1828 vermutlich seine letzten
drei Klaviersonaten komponiert, bindet die Tonstufen des Nachprallers, F;
und Gesy, als die zwei tiefsten Tonstufen zusammen B Ein Weiterfallen im
Kontraregister technisch verhindert, stofit der Spieler an die dominantisch
gespannte Grenze, die ein Ausweichen in ihren nichsten Verwandten auf

594 Schubart 1804, S. 377.

595 Allerdings sind zur Entstehungszeit bereits vereinzelt Klaviere mit einem umfangreiche-
ren Ambitus im Umlauf (Robert Olaf de Clercq: Zum Umfang der Klaviere zu Schuberts
Zeit — und weiteres. In: Schubert durch die Brille 7 [1991], S. 121-122; Mario Aschauer:
Von der Gleichzeitigkeit des Nacheinander. Alte Klaviere. In: Schubert. Perspektiven 10.1
[2010], S. 1-9).
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der Klaviatur geradewegs zu provozieren vermag. Ein Nicht-Enden-Kénnen
verkniipft sich so mit einem Unvermdgen des Weiterfallens. In Schuberts B-
Dur-Sonate erscheint 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 Komposition stof3t
der Spieler auch an Grenzen auf der vertikalen Tonstufenachse. Dies in der
Trillerfigur zur Schau gestellt, fasst Schubert deren fein ausdifferenzierte
Bewegungsgestalten in musikinhirente Prozesse ein, die ein Nicht-Enden
der Sonate formlich bezwecken. Diese Vorgéinge bedienen sich in auffalli-
gem Mafle dem archaischen Mittel fallender Tetrachorde, was die Vermu-
tung bestarkt, dass Schubert erspiirbare Wege in jene Art von Stille zeich-
net, die sich in einem raumlichen Sinken leiblich festsetzt. Schuberts B-Dur-
Sonate verkorpert im Hineingeraten in personliche, absolute, das heif3t nicht
genau zu bemessenen Raumqualititen ein Ausloten vertikaler Grenzen, dar-
in letztlich ein Suchen nach dem der Seele néchsten Verwandten.

4.2. Der Triller und ein tetrachordisches Geleit in zwielichtige
Raumsenken

Ein Grof3teil der Theoretiker fasst den Triller sowie die von ihm provozierte
Fermatenpause als etwas Befremdliches auf. Jiirgen Mainka hort im Tril-
ler einen ,irritierenden ,Grund’-Widerspruch des Satzes“ und eine ,mog-
liche Gefahrdung der Tonart 4 Weniger als musikinhéarent strukturelle
Bedrohung der thematischen und tonartlichen Disposition — der Komplex
aus Triller und Fermatenpause besitzt auch eine Gliederungsfunktion — ver-
nimmt Gerstmeier den Triller. ,Die tiefe Lage sowie die pp-Vorschrift lassen
hier an Gerauschhaftes denken etwa an ein fernes Donnergrollen oder an
ein leises Erdbeben des Untergrundes, auf dem das gemessen und gelassen
vorgetragene Thema ruht 8 Der Triller lieBe demnach eine hintergriindi-
ge Horschicht durchscheinen, die sich auch als pordser Boden, der durch-
zubrechen droht, entpuppen kann. Auch deshalb kiindige der Triller bereits
das Unheimliche der anschlielenden Pause an. Ein ortlich fernes ,Donner-

596 Jurgen Mainka: Schuberts B-Dur-Klaviersonate — Ohnmacht und Grof3e des , Trotzdem®.
In: Musik und Gesellschaft 28.11 (1978), S. 656-662, S. 657.
597 Gerstmeier 2002, S. 100.
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grollen“ lasst sich allerdings im Notenbild nicht direkt nachweisen. So-
wohl Hauptstimme als auch Triller agieren im pp, somit auf einer theoreti-
schen Raumtiefenachse an gleicher Position. Hinsichtlich einer von Schu-
bert zu Beginn eines Satzes vorgeschriebenen ,,Rahmendynamik“@ birgt
die Notenschrift vermutlich aber doch eine modifizierte Dynamik fiir den
Trillerf% Ein Woanders-Sein des Trillers bekundet sich andererseits aber
auch in dessen tiefen Register. Tiefer Schall — Schubert setzt den Triller
ostentativ in das Kontraregister@ - erscheint dem Gehor leiser, weil er
sich im Raum kugelférmiger ausbreitet und dadurch nicht derart in das
Ohr sticht wie hoch frequenter Schall. Ein Analogon zu den leiblich kin-
asthetisch verstandenen Begriffen oxys und barys liegt nahe. Die hochs-
ten und tiefsten Saiten der Lyra benennend, duflert sich das damit verbun-
dene personlich korperliche Empfinden des Lyristen dann auch in einem
der Aufienwelt zugetanen Nachvollzug eines spitzen, scharfen (oxys) bzw.
schweren (barys) Klangs. Die Ambivalenz der Kategorien Hoch und Tief
verweist derart auf eine solche des Raumtiefenempfindens, das mit dem vom
musikalisch-geometrischen System quantifizierbaren Tonstufenraum vari-
iert. Aus diesem springt ein — allerdings nur virtueller - Bezug des im geo-
metrischen Partiturbild nicht quantifizierbaren Lautstarkeparameters her-
vor, der indirekt ein Gefuhl von Ferne bewirkt. Dies bestiarkt Gerstmeiers
Gedanken eines breit zitternden ,,Untergrundes“@ und stellt Nina Noeskes
Annahme auf die Probe. Des Trillers ,absolutes, fremdartiges ,Auflen’ als
auch als nicht domestizierter und dadurch als ,fremd‘ erfahrener Teil des

598 Ebd.

599 Walther Diirr: Schuberts Dynamik — Beobachtungen am Manuskript. In: Schubert. Per-
spektiven 7.1 (2007), S. 1-21, S. 4.

600 Walther Diirr erkennt in Schuberts Musik ,zwei Arten von Dynamik [...]. Die eine be-
zieht sich auf den Satz im ganzen, die andere hingegen differenziert den Satz im Detail®
(ebd.). Die sogenannte ,Rahmendynamik® (ebd!) 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® (gbd, S. 9).

601 Im Entwurf erklingt der Kontrabasstriller noch eine Oktave hoher (Arthur Godel: Schu-
berts letzte drei Klaviersonaten (D 958-960). Entstehungsgeschichte, Entwurf und Rein-
schrift. Werkanalyse. Collection d’études musicologiques 69. Baden-Baden 1985, S. 46).

602 Gerstmeier 2002, S. 100.
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eigenen Innern“t lassen sich durch ,musikalische Analyse“@ zwar nicht
vollends beschreiben, jedoch zumindest unterscheiden. Das Innere, die still-
stehende Seele, wird in einem geometrischen Notationssystem von der Ton-
stufenachse vermittelt. Ein fernes und dadurch fremd wirkendes Aufleres
gibt die Schrift allerdings nur relativ bzw. indirekt durch den nicht objek-
tivierbaren Lautstirkeparameter wieder. Das absolut duflere Fremde kann
dagegen eine musikalische Analyse in der Tat nicht offenbaren. Doch be-
sitzt es sein Aquivalent im Schweigen, das wiederum in jenem System als
ewig wiederkehrender Nullpunkt der Zeit zu finden ist. SchlieB3lich zieht die
daraus schlieflende Erfahrung von Néhe und Ferne eine Fremdheitserfah-
rung nach sich, die sich im am wenigsten quantifizierbaren, zugleich aber
auch am geringsten bewusstseinsverpflichtenden musikalischen Parameter
begreifen lasst: am Timbre.58 Was zuerst zu Gehsr kommt, ist folglich die
durch das tiefe Kontraregister dem Triller verliehene dunkle Klangfarbe,
welche auch von der Spieltechnik beeinflusst wird. Hierdurch erscheinen
die Takte 8-9 der linken Spielhand dem Hérenden unweigerlich als Fremd-
ling. Peter Pesic vermag mit dieser Assoziierung, welche sich bei ihm aus
Schuberts allegorischer Erzahlung Mein Traum®® vom 3. Juli 1822 speist,
Mainkas Befiirchtung einer tonartlichen Gefdhrdung in ein interpretatori-
sches Bezugsfeld zu setzen — die Schilderung einer existentiellen Erfahrung:
,1 take the opening to parallel Schubert’s happy family at the opening of his

603 Nina Noeske: Schubert, das Erhabene und die letzte Sonate D 960 — oder: Die Frage nach
dem Subjekt. In: Schubert. Perspektiven 7.1 (2007), S. 22-36, S. 30.

604 Ebd|

605 Die Verarbeitung des Gehorten im Gehirn geschieht ,auf einer nicht-
bewufltseinsfahigen, einer bewufitseinsfahigen und einer bewufitseinspflichtigen
(kognitiven) Ebene [...]. Dabei ist die Wahrnehmung von Klangfarbe in weit ge-
ringerem Maf} als z. B. die Tonh6he der bewuftseinspflichtigen Ebene zogeordnet*
(Helmut Rosing: Klangfarbe. II. Wahrnehmungspsychologische Aspekte. In: Die Musik
in Geschichte und Gegenwart. Sachteil. Bd. 5: Kas—Mein. 2., neubearb. Ausg. Hrsg. von
Ludwig Finscher. Kassel und Stuttgart 1996, Sp. 152-156, Sp. 154).

606 ,Die Erzéhlung, eine Einkleidung von Gedanken im Stile Novalis [...] ist psycho-
analytisch und spekulativ gedeutet worden.” Otto Erich Deutsch, der hier an biographi-
sche Beziige zweifelt, nennt die wichtigsten Positionen in seiner Verdffentlichung von
Schuberts Schriftstiicken (Franz Schubert: Die Dokumente seines Lebens. Hrsg. von Otto
Erich Deutsch. Neue Ausgabe samtlicher Werke. Serie VIII: Supplement. Bd. 5. Kassel u.
a. 1964, S. 159).
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tale, and the Gb stranger to parallel the dreamer, the prodl son whom the
story turns & Jedoch kann auch Pesics narrative Thesef% durch das abs-
trakte Notenbild weder bestatigt noch widerlegt werden. Dennoch verleiht
die Vorstellung sich entgegenstehender oder gar durchdringender Traum-
welten jenem offensichtlichen Widerstreit Ausdruck: die durch den Triller
dem Auge und Ohr offenbarten Sphéaren B- und Ges-Dur.

Dariiber hinaus duflert Alfred Brendels Vergleich mit dem ,Paukenwirbel
des Sanctus in Schuberts Es-Dur-Messe‘E einen — auch musikepiphénome-
nalen - Verweisungscharakter. Der Triller scheint eine Funktion zu be-
sitzen, die sich in der ,,Offnung einer dritten Dimension, in die wir ahnungs-
voll hineinhorchen*F bezeugt. Die anschlieBende Fermatenpause sei das
sich 6ffnende Tor in einen stillen Raum. Das naturhafte ,,Donnergrollen“
spiegelt sich ferner in Brendels Assoziation in einer spieltechnischen Imi-
tation des Schlagwerkes durch das Klavier wider. Eine Signalwirkung be-
sitzt das furwahr ,,Geréuschhafte“ des Trillers vermutlich aber nicht. Da
in Schuberts Werk auflerdem ein Triller solch rhythmischer Beschaffenheit
und tiefen Registers nicht anzutreffen ist, lasst sich Brendels These letzt-

607 Peter Pesic: Schubert’s Dream. In: 19th-Century Music 23.2 (1999), S. 136-144, S. 139.

608 Weitere Interpretationen dieser Art bleiben unberiicksichtigt: Charles Fisk diskutiert
Schubert als Fremdling (Charles Fisk: What Schubert’s last Sonata might hold. In: Music
& Meaning. Hrsg. von Jenefer Robinson. Ithaca, NY 1997, S. 179-200, S. 194-200) und
Nicholas Marston beleuchtet das Thema Heimkehr mit einem expliziten Blick in die
Reprise unter Beriicksichtigung der Werkgenese (Nicholas Marston: Schubert’s Home-
coming. In: Journal of the Royal Musical Association 125.2 [2000], S. 248-270).

609 Alfred Brendel: Schuberts letzte Sonaten. In: Musik beim Wort genommen. Essays und
Vortrage nebst Gesprdachen mit Terry Snow und Konrad Wolff. Hrsg. von Alfred Brendel.
Miinchen 1992, S. 80-153, S. 82.

610 Im Sanctus setzt Schubert allerdings die Pauke an dynamischen Héhepunkten ein. Eher
lohnt sich ein Hineinhoren in den Anfang des Credo. Dort wird wahrlich eine ,Bezie-
hung zwischen Musik und Stille hergestellt” (ebd!): Das leise Paukensolo scheint aus der
Stille zu kommen.

611 Ebd|

612 Gerstmeier 2002, S. 100.

613 Ebd.

614 Godel 1985, Anm. 63.
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lich ebenso nicht bekr'aiftigen. Was der Triller bezweckt — in verénderter
Gestalt provoziert er keine Fermatenpause — bleibt zunéchst also offen.

Der Triller und seine unmittelbaren Ein- und Ausgangsbewegungen spie-
len hinsichtlich ihres motivischen Verhaltnisses zum Hauptthema eine ent-
scheidende Rolle fiir die Einrichtung von Raumsenken. Dabei erhalten Schu-
berts Artikulationszeichen eine bedeutende Aufgabe. Insbesondere der Keil,
der signifikante Tonstufen markiert, verfolgt stets die Absicht, das musik-
zeitliche Geschehen zum Stehen zu bringen oder verkdrpert zumindest ge-
wisse Bewegungsendpunkte. Dabei bestimmen die an wenigen, jedoch fiir
den Formverlauf elementaren Stellen auftauchenden Fermatenpausen iiber
das Potential solcher Punkte als Ruhe auf der Zeitverlaufsachse. Schuberts
filigrane Dynamiksetzung zeichnet ferner Wege in eine duflerlich ferne Stil-
le. Somit beleuchtet Schuberts B-Dur-Sonate alle drei Wesensarten dieses
Phanomens.

Der Ges;-Triller mit anschlieflender Fermatenpause erscheint jeweils an
sehr markanten Stellen der Sonatenform. Offensichtlich tragt dieser Ver-
bund trotz oder wegen seiner scheinbar klangnegierenden Wirkung eine
formgebende Funktion. Anfangs noch als deutlich isolierter Storfaktor er-
klingend, gelingt es dem Triller, sich gegen Ende der Durchfithrung in den
Formverlauf einzugliedern. Spatestens dort entwickelt er sich von einem
amorphen ,Donnergrollen® zu einer Figur, welche die Musik aktiv in be-
stimmte Bahnen lenkt. Im Ubergang zur Reprise stiirzt der Triller schlie8lich
wieder in die Isolation. In der Reprise selbst kehrt das Motiv freilich an glei-
cher Ortlichkeit wieder und lisst letztlich ein Schlusskadenzieren zdgerlich
zZu.

615 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 Beruhi-
gung dient, nicht in einer solch unvermittelten Weise eingesetzt wie in der B-Dur-Sonate
(Noeske 2007, S. 28 Anm. 19).

616 Gerstmeier 2002, S. 100.
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Exposition

« Takte 8-9, Ende erster Periode; Reprise, Takte 223 und 224:
Ges;-Triller + m-Pause (ténender Stillstand in rechter Spiel-

hand 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 + m-Pause (nicht-tonender Stillstand in rechter Spiel-
hand und Abbruch)

Durchfiihrung

« Takte 186 und 192 sowie Takt 198:
jeweils d'-Triller; b-Triller (aktive Modulationsbewegung der
Trillerperipherie)

+ Takte 212 und 214-215, Ende der Durchfithrung:
ges-und Ges;-Triller + m-Pause (unerfillte Seelenruhe und Ab-
bruch)

Reprise

« Takt 352, Ende der Reprise:
Ges;-Triller, keine m~-Pause (statt Abbruch dynamische Versin-
kung)

Zunichst trennt der Verbund aus Triller und Fermatenpause (Takte 8-9)
die erste neuntaktige Periode von der darauf folgenden. Eine solch syntak-
tische Funktion koénnte zwar auch durch eine weniger befremdliche Halb-
kadenz bekleidet werden, doch ,ohne den Einschnitt des Trillers [...] stiinde
sofort die Gefahr zu starker Kongruenz beider TeileE1 Einem Mangel an
Kontrastvermogen der anfangs rhythmisch identischen Perioden stellt Ot-
to Vrieslander eine ,musikalisch-psychologische Bedeutung des TrillersE18

617 Otto Vrieslander: Das Organische in Schuberts ,Himmlischer Linge®. In: Bericht iiber
den Internationalen Kongress fiir Schubertforschung. Wien 25. bis 29. November 1928. Hrsg.
von Robert Haas und Alfred Orel. Augsburg [1929, S. 219-231, S. 223.

618 Ebd|
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Musikschrift 8: Franz Schubert: Klaviersonate B-Dur, Takte 1-9: Tetrachordbewe-
gungen, blau und goldgelb: angedeutete und unvollstandige Be-
wegungen. Triller und Fermatenpause in Folge eines zeitlichen
Abbruchs (Takte 8 und 9).

entgegen. Triller und Fermatenpause, die schliefSlich auf etwas Anderes in
der zweiten Periode vorbereiten sollen, deutet Sebnem Yavuz - er eruiert
eine Aneinanderreihung von Zeilen, die sich in ihrer Lange und Komplexi-
tat in den Takten 1-18 stufenweise steigern — etwas konkreter. Ein ,subtiler
Ubergang zur niachsten Zeile [...], so daf} diese Stellen zu logischen Gelenk-
stellen werden L erfolgt jedoch derart unterschwellig, dass der Horende
die Takte 8-9 zunichst unweigerlich als Bruch des vorgetragenen Themas
vernimmt. Ubergeleitet, so der erste Horeindruck, wird nicht in die nichste
Periode bzw. in die zweite Zeile, sondern in eine nicht gemessene Pause:
eine ,,Offnung“ in einen entfernten ,,Ort“ der Stille? Der Klang ver-
hallt zwar gen Lautlosigkeit. Schubert verdeutlicht einen solchen Ubergang
an dieser Stelle allerdings noch nicht in der Notenschrift, etwa durch eine

619 Sebnem Yavuz: Schuberts zeilenartige Themengestaltung — dargestellt am Kopfsatzthe-
ma der Klaviersonate B-Dur, D 960. In: Schubert Jahrbuch 1996. Bericht von der Tagung
LSchubert-Aspekte®. Xanten, 2. und 3. Mérz 1995. Hrsg. von Klaus-Gotthard Fischer und
Christiane Schumann. Duisburg 1996, S. 135-147, S. 145.

620 Brendel 1992, S. 81.

621 Finscher 1997, S. 106.
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abgestufte Dynamikvorzeichnung oder Decrescendogabeln. Technisch be-
trachtet, wird in der hiesigen Fermatenpause ein klangleerer Zeitfluss nicht
vorherbestimmter Dauer ausgedehnt. Da die nachfolgende Periode anfangs
unverdndert erscheint, suggeriert der theoretisch ins Unendliche gedehn-
te Zeitraum der Fermatenpause daher einen Abbruch. Zu notieren ist dieser
nicht, ohne die Integritat des Werkes zu verletzen. Deshalb ist an dieser Stel-
le das Zeichen der Fermate kein Ubergang in eine andere Dimension oder
eine bewusste Offnung in einen lautlosen Raum, sondern bebildert das zeit-
liche Danach eines innerwerklichen Abbruchs. ,Was nach dem Triller zu
héren ist - ist Stille. [...] Ein Ende gleich zu Beginn.“ Die Fermatenpause
richtet die Nullzeit auf der x-Achse wieder ein — eine Art von Zeitraffung.
Dass hierbei die Gerduschhaftigkeit des Trillers ,zeitlich zur Verwischung
eingesetzt“ wird und dadurch einen mechanischen Vorgang hervorhebt,
konnen die folgenden Betrachtungen nicht bekréaftigen. 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 intendierten Ultima setzt, verhindert er die Kadenz nach B-Dur und
tberdehnt die gleichfalls beabsichtigte Achttaktperiode um einen Takt. Den
Grund hierfiir deutet die Schwingung des Trillers an. Sie erfolgt aus einer
begrenzten melodischen Bewegungsmoglichkeit der Trillerperipherie, die
zu Beginn der Sonate noch sehr subtil erscheint. Die einleitende vierstufige
Aufstiegsbewegung scheint dem B; entgegenzustreben (im NB in blau an-
gedeutet). Allerdings riickt es sofort harmonisch in weite Ferne, weil tiber-
raschend unvermittelt das Ges; getroffen wird, welches sodann nach As;
weiterleitet. Der Weg nach oben versperrt, klappt es wieder in das Ges; zu-
riick und versetzt sich verunruhigt in Schwingung. Ein hektischer Nach-
praller (F;—Ges;—F;) fithrt die Musik schlie8lich zu einem vorlaufigen Ende.
Ein Keil unter dem letzten F; kennzeichnet den vehementen Stopp der Pe-
riode.

622 Winfried Rosler: Raume durchschreiten. Zu Schuberts Klangbildern. Wiirzburg 1997, S. 15.

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

624 Schnebel 1979, S. 77.
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Die Uberdehnung des Schlussklangs, unter den sich der Ges;-Triller setzt,
ist ferner das seit der griechisch-antiken Theorie bekannte Mittel der Ent-
schleunigung an Zeilenenden. In der mousiké bleibt diese jedoch in einem
sprachgebundenen Maf. Auch Schubert notiert im Entwurf den Schluss-
klang der ersten Periode noch um einen Takt kiirzer und gewahrleistet da-
durch eine symmetrische Geradtaktigkeit. Die daraus folgende Inkon-
gruenz der Dauern zur zweiten Periode begegnet er schliefilich aber in der
Reinschrift mit einer Angleichung von neun zu neun Takten. Auch wenn die
Uberdehnung dort primér in den Dauernverhiltnissen zu begriinden ist —
der Taktsyntax kommt im weiteren Verlauf eine gewichtige musikinhérente
Bedeutung fiir die Einrichtung von Raumsenken zu —, ist ein Entschleuni-
gungseffekt am Ende der ersten Periode deutlich zu vernehmen. Der Ein-
druck von Stillstand im lang andauernden Klang entsteht durch gespann-
te Ereignislosigkeit, die den Horenden auf Zukiinftiges sensibilisiert. Diese
protentionale Haltung verbleibt jedoch in einem vom Werk vorgezeichne-
ten innerzeitlichen Bezug, der phanomenal zur theoretisch ewig andauern-
den Zukunftsgerichtetheit der anschlieenden Fermatenpause in Beziehung
gesetzt wird. Den Rahmen jenes innerzeitlichen Bezugsystems sprengend,
wird die darin sich kleidende Funktion der Fermatenpause als auflermusi-
kalisches zeitliches Danach eines Abbruchs dem Hérenden gewahr.

Die Notenschrift kann also dem Ges;-Triller keine den Klang ausléschen-
de Kraft bescheinigen. 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 schein-
bar unvermittelte Triller und seine Stoppbewegung in den Takten 8-9 le-
diglich zunichst, dass die Tone des Ges;-Trillers in einen Zirkelgang ein-
geschlossen sind. Keinen Ausweg findend, halt der Pianist sein Spiel an.
Einzig ein noch kaum wahrnehmbares Detail verweist auf den Grund des
Abbruchs. Analog zum aufsteigenden Bestreben des Trillervorschlags deu-
tet der Nachschlag des Trillers eine weiterfithrende Bewegung vom As;
iiber das Ges; in das F; (im NB goldgelb markiert). Der Zielpunkt konnte
schliefilich das Es; sein, welches Schubert vermutlich anno 1828 auf seinem
Komponierinstrument nicht zur Verfiigung steht. Davon abgesehen, wird

625 Godel 1985, S. 46.
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der Ubergang zur Reprise einen noch weiteren Grund dafiir zeigen, wieso
Schubert statt in das Es; weiterzuleiten, einen Abbruch setzt.

Was den Einbruch eines zunéichst fremd wirkenden Elements ermoglicht,
dartiber kann zunichst nur gemutmaft werden. Das unsicher wirkende An-
fangsthema bietet allerdings Gelegenheit fir dulere Einflussnahmen. Ein
im getragenen, aber schiichtern ruhigen Tempo (molto moderato) und im
unteren Dynamikbereich (pp) agierende musikalische Geschehen vermit-
telt Gelassen- und Ausgeglichenheit. Von Beginn an wird eine gattungsun-
typische Atmosphire geschaffen, die von einem dem Lied entlehnten ly-
rischen Thema zehrt. Schubert schopft in seinen instrumentalen Kompo-
sitionen aus den gemachten Erfahrungen seines Liedschaffens. Besonders
in seinem Spatwerk der letzten Klaviersonate vernimmt der Horende je-
nen 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 Machte lauern 624
Die Ubertragung des Lyrischen in die Sonatenform bereitet Schubert je-
doch auch Probleme.f21 Bereits der Beginn der Sonate erwecke, so Godel,
eher den Eindruck eines Seitenthemas, als ob das Stiick ,mittendrin einsetz-
te“628 Oder hat das Thema keinen Anfang und kein Ende? Den unbekiim-
mert in sich wiegende Gestus erlangt es durch eine um ,den Grundton krei-
sende Melodik®, ,geschlossene Harmonik®, gleichméflige Achtellaufe der
Mittelstimme, Tonwiederholungen auf B und F und Stimmenparaﬂelitét.
Schlief3lich gibt zuerst genannte Zirkelfigur einen Hinweis darauf, wo sich
das lyrische Subjekt — wird denn wirklich eine existentielle Erfahrung ge-
schildert — befindet. In einer ,gleichsam schwebenden Vision®, die jene Figur
verkorpere, erkennt Walther Diirr das in Schuberts Werk wiederkehrende

626 Reinhard Schulz: Riickhaltlos neues Horen in die Stille — mit Seitenbetrachtungen zum
Lied ,Abschied®. In: Franz Schubert — heute? Hrsg. von Wolf Lckle und Albrecht Roese-
ler. Thema Musik live 2. Regensburg [1994, S. 7-22, S. 14.

627 Felix Salzer bespricht sie in einem Vergleich mit jenen Meistern der Sonatenform (Felix
Salzer: Die Sonatenform bei Franz Schubert. In: Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte
der Denkmdiler der Tonkunst in Osterreich 15 [1928], S. 86-125).

628 Godel 1985, S. 130.

629 Marie Luise Maintz: Franz Schubert in der Rezeption Robert Schumanns. Studien zur As-
thetik und Instrumentalmusik. 2. Aufl. d. Erstausg. 1995. Kassel 1997, S. 222.
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Bild ,des Himmels, des Elysiums.“ Einer nicht realen Sphire zugehorig,
spielt die B-Dur-Sonate an einem Ort, der zugleich die seltsamsten Dinge
zulieBe. Hierdurch wire etwa der Abbruch in Takt 9 und die unbestimmte
Zeitdilatation in der Fermatenpause, die in einer der Wirklichkeit entriick-
ten, fast zeitlosen Sphére gewiss denkbar ist, musikepiphdnomenal begriin-
det. Die ,in sich selbst zuriickgezogene [...] dsthetische Aura“®¥ — Clemens
Kithn bewertet das Thema folglich als ,,ereignislos“ - kann ferner durch
in einer traumdhnlichen Sphére nicht kontrollierbare 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 f1-g! —f’—Bewegug, der Triller selbst sei ein ,nachgedunkel-
ter Reflex dieses Vorhalts [...]."224 Der Horende nimmt allerdings bewusster
die Abwirtsbewegungen b?~g!—f' und f'-es'—d! wahr. Insbesondere letzte-
rer Abstieg fallt ins Ohr. Keinen harmoniefremden Ton treffend, bleibt er
dort noch ohne Konsequenzen fiir die B-Dur-Sphare. Erst zum Ende der Ex-
position wird der Horende einen von der Ges-Dur-Sphire bestimmenden
vierstufigen Fall von jenem f' wahrnehmen kénnen. Der Weg dorthin ist
mit mehreren Fallversuchen gepflastert.

Balz Trumpy legt in einer umgreifenden Analyse dar, wie durch terz-
verwandtschaftliche Beziehungen und enharmonische Umdeutungen Schu-
berts Musik in harmonisch weit entlehnte Bereiche stot.24 Dadurch neh-
me immer wieder ,die notierte Tonart [...] die Bedeutung von mehreren
Tonarten® an und fithre dadurch vor allem die Grundtonart B-Dur in weit
entlegende Bereiche. Dagegen verleihen die von Luise Maintz erwihnten
Tonwiederholungen der Musik Stabilitat. ,Indem fast durchgehend in einer

630 Walther Diirr: Zyklische Form und ,poetische Idee®. Schuberts grofie C-Dur-Symphonie.
In: Probleme der symphonischen Tradition im 19. Jahrhundert. Internationales Musikwis-
senschaftliches Colloquium Bonn 1989. Kongressbericht. Hrsg. von Siegfried Kross und
Marie Luise Maintz. Tutzing 1990, S. 455-469, S. 467.

631 Clemens Kithn: Zur Themenbildung Franz Schuberts. Sechs Anndherungen. In: Das mu-
sikalische Kunstwerk. Geschichte — Asthetik — Theorie. Festschrift Carl Dahlhaus zum 60.
Geburtstag. Hrsg. von Hermann Danuser u. a. Laaber [1988, S. 503-515, S. 510.

632 Ebd.

633 Brendel 1992, S. 83.

634 Triimpy 1993, S. 67-74.

635 Ebd., S. 69.
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Stimme ein Ton liegenbleibt, zieht sich [...] eine fein gezogene Linie wie ein
Ariadnefaden durch das Gewebe der Musik ‘23 Dieser Faden verliert an ei-
nigen Stellen der Sonate an Spannkraft. Als ,ein lohnendes Unterfangen“
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: Tetrachordbe-
wegungen, griin: Téne der B-Dur-Sphire, violett: Tone der Ges-
Dur-Sphére, rot: Téne unvollstandiger bzw. verhinderter Bewe-
gungen zwischen den Achsentonstufen F und Ces.

Schweigendes Tun und eine neue Raumsenke Bei seiner Wiederkehr hat
sich das Hauptthema zunichst rhythmisch nicht, dafiir harmonisch ein we-
nig verdndert. In Takt 13, der parallelen Stelle zum subtil stérenden Takt 4,
bricht ein absteigender Gestus im Bass den sanft wiegenden B—F-Wechsel

636 Ebdl, S. 94.
637 Ebd], S. 96.
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erstmals auf. Das vorlaufige Ziel der neu hinzutretenden Bewegung mar-
kiert das F in Takt 16. Die Abwirtsbewegung ab Takt 13 streift jeweils zum
Taktwechsel an zwei Stellen die Medianten der Subdominante (im NB vio-
lett markiert). Das As weist dabei nur scheinbar gen c-Moll, ist der Fall doch
eher eine Vorausahnung auf eine Ges-Dur-Sphire. Freilich sticht der farbli-
che Wechsel deutlicher ins Ohr als die Abwartsbewegung. Diese vernimmt
wiederum der Leser der Notenschrift. Vermutlich steht in der B-Dur-Sonate
jedoch weniger das Empfinden eines auflenstehenden H6renden oder Le-
sers im Fokus als das kindsthetische Erleben des Pianisten. Das plotzlich
einsetzende As zwingt dessen linker Spielhand formlich eine Richtung auf,
die ein diatonisches Tetrachord entwirft, 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 Tetrachords miindet im siebten Takt der Periode (Takt 16) in einen Do-
minantseptakkord auf F. Die Musik blieb in der ersten Periode ebenfalls in
Takt 7 auf der Dominante stehen, darauthin der Ges;-Triller sie am Kaden-
zieren hinderte. Dieser entfillt nun. Stattdessen deutet an paralleler Stel-
le (im achten Takt der Periode) die Hauptstimme die Zirkelbewegung des
Ges;-Trillergebildes an. Jene fiihrt in den darauffolgenden Takt 18 weiter, in
dem eine fiir zwei Zdhlzeiten stehenbleibende Dominante F erstmals eine
flichtig schwache kadenzielle Bewegung in die Tonika B vollfiihrt.

Sobald deren Grundton durch eine Achtelpause abgesetzt noch einmal
in Kontralage nachgeliefert wird, wirkt dieser zitternde Reflex zunéachst als
verzweifelter Versuch, den Quartsprung durch einen Quintfall zu ersetzen
und die Tonika dadurch zu erden. Vielmehr aber wird die nachgereichte
Achtel zum Sprungbrett entfremdet: in einen zweiten, nun rhythmisch ein-
gebundenen Triller auf Ces hinein. Der durch die Staccato-Manier verstark-
te Absprung ist bei genauerer Betrachtung lediglich ein Umweg zum Ziel-
punkt eines noch nicht ausgefiillten, wiederum vierstufigen Falls von F nach
Ces. Ein solcher Gang konnte bereits von der rechten Spielhand in den Tak-
ten 4 und 13 intendiert sein (im NB rot markiert). Dort verhinderte das un-
gefirbte d’ ein theoretisches Weiterfallen in das ces’. Das sture Repetieren
des F in den Takten 16-18 unterbindet ebenfalls einen Abstieg. Fithrte Schu-
bert die Basslinie in gleicher Metrik (lang-kurz) und Intervallstuktur nach
unten fort, ein weiteres fallendes Tetrachord trafe das Ces auf erster Zahl-
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zeit von Takt 19. Derart aber vermitteln die zwar den Neuntakter fullende,
jedoch hektische Kadenz in Takt 18 und der Nachpraller des B; zunichst
einen dhnlichen Effekt wie jene Stoppbewegung im Anschluss an den ers-
ten Triller. Syntaktisch konform brachte sie dort die Periode auf der ersten
Zahlzeit von Takt 9 zum Stehen. In der zweiten Periode aber stolpert das Ge-
schehen geradezu in den Ces-Triller hinein. Die kadenzielle Bewegung ge-
schickt ergdnzend, lasst die nachzitternde B;-Achtel den daktylischen Wan-
derrhythmus entstehen. Das aus einem langen und zwei kurzen Elementen
bestehende Motiv ist ein Topos in Schuberts Werk B3 Das Lied Der Wande-
rer D 489 von 1816 und die Fantaisie pour le Piano-Forte D 760 von 1822 tra-
gen ihn bereits im Titel: Die Klavierstimme ,stellt den ,Wanderer® dar, der
hier langsam bedachtig dahinschreitet, der aber auch (das lehrt uns dann
die Klavierfantasie) zu eilen, ja gar sich zu tiberstiirzen Vermag.“ Daher
zieht die B;-Achtel die diirftige Kadenz in den Triller herab, der jedoch kei-
ne 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 Zahl-
zeit von Takt 19 ein weiteres Mal das Hauptthema anzustimmen. Dass dieses
schiichtern einstimmig wieder auf dem b’ beginnend, so im Grunde keine
Modulation des Hauptthemas beabsichtigend, von hier an chromatisch nach
Ges-Dur durchgereicht wird, ist einer Korrektur zu verdanken, welche durch
die rhythmische Integration des Trillers erméglicht wird. Dadurch, dass die-
ser nun nach unten ausschldgt, wird die Bassklausel zwischen F und B; zu
einem Quartintervall verschoben und zugleich ein neuer Ausgangspunkt
fur ein weiteres Tetrachord festgelegt. Bereits der Tetrachordfall zwischen
b und f beinhaltet jeweils leitereigene Tone der B- und Ges-Dur-Sphare
(im NB griin und violett markiert). Im Sechzehntel-Gefille sind sie nun in-
einandergefasst. Ferner bildet wohl diese Deszendenz zusammen mit dem

638 William Kinderman untersucht das Wandermotiv in Schuberts instrumentalem Spét-
werk, darunter die Klaviersonate A-Dur D 959 (William Kinderman: Wandering Arche-
types in Schubert’s Instrumental Music. In: 19th-Century Music 21.2 [1997], S. 208-222).

639 Walther Diirr: Sprache und Musik. Geschichte, Gattungen, Analysemodelle. Barenreiter
Studienbiicher Musik 7. Kassel u. a. 1994, S. 236-237.
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Ces-Triller das umgekehrte Hauptthema abB4 Richard Cohn bezieht sich
dabei auf Carolyn R. Ellis’ unveroffentlichte Bachelorthesis, die eine sol-
che Relation zudem gegen Ende der Durchfithrung in den Takten 198-199
feststellt. 2 Der Takt 19 hat mit dieser Stelle die modulierende Funktion ge-
meinsam. In jenem steht aber anders als in den Takten 198-199 der chroma-
tische Gestus im Fokus. Eine 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 gefestigter
erster Zahlzeit praktisch eingemeiflelt und das nichtsahnend neu beginnen-
de Hauptthema in eine neue Sphére gezwungen. Wihrend des Ces-Trillers
selbst verbleibt die Hauptstimme in einem schweigenden aber gemessenen
Tun. Sie verharrt passiv abwartend im innerzeitlichen Gefiige, bannt sich
hierbei im stillen Jetzt einer briichigen B-Dur-Sphire und obliegt schlief3-
lich der chromatischen Fallkraft der Unterstimme. Dabei kann die Musik
auf dem Zielpunkt Ges;, anders als in Takt 9, nicht stoppen, weil der Auf-
takt zur dritten Aufnahme des Hauptthemas bereits geschehen ist. Daher
notiert Schubert keinen Keil, sondern einen Staccatopunkt unter die Note.
Dieter Schnebels niichterne Betrachtung dieser wenigen Takte als ,begriin-
dete Zasur“ und der ,Triller als Uberleitung zu einer dritten Entwicklung“
wird schliefilich diesem besonderen Kunstgriff nicht ganzlich gerecht.
Noeske bemerkt, dass durch die rhythmische Integration des Trillers ,,die
themen-interne ,Zeit’ und die Sphére des Trillers bereits eine Vermittlung
eingegangen sind“64 Entscheidend fiir die ,neue Zeitmessung [...] des Tril-

640 Richard L. Cohn: As Wonderful as Star Clusters: Instruments for Gazing at Tonality in
Schubert. In: 19th-Century Music 22.3 (1999), S. 213-232, S. 224.

641 Carolyn R. Ellis: Form, Process and Coherence in the Sonata-Allegro from Schubert’s Bb
Sonata, Opus Posthumous. Chicago 1990.

642 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.

643 Schnebel 1979, S. 73.

644 Noeske 2007, S. 32.
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lers“, die Noeske an der ,Tonartendimension Ges-Dur64d fest macht, ist
angesichts obiger Bemerkungen zum einen deren Einrichtungsprozess. So
kann jene Spharenvermittlung nur gelingen, weil die Kadenz-Ultima in zu
kurzer Erscheinung auf der unzureichend festigenden dritten Zahlzeit (Takt
18) aufblendet. Sie ,laBt die Melodie nicht ausschwingen, sondern ist fast
ein Abbruch*t4 und ermoglicht erst dadurch dem Bj, in die Presche zu
springen. Die zwielichtige Bestétigung der Tonika im Oszillieren des Trillers
(Takt 19) kommt einen Takt zu spit, tritt so unweigerlich aus der Binnen-
struktur des Neuntakters heraus. Doch nicht nur diese metrisch ungeschick-
te Platzierung, sondern auch die vertikale Tonposition wird der linken Spiel-
hand zum Verhingnis. Der bereits aufgezeigten Liebe zum Gefille zugetan,
kann das Bj nicht gentigen, es geht noch tiefer. Erstmals isoliert in Erschei-
nung tretend, bereitet daher ein Triller wieder einen ,subtilen Ubergang“
vor: nicht in einen zeitlichen Nullpunkt auf der x-Achse — hier wiirde die
Musik ein weiteres Mal in Ganze abbrechen —, sondern in ein neues Zutiefst
einer Raumsenke auf der y-Achse.

Ein missgliickter Stoppversuch Eine ,neue Zeitmessung“ vernimmt der
aufmerksame Horende zum anderen auch an der verdnderten Taktordnung.
Das in den Fangen der Ges-Dur-Sphire agierende Hauptthema etabliert nun
eine siebentaktige Periode (Takte 20-26), darauthin weitere sieben Takte
verspielte Achtel- und Sechzehntelldufe folgen (Takte 27-33). Die Takte
34-35 riicken enharmonisch ,,unvermittelt nach B-Dur*t3 in eine beinahe
exakte Kopie der zweiten Aufnahme des Hauptthemas (Takte 10-18), in-
klusive des Quartfalls im Bass. Wieder werden die intendierten acht Takte
zu einen Neuntakter iberdehnt, dessen schlieffender Takt 44 jedoch, an-
ders als in Takt 18, keine kadenzielle Bewegung im Wanderrhythmus auf-
weist, sondern einen Dominantseptakkord bis in den darauffolgenden Takt

645 Ebd|

646 Ebd.

647 Jirgen Uhde: Zur Interpretation des 1. Satzes der Schubert-Sonate op. posth. B-dur D
960. In: Musica 32.2 (1978), S. 174-178, S. 174.

648 Yavuz 1996, S. 145.

649 Noeske 2007, S. 32.

650 Triimpy 1995, S. 57.
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Musikschrift 10: Franz Schubert: Klaviersonate B-Dur, Takte 43-48: Rot: Unver-
anderte Tonstufe H wihrend der Modulation als Ausgangspunkt
einer Tetrachordbewegung in die fis-Moll-Sphére (violett).

uibergreifen lasst. Dort wird der Klang zunéchst chromatisch und darauf-
hin tber weitere zwei Takte enharmonisch nach fis-Moll moduliert. Balz
Triumpy legt den harmonisch sehr weiten Weg von B-Dur nach fis-Moll,
»das wir [...] eigentlich ges-moll nennen miissen“E2! offen £ Dennoch er-
reicht Schuberts Musik die Tonart des Seitensatzes in kiirzester Zeit. Dabei
macht sie sich dynamische Krifte zu nutze. ,Dynamik erweist sich, indem
sie den Modulationsweg verkiirzt und harmonisch einander fremde Klan-
ge nahe zusammenriicken 1a3t, geradezu als ein Wesensteil der Modulation
selbst“B3 Der harmonische Schliissel fiir das schnelle Erreichen von fis-Moll
ist nach Trimpy die enharmonische Umdeutung des verminderten Septak-
kords in Takt 45 ,als VIL Stufe zur Subdominantparallele von B-Dur [...] in
die VIL Stufe von fis-Moll“% in Takt 46. Die Modulation erfolgt also iiber
einen Isointervallakkord (H-D-F-As), der keinen eindeutig bestimmbaren

651 Uhde 1978, S. 175.

652 Trimpy 1995, S. 58.

653 Friedbert Braun: Studien zur Dynamik in Schuberts Instrumentalmusik. Tiibingen 1960,
S. 39.

654 Trimpy 1995, S. 90.
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Grundton besitzt. Ein dhnliches Zwielicht warf der Ces-Triller (Takt 19) auf
die musikalische Szenerie. Die einzige Tonstufe, die wihrend der enharmo-
nischen Umdeutung und der vergleichbar einfachen Weiterfithrung in die
Dominante von fis-Moll (Takt 47) unverindert verbleibt, ist das h! (im NB
rot markiert). Dieser ,,Ariadnefaden“ fallt schlieBBlich drei Oktaven in die
Tiefe und bildet dort den Ausgangspunkt einer Bewegung, die das Zwie-
licht ausloscht. Analog zu Takt 19 tritt davor ein weiteres Mal der Wander-
rhythmus in Erscheinung. Er halt vorldufig auf jener Dominante von fis-
Moll. Ein Keil teilt den Haltepunkt jedoch lediglich der rechten Spielhand
mit. Die linke Spielhand dagegen rutscht vom Cis in das schwerwiegen-
de Kontraregister ab und beschleunigt ihren Gang nach fis-Moll mit einem
Sechzehntel-Quartfall: H;-A 1—Gis1—Fi51, die enharmonische Umdeutung
des Tetrachords Ces—B;—As;—Ges; (Takte 19-20), welches zuvor das Haupt-
thema in die Ges-Dur-Sphére zwang. Das mit einem Keil versehene Fis;
definiert eine neue Raumsenke und erkldrt nun das in sich wiegende Haupt-
thema vorerst fiir beendet. Die musikalische Bewegung nimmt Fahrt auf
durch den vom Wanderrhythmus gepragten Seitensatz (Takt 48).

Trimpy nennt die schimmernden B-Dur-Passagen, wie hier am Uber-
gang zum Seitenthema, ,Inseln®; sie seien ,zu vergleichen mit der Rick-
kehr nach einer Reise in eine sinnlich-konkret nicht erfahrbare Realitiit 63
Die B-Dur-Insel kurz vor dem Seitenthema werde ,,auf beiden Seiten durch
Enharmonik begrenzt.“ All jenes also, was um solche Inseln geschieht,
sei ein Meer an Transzendenz, die durch Enharmonik und terzverwandt-
schaftliche Beziehungen gepriagt ist. Der Aufenthalt auf einer B-Dur-Insel
scheint jedoch nicht von langer Dauer zu sein, wird ihre Sphére doch immer
wieder durch Modulationsversuche gestort. Die vermeintlichen Inseln sind

655 Ebd], S. 94.

656 In der Reprise wird der Quartgang — rhythmisch in eine Zweiunddreifligsteltriole ge-
wandelt — nach h-Moll fithren.

657 Im Entwurf stellt Schubert den rhythmisch integrierten Ces-Triller dem in den Seiten-
satz uberleitenden Sechzehntel-Quartfall voran. Dementsprechend ist ,dessen Tonart
[...] als ges-Moll kenntlich® gemacht (Hans-Joachim Hinrichsen: Untersuchungen zur
Entwicklung der Sonatenform in der Instrumentalmusik Franz Schuberts. Ver6ffentlichun-
gen des Internationalen Franz-Schubert-Instituts 11. Tutzing 1994, S. 334).

658 Triimpy 1995, S. 58.

659 Ebd|
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in einen schnell fortschreitenden harmonischen Prozess eingegliedert und
derart ambivalent, dass sie eher 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 Klavia-
tur unmittelbar benachbarten Tonstufen Ces und B; gesellt, reifSt ihr immer
wieder den Boden unter den Fiilen weg. Dies hebt die nachste Erscheinung
des Trillers noch deutlicher heraus.

Eine aussichtslose Suche nach dem Ende Zuvor lohnt sich der Blick auf
zwei weitere Fermatenpausen. In einer ersten in ,Takt 101 bleibt [...] der
Wanderrhythmus als ,Auftakt ohne Erfillung’ héngen.“@ Triimpy beschreibt
eine metrische Verschiebung ab Takt 94, in derer Folge der Wanderrhyth-
mus eine Umkehrung erfahrtEl  Aus dem Daktylus wird ein Anapéist“,@
erganzt Noeske. Dies bremsende Motiv taucht als nun erfiillte Auftaktbewe-
gung erstmals in den Takten 106-107 auf. Ihr 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 anapéastischen Wan-
derrhythmus iiberdehnte achttaktige Perioden, die schliellich iiber die syn-
taktisch gleich gearteten Uberleitungstakte in das da capo leiten. In dieser
syntaktischen Hinsicht ist die Fermatenpause in Takt 101 jedoch nicht das
Zeichen des dort noch nicht erfiillten F-Dur-Klangs in Takt 110. Die Posi-
tion der Corona, welche die Grenzen des Taktes nicht verlasst, verrat 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 neh-
men. Dies erinnert an die ersten Takte der Sonate, nach denen der Spieler
das Hauptthema neu aufnahm. Dort glichen der Abbruch, das zeitliche Da-
nach der Fermatenpause und die anschlieBende Wiederkehr des zunéchst
unverdnderten Hauptthemas jedoch einem kompletten Neuanfang. In Takt

660 Trimpy [1995, S. 54.
661 Ebdl, S. 52-54.
662 Noeske 2007, S. 31.
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und Ces, in Takt 114 um eine kleine Sekunde nach unten ver-
schoben. Fermatenpausen in Folge zwischenzeitlicher Abbriiche

rot: Angedeutete Bewegung zwischen den Achsentonstufen F
(Takte 101 und 105).

des daktylischen Wanderrhythmus und Tetrachordbewegungen,

112 )
Musikschrift 11: Franz Schubert: Klaviersonate B-Dur, Takte 99-116: Umdrehung
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100 sowie in verkiirzten Formen in den Takten 102-105 taucht dagegen ei-
ne bekannte lineare Tonstufenbewegung (im NB rot markiert) auf, welche
den nun lediglich zwischenzeitlichen Abbruch zu erklaren vermag: die aus
den Takten 4 und 13 angedeutete Fallbewegung zwischen den Achsenton-
stufen F und C/Ces. Die Deszendenz ist eingebettet in eine parallel verlau-
fende, von F-Dur aufgespannte ,Aufwirtsbewegung von g-Moll als II. Stufe
(T. 103) iiber as-Moll und a-Moll zur Subdominante B-Dur (T. 107) [...].“@
Trotz harmonisch logischem Konnex bescheinigt nicht nur ihr subdominan-
tisches Wesen den B-Dur-Takten 106-107 einen zwielichtigen Charakter.
Ein weiterer zeitlicher Abbruch mit anschlieffender Fermatenpause in Takt
105 birgt eine Botschaft, die bereits jene Fallbewegung der ersten drei abge-
brochenen Takte der Periode in aller Kiirze mitzuteilen versuchte. Sie fithrt
von f tiber es nach d und miindet schlie3lich, verbunden durch einen g-Moll-
Akkord, ins C respektive C-Dur: eine Tetrachordspanne, die in den Takten
16—19 zwar noch ungefiillt blieb, dort jedoch iiber das im Triller erniedrigte
C nach Ges-Dur fithren konnte. In Takt 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 fallende Gestus, sich in der Wiederaufnahme
schrittweise zu wandeln. Er wird in den Takten 103-105 jeweils um eine Stu-
fe von hinten ab verkiirzt und miindet dadurch in Minikadenzen, aus denen
die harmonische Aufwirtsbewegung resultiert. Keile, die in dreigliedriger
Dynamiksteigerung deren Tonstufen einmeifieln, lassen diesen Prozess ei-
ner verzweifelten Suche gleichkommen, die in den B-Dur-Takten 106-107
ihre scheinbare Erfullung erhilt.

Eine erste Fallbewegung F-Es-D kadenziert nach g-Moll (Takt 103), ein
nichster nach oben oktavversetzter Einsatz iiber f—es nach as-Moll, mogli-
cherweise auch ,in einen (zu denkenden) gis-Moll-Dreiklang, durch den die
Verbindung zur Dominante von a-Moll erméglicht wird [...].“@ Eine sol-
che enharmonische Umdeutung, die Triimpy harmonisch nachvollziehbar
begriindet, mache den Gang nach B-Dur frei. Vom kleinen Detail abgese-
hen, dass die rechte Spielhand in ihrer harmonisch regularen 7-5-Bewegung

663 Triimpy 1995, S. 54.
664 Ebd|
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parallel den Schritt des’-ces! (im NB rot markiert) vollfiihrt und in solcher
versteckten Art ein irreguldres Ganztontetrachord ausfiillt, wiirde eine an-
dere Auslegung 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 Fermatenpause, in Takt 105
begriindet. Wenn Schubert den Prozess der Verkiirzung fortfithrte, dann
miisste nun die erste Stufe der Fallbewegung isoliert in Erscheinung tre-
ten. Der Ubergang von as-Moll erlaubt jedoch keine ungefirbte Tonstufe F.
Der E-Dur-Akkord in Takt 105 ware 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*¢3 Folglich konnte die enharmonische Verwandlung
ein Klangereignis spiter einsetzen. Fithrte Schubert darauthin die harmoni-
schen 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 er-
reicht. Da durch ,die Enharmonik der Raum relativ geworden“ ist — gar
in doppelter 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 ein wenig in die Ferne
riickt und als eine ,,Geste des Bittens“® nicht vollends ihre Kraft verliert.
In metrischer Hinsicht evozieren die Keile der Achtel zwar einen Stopp im
achten Takt der Periode, ihr Wandergestus bewirkt zugleich aber unver-
meidlich eine Uberdehnung. Hierin wird der zwielichtige B-Dur-Akkord in
eine subdominantische Sphére zuriickverwiesen.

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
fur drei Takte zementiert. In der Kopie des Taktes 101 erhalten die Achtel des
Wanderrhythmus nun Keile und bleiben, statt abzubrechen, in einem F-Dur-
Akkord stehen, so auch in den Takten 115-116. Die tonale Sphére l4sst sich
auch nicht von der zunichst unverénderten B-Dur-Sphire, die in die Mitte
der Periode rutscht, storen. Ein Sechzehntellauf in das mit einem Keil verse-

665 Peter Giilke: Franz Schubert und seine Zeit. Laaber 1991, S. 288.
666 Trimpy 1995, S. 54.
667 Uhde 1978, S. 177.
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hene £ ziseliert einmal mehr die Tonstufe F. Eine melodiése Deszendenz in
den folgenden Takten 113-114 bestitigen sie, fiihrt zugleich aber auch bei-
nahe in das ersehnte B-Dur in einem schlieffenden 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. Fine en-
harmonisch umdeutende Lesart als fes? auf linearer Ebene ist an dieser Stelle
ausgeschlossen, weil leiterfremde Tone getroffen werden. Doch da der Takt
seine rhythmische Beschaffenheit aus Takt 100, dessen Abwértsbewegung
abgespalten wurde, iibernimmt, versucht die rechte Spielhand woméglich,
B-Dur von der zuletzt erreichten Tonstufe dieses Prozesses aus zu erreichen,
wihrend die Harmonie der linken Spielhand schweigt. Die Ausgangsstufe
des urspriinglichen Tetrachordgangs um eine kleine Sekunde verschoben,
gleitet der Movens im punktierten Rhythmus iiber d und dem akzentuierten
¢ in das b fort. Dieses bildet, eine Zahlzeit zu frith markiert, den Auftakt
in den die Periode iiberdehnenden anapéstischen Wanderrhythmus in den
Takten 115-116. Zudem kann die ungefarbte Ausgangsstufe der Fallbewe-
gung — der Takt bleibt in F-Dur — nicht auf reguldrem Wege nach B-Dur
gelangen. Gleichwohl wird eine parallele Stelle in den Takten 192-193 die-
ses Ganztontetrachord ohne Zwischenschritte bilden und nach B-Dur leiten.
In beiden Momenten den ersehnten Ort vermeintlich beriithrend, flieht die
Musik in die Ferne, in Takt 115 in ein pp.

Der F-Dur-Akkord wird schliefilich in seconda volta — im Anschluss ei-
nes da capo - ,nach notiert cis-Moll, harmonisch gemeint und unendlich
fern: nach des-Moll“E¢d gefiihrt. Dieser Uberleitungstakt in die Durchfiih-
rung nimmt den anapistischen Wanderrhythmus auf, der in staccatierter
Weise in Takt 101 noch auf seine Erfiillung wartete und in einen Abbruch
gezwungen wurde. In gleicher Weise leiten die Achtel nun in einen ste-
henden Klang, der die Exposition beendet und die Musik retardierend zum
Stehen bringen mochte. Dies misslingt auf Grund des Zwangs der Sona-
tenform, daneben aber woméglich auch deshalb, weil ,Schubert tatsachlich
in cis-Moll, der Tonart des Wanderers“,@ die Musik weiterziehen lasst. So

668 Clemens Kiithn: Musiktheorie unterrichten. Musik vermitteln. Erfahrungen — Ideen — Me-
thoden. Ein Handbuch. Kassel 2006, S. 62.
669 Giilke 1991, S. 288. Der Wanderer D 489 steht in cis-Moll.
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wird das Tor zur Durchfithrung aufgestofien. Dabei tiberdehnt der Uber-
gang die Periode um einen weiteren zehnten Takt. Enharmonisch umge-
deutet, ist er zwar mediantisch begriindet und somit auf die Takte 115-116
angewiesen, dennoch versteht er sich als deren Ersatz. Schubert nimmt sein
direktes Pendant aus Takt 101, setzt ihm dessen Pausencorona auf und bil-
det mit ihm im Grunde den schlie}enden 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 Raume der Durch-
fuhrung eintritt [...].“ Ein Ritardando bremst die Bewegung davor aus B
Friedbert Braun erkennt dabei, neben der motivischen Verwandtschaft, ein-
zig noch eine dynamische Vermittlung von Exposition und Durchfithrung:
,Die chromatische Verbindung [...] kann allein dynamisch im ,pp‘ sinnvoll
bewaltigt werden; d. h. die extrem schwache Klangstirke erméoglicht erst
jene Konstellation [...].“ Das gleiche Prinzip verwendet Schubert fiir die
letzten Takte der prima volta. In dieser verfehlen die fermatierten Klange ihr
Ziel, wie auch in seconda volta. Dort flieht die Musik ,in impressionistische
Klangregionen®, die eine blof} scheinbar seelige ,StilleEZ widerspiegelt.

Nicht-tonender Stillstand und zeitlicher Abbruch Die Takte 117-125 der
prima volta verkorpern ,den denkbar hirtesten, unvermittelten Ge gensatz.“
Die achttaktige Periode, die wiederum iiberdehnt wird, hat, anders als Bren-
del meint, ,mit dem motivischen Material des Satzes“E3 doch etwas ge-
mein. Als auskomponiertes Aquivalent des urspriinglichen Trillers — Triim-
py spricht treffend von einer ,,Paraphrase“ — fiihrt sie in den Verbund aus
Ges;-Triller und Fermatenpause, der das musikzeitliche Geschehen ein wei-
teres Mal abbricht, darauthin die Musik da capo von Neuem beginnt. Dies
geschieht mit erheblicher Gegenwehr. Die in ein oberes und unteres Re-

670 Triumpy 1995, S. 73.

671 Sehr kurze und meist subtile, jedoch wirkungsvoll verlangsamende Adagio-Passagen
6ffnen der Musik Robert Schumanns mit dieser Stelle vergleichbare Orte.

672 Braun [1960, S. 46.

673 Ebdl, S. 45.

674 Godel 1985, S. 142.

675 Alfred Brendel: Nachdenken iiber Musik. 6. Aufl. d. Neuausg. nach d. Erstausg. Miinchen
1977. Miinchen 1982, S. 93.

676 Triimpy 1995, S. 53.
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Musikschrift 12: Franz Schubert: Klaviersonate B-Dur, Takte 116—125: Tetrachord-
bewegungen, rot: Tone eines zunichst angedeuteten (Takte 117
und 119) dann vollstdndigen, jedoch kurz unterbrochenen Te-
trachords (Takte 121 und 122) zwischen den Achsentonstufen F
und Ces, blau und goldfarben: angedeutete und unvollstindige
Bewegungen, violett: Téne der Ges-Dur-Sphire, griin: Tone der
B-Dur-Sphire.
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gister aufgespaltenen Stimmen lassen nun deutlich ein Gegenspiel erken-
nen. Im Ansatz abwirts strebend (f-es), federt jeder Anschlag des Zwei-
tonsechzehntelmotivs stets auf die Stufe des Ges herauf. Die Abwértsbewe-
gung wird ab der dritten Zahlzeit von der rechten Spielhand aufgefangen,
simultan imitiert und schlieflich zweimal in einen Zweitonklang auf A zum
Stehen gebracht. Die Takte 118 und 120 wirken hierbei als ein fernes ,,Echo
des Wanderrhythmus“, der nun in seiner Umkehrung erscheint. Es ist ei-
ne schwache Erinnerung an den zuletzt erklungenen F-Dur-Akkord (Takt
116), fehlt dem Zweitonklang doch sein Grundton, den der Horende zu er-
ganzen gewillt ist. Ohne die Binnenstruktur der Periode zu storen, schafft
Schubert in den dynamisch entriickten pp-Klangen dariiber hinaus eine du-
Berst ferne Erinnerung zum stehenden Dominantakkord aus den Takten 7—
9. Sein Geleit ist von gleichem Rhythmus (kurz-kurz-lang). Das nun zeit-
liche Hintereinander der Trillerparaphrase und des lang gedehnten Domi-
nantakkords erméglicht, dass die Corona tiber der Pause aus Takt 9 den
verkiirzten F-Klang bekront, um einen Riickzug in einen protentional ge-
dehnten, gleichfalls traumerisch 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'—ges’-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 ausgeliefert, weicht das musikalische Geschehen schliellich in jenen
diirftigen, auch dynamisch schwicher agierenden, weil blof3 vertraumten A-
Klang aus. Dies wiederholt sich in den Takten 119-120. Dort stof3t die linke
Spielhand in die Unteroktave, die rechte reagiert gleichermafien darauf und
fallt in die kleine Oktave. Die nachfolgenden drei Takte fithren in den ur-
spriinglichen Ges;-Triller. Zuvor wird in Takt 121 die Stimmenbewegung
derjenigen der ersten vier Takte auf einen Takt zusammengezogen. Erneut
in kleiner Oktavlage (wie in Takt 117) beginnend, springt die linke Spiel-
hand bereits auf dritter Zihlzeit in die grof3e Oktave herab. Dort teilt sich

677 Triimpy 1995, S. 53.
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die neuntaktige Periode in zwei gleich andauernde Abschnitte. Der zweite
wird in seinem Verlauf ein weiteres Mal eine Nullzeit installieren. Die rech-
te Spielhand setzt im syntaktisch entscheidenden Takt 121 erst auf zweiter
Zahlzeit ein, beabsichtigt erneut eine Ausflucht in jenen A-Klang. Sie ver-
passt den Einsatz des f-ges-Zuckens, reagiert nur noch und verstummt so
auf jeder ungeraden Zahlzeit. Dies ermdglicht der linken Spielhand ein be-
kanntes Phanomen: Mit dem Fall in die grole Oktave (Takt 121) auf der
dritten Z#hlzeit stimmt sie ungestort ein bereits anfangs beabsichtigtes ab-
steigendes Tetrachord an. Dessen Ziel Ces wird jedoch kurz hinausgezogert.
Wie gehabt, setzt die rechte Spielhand auf gerader Zihlzeit mit ihrer es’-
ges!-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 iiber zwei getrennte Systeme. Hier nun wird
eine Kollision zweier harmonischer Spharen auf rhythmischer Ebene verei-
telt und dadurch ein irregular nahtloser Fall vermieden.

Dem Synechienprinzip gemaf bildet das Ces zugleich den Anfangspunkt
eines weiteren deszendierenden Tetrachords mit dem néachsten Ziel Ges;.
Die rechte Spielhand wird von der Ges-Dur-Sphére infiziert und kann sich
dem herabziehenden Sog nicht entziehen, vermutlich auch weil wie in Takt
19 mit dem Ces die Schwelle zum Kontraregister erreicht ist. Ein Sextsprung
in Takt 122 stellt die beiden Sphéren B- und Ges-Dur direkt gegeniiber, wo-
rauthin der dritte Ton des absteigenden Tetrachords in gesteigerter Dyna-
mik (ff) den vorlaufigen Verbleib in der B-Dur-Sphire schafft. Er stofit in
Takt 123 in Manier des bereits zuvor verwendeten Sextintervalls auswei-
chend in die Stufe F. Anders als im Takt 19, in dem das Hauptthema er-
folgreich in die Ges-Dur-Sphire gezwungen wurde, wird nun das A nicht
chromatisch durchgereicht, folglich nicht in As gefarbt. Zugleich verliert
das Sechzehntelzucken erstmals seinen Ges-Partner. Die nachfolgende trio-
lische Vehemenz, die in einen weit gefacherten Dominantseptakkord leitet,
ist eine mit Macht einfordernde Dominante F, die sich im ffz-Gestus deut-
lich vom lieblich jubilierenden Zweiunddreifligstel-Aufschwung aus Takt
112 abhebt. Sie leitet jedoch nicht in die Tonika B. Stattdessen wird jener
dritte Ton des deszendierenden Tetrachords, das in der Unterstimme agie-
rende A;, dem £ in Kontrast gesetzt, wobei die Unterstimme noch immer ei-
nen Willen der Deszendenz zu haben scheint. Der B-Dur-Sphire angehorig,
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gelingt zunéchst ein Stillstand. Ein Keil ist beiden Spielhédnden vorgeschrie-
ben. Ferner fénde als Zeichen eines zeitlichen Danach des Stopps am Ende
von Takt 123 eine Fermatenpause Platz, wire die intendierte Achttaktpe-
riode dort bereits erfillt. Dieses Mal ergénzt stellvertretend fiir die Tonika
allein der Ges;-Triller die Periode, tiberdehnt sie und schlagt die Briicke zum
da capo.

Dass der Triller nun nicht mehr ,in geheimnisvolle Entfernung geriickt
bleibt“EZ hat seinen Grund. Er ist stets in die Nihe des lyrischen Ichs, das
mit der Ges-Dur-Sphare ringt, geriickt. Dies zeigt die identische Dynamik-
Vorzeichnung der Spielhdnde an und offenbart eine Schlussgruppe, in der
die B-Dur-Sphére erstmals auf solch plakativer Weise derjenigen von Ges-
Dur gegentibergestellt wird. Die Ergédnzung der Takte 117-123 um zwei
Takte wird dem Horenden hierbei einzig durch den Lautstarkeparameter
logisch dargereicht. Der Triller reagiert auf das triolische ffz-Aufbegehren,
lasst sich derart nicht abschiitteln. Auf anderer musikalischer Ebene wird
der Triller scheinbar nicht vermittelt. Der mit Energie geladene Dominant-
septakkord 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? Wahrend die rech-
te Spielhand aufwirts strebt, bleibt die linke Spielhand stur in ihrer Lage
und erganzt lediglich die grofle 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-
ren. Von dem Startpunkt B; (Takt 122) aus wire das logische Ziel das F;
der Vorschlagsbewegung des Trillers. Gébe es keinen Stopp, ein G; konnte
als Durchgangsnote oder gar Sprungbrett herhalten. 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 anschlieBenden Ges; in der Triller-
vorschlagsbewegung 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 herrithren. Erst an
den nichsten Erscheinungsorten des Trillers bringt Schuberts Musik Licht

678 Brendel 1992, S. 93.
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ins Dunkel. In Takt 124 erscheint der Triller aber noch immer als bedriicken-
der Fremdling. Sein Vorschlag deutet unveréndert einen aufwérts streben-
den vierstufigen Gang in das B; an, nachdem das A; scheinbar iibergangslos
in das As; umgefarbt wurde. Eine dquivalent riickfithrende Abwértsbewe-
gung besiegelt das zuvor initiierte Tetrachord schlieBlich im Ges;-Triller.
Anders als in den Takten 8-9 stellt sich durch die Isolation des Trillers je-
doch nun ein zwielichtiges Zutiefst demonstrativ in den Vordergrund, das
der Hauptstimme keinen klanglichen Halt bietet. Diesen bereitete sie sich
zu Beginn des Satzes noch selbst, wenn auch nicht in Gestalt einer verhoff-
ten Tonika. Nun auch nicht an einen ins Unendliche strebenden, klingenden
Jetztmoment festklammernd, kann das Fremde nur noch schweigend ertra-
gen werden. In den Takten 8-9 noch aufgehoben im stehenden Klang, zieht
sie sich zunichst an einen nicht-ténenden Ort zuriick. Der Ausweg fiithrt in
ein da capo, das aufgrund der musikinhirenten Syntax eingeleitet werden
kann: die Auffillung der neuntaktigen Periode durch die bekannte Stopp-
bewegung. Ansonsten wiirde sich der Triller — wie tendentiell der stehende
Klang aus jenen Takten - ins Unendliche und nun auch oszillierend Unbe-
stimmte dehnen.

Aktive Modulationsbewegung der Trillerperipherie und ein irregulirer
Fall in die ersehnte Raumsenke Lediglich fiir eine kurze Dauer lasst ei-
ne lustvoll dynamische Stimme, welche die Musik in triolischen Bahnen zu
beschleunigen versucht, einen Durchfithrungscharakter aufscheinen. Letzt-
lich gerét sie ab Takt 150 von Des-Dur in einen ,chromatic circle of fifths so
distended that it cycles back to its o%in and overshoots it by two stations,
arriving at the D Minor of m. 17122 Die Tonart d-Moll steht in median-
tischer Beziehung zwielichtig zwischen der Tonika und seiner Dominante.
Solcherart ist sie die Pforte in eine magisch irisierende Szenerie: , The frivo-
lous theme [...] rises from the picturesque to the sublime B8 In _eine ele-
gische Stimmung, die dem lyrischen Erinnern entspricht“, schleicht sich
in Takt 187 das Hauptthema ein. Die Sublimitat, mit der Schubert dieses

679 Cohn [1999, S. 226.

680 Donald Francis Tovey: Essays and Lectures on Music. Hrsg. von Hubert Foss. London u.
a. 1949, S. 119.

681 Godel 1985, S. 93.
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Musikschrift 13: Franz Schubert: Klaviersonate B-Dur, Takte 185-215: Tetrachord-

bewegungen, blau: Tetrachordgestus des Trillervorschlags, rot:

irregulires Tritonus-Tetrachord nach B-Dur (Takte 192 und 193)

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

Ces-Dur-Sphire, griin: Téne der B-Dur-Sphére, goldfarben: nach
oben und unten Grenzen setzendes unvollstandiges Tetrachord
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im Folgenden modulieren lésst, ist in der filigrane Linien zeichnenden Tril-
lerperipherie begriindet. Dass die Musik dabei das ersehnte B-Dur erreicht
und sodann wieder verlasst, resultiert daher nichriméir daraus, dass es
nicht entsprechend dominantisch vorbereitet wird 582 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 wenigen Uberleitungstakten zur Reprise (Takte 185-215) in er-
staunlich vielfaltigen Formen auftaucht. Die modulierende Kraft ihrer sich
leicht verindernden Bewegungsnuancen ist wiederum in ein periodisch fes-
tes Taktschema gefuigt. Die Takte 185-215 bestehen aus fiinf Abschnitten zu
je sieben Takten, die durch Takterstickung jeweils in Verbindung zu einan-
der gebracht sind und schlief8lich 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 an-
gestimmte d-Moll aufnimmt. In seinem Erscheinungsbild dem Ges;-Triller-
gebilde nachempfunden, erfahrt seine umgebende Anlage einen krebsarti-
gen Tausch. Die vormalige dreigliedrige Vorschlagsbewegung fithrt 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 getroffen wird: das Cis. Ana-
log 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 erklaren. Der Takt deutet
zusammen mit dem schnappenden Vorschlag zunichst eine vierstufige Fall-
bewegung (E-D-Cis) an, die theoretisch im H; respektive h-Moll auslaufen
konnte. Ein B respektive B-Dur wird durch die harmonische Umgebung d-
Moll und ihrem ungefarbten E ausgeschlossen. Ein Keil unter dem D (Takt
187) statuiert schliefllich einen Stopp der eingeschrankten Bewegung, die
- um es noch einmal zusammenzufassen — von zwei in der Notenschrift
nicht notierten Seiten umstellt wird: F und H;. Das Hauptthema erklingt

682 Tovey [1949, S. 119-120.
683 Spitestens an dieser Stelle klingt eine mogliche Verbindung zu einem anderen Werk aus
Schuberts Todesjahr an: Der anfangs im pp aus einer tiefen Ferne kommende Pauken-
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daraufhin zwar schiichtern einstimmig, aber auch beinahe trotzig in F-Dur,
wihrend die linke Hand einen d-Moll-Schleier iiber das Thema legt. Auf die
Halfte verkiirzt, passt es sich dem Siebentakter an.

Zu Beginn der néchsten sieben Takte pocht die rechte Spielhand in Ach-
teln fort. Thr vorangehender Versuch, in einem gehemmten f°—e?~f*-Movens
(Takte 190-191) nach F-Dur zu gelangen, wird vom chromatisch abwirts
strebenden Achtelpochen der linken Spielhand vereitelt und in d-Moll wie-
der aufgefangen. Ein Triller in Takt 192, wiederum auf D, bricht in das Ge-
schehen ein. Seine Peripherie deckt die vormals verborgene untere Grenze
nun auf. Eine klar erkennbare Linie wird, anders als in den vorherigen Tril-
lern, nicht von Vor- und Nachschlag verschleiert und fiithrt iiberraschen-
derweise zum B;. Die Bewegungsrichtung wird durch die Bogenfithrung
explizit hervorgehoben. Die von der Trillerperipherie gezeichnete Bewe-
gung fillt ein fallendes Tetrachord aus: einen Tritonus (im NB rot mar-
kiert). Im Grunde noch immer, wie im vorherigen Triller, der ambivalen-
ten d-Moll-Sphiare verbunden, leitet ihr ungeférbtes C schlief3lich in das B;.
Dieser nicht-diatonische Fall erinnert an jenen aus den Takten 121-122 der
Schlussgruppe, der das Ces ebenfalls auf harmonisch irregularem Wege er-
reichte. 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 gegenteiliger sein. Dort in crescendierender Manier das Fremde der
Ges-Sphare dem lyrischen Ich auf die Pelle riickend, zieht sich das Hauptthe-
ma nun in Folge eines decrescendierenden Movens in Takt 193 in die Raum-
tiefe zuriick. Wie in einem in weite Ferne riickenden Traum - die Unterstim-
me legt ihm wieder einen d-Moll-Schleier auf — agiert die Hauptstimme im
ppp und zweigestrichener Oktavlage. Hierin leuchtet eine Vermahlung der
oben beschriebenen, im musikalisch-geometrischen System eigentlich nicht
vereinbaren dufleren 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 Musik niemals fliehen E34 Die andere bezeugt zugleich
auf der y-Achse eine Raumsenke namens B-Dur — das B; ist mit einem Keil

wirbel aus Schuberts Messe Es-Dur D 950 ruft das Thema des Credo immer wieder in
Erinnerung.
684 Braun {1960, S. 8.
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versehen — als des Inneren, der Seele nichsten Verwandten. Jirgen Uhde
erklart die AuBerste Fernzeichnung des Hauptthemas mit jenem harmoni-
schen Zirkelgang, wie ihn auch Cohn beschreibt. Durch jenen stiinde ein
B-Dur garnicht mehr in Aussicht. In Takt 193 vernehme der Hoérende ,im
Grunde kein B-, sondern ein Ceses-dur, d. h. im temperierten Tonartenkreis
schwingt die gedachte Spirale noch mit 8 Insofern wiirde ,das identisch
Scheinende als ein Anderes“, wie in den Takten 106-107, auch auf der
Tonstufenachse dufierst entfernt agieren. Es ist ein schimmerndes Inneres,
dessen hintergrindige Dimension das Notenbild ohne enharmonische In-
terpretation nicht offenbaren kann. Daher wihnt sich die Musik noch in
einem womoglich nur simulierten B-Dur, das aber selbst auf linearem Weg
regulér nicht zu erreichen ist. Den Grund hierfiir legen die folgenden Peri-
oden offen. Zunéchst wird diese Periode durch eine in chromatischer Rii-
ckung 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 Periode wieder auf. Ein Triller bestatigt die Stufe. Seine Pe-
ripherie beleuchtet nun die vormals verborgene obere Grenzsetzung. Um
eine Terz nach unten versetzt, markiert die Grenze freilich nicht das F, son-
dern fuhrt geradewegs zuriick nach d-Moll. Zuvor initiiert sein Vorschlag ei-
ne Abwirtsbewegung (C-B;-A)), die theoretisch dem G; respektive g-Moll
entgegenstrebt. Von der unteren Grenze A; aus schnellt die Zweiunddrei-
Bigstelbewegung jedoch zum D zuriick und fiillt zum ersten und einzigen
Mal ein aufsteigendes Tetrachord in Ganze auf (im NB blau markiert). Das
A; bildet dabei den Scheitelpunkt zweier entgegenlaufender Quartgénge.
Deren stufenidentische Flanke bekommen Hoérender und Notenleser aller-
dings nur einmal prasentiert. Zwar stort keine chromatische Farbung die
vermeintliche B-Dur-Sphire, der Keil unter der Flanke D meif3elt jedoch un-
missverstandlich d-Moll ein. Die B-Dur-Sphare erweist sich dadurch endgiil-
tig als unerreichbarer Traum. Wiederum aber stimmt die noch benommene
rechte Spielhand ein vorlaufig letztes Mal das Hauptthema in F-Dur an, das
von der linken Spielhand gleichermafien in d-Moll gefarbt wird. Durch eine

685 Uhde 1978, S. 178.
686 Giilke 1991, S. 300.
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kleine Veréanderung im Achtelpochen der Unterstimme kann diese Farbung
aufgehoben werden. Anders als in der kadenziellen Bewegung in den Takten
190-191 erméglicht das chromatisch ungefirbte ¢! in Takt 202 eine Bewe-
gung in einen Quintsextakkord auf F (Takt 203), den die Oberstimme mit
dem £ auch vehement betont (fp) und lange gedehnt beansprucht.

In mehrerer Hinsicht weist die hiermit initiierte vorletzte Periode weite-
re Zirkelbewegungen auf. Unter hohen Liegeténen in der Oberstimme er-
tont in der Unterstimme die bekannte f'—ges'—f'-Bewegung. Die erste Um-
kehrung des Dominantseptakkords auf F (Takt 203) wird durch jene in ei-
nen solchen auf A in Grundstellung geriickt (Takt 206) und wieder zuriick-
gefiihrt (Takt 208). Die Achtelzirkelldufe, welche die Liegetone flankieren,
weisen eine weitere Zirkelbewegung auf: die Spitzenténe g®-ges®~g®. Das
ges® getroffen, kehrt die Hauptstimme von der vorherigen vehementen fp-
Betonung der Dominantseptakkorde ab und weicht zuriick in einen resi-
gnierenden pp-Gestus (Takt 208). Hierbei wird die vorherige Zirkelbewe-
gung der Hauptstimme aufgebrochen — diese erfahren, wie zuvor die Tril-
lerperipherien, eine krebsartige Wandlung — und nach unten durchgereicht.
Das darin enthaltende diminuierte lyrische Hauptthema, dessen dreistufige
Aufwirtsbewegung riickwirts gewandt in Motivabspaltung (Takt 204) ste-
tig zu jenem Spitzenton g fiihrt, lisst sich zu Beginn der letzten Periode
von diesem Ton aus in die Tiefe reiflen. Uber fiinf Oktaven erfolgt der Fall
vom g’ (Takt 209) zum F; (Takt 215). Mehrere Binnengliederungen lisst er
hierbei erkennen. In staccatierter Manier geleiten Achtel mit Hilfe fallender
Tetrachorde von g-Moll iiber 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 Auf-
taktbewegung durchlaufend, fillt jene die Oktave vierstufig weiter auf. Ein
vorlaufiges Ende der Bewegung wird in einem fortan chromatischen Sturz
vereitelt. In Takt 211 fithrt das f! zuerst in ein fes! (= '), das stufenweise in
das ces! (= h!) weitergetrieben wird (im NB rot und violett markiert). Eine
enharmonische Verwechslung taucht also auch auf linearer Ebene auf und
lasst das ehemalige Tritonus-Tetrachord aus der Schlussgruppe (Takte 121-
122) fiir sich diatonisch erscheinen. Es verschmilzt jedoch chromatisch mit
dem Gefille zwischen es’ und b. Das ebenso chromatisch eingeschlossene
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Tetrachord zwischen b und f kann schlieBSlich den weiteren Sturz vom ces’

zum ges nicht verhindern. Analog zu den Takten 19-20, in denen das Haupt-
thema in die Ges-Dur-Sphire gezwungen wurde, wird das ges vor dem f ge-
troffen - allerdings auf der letzten Triolenachtel des Taktes. Ein zunéchst
willkiirlich wirkendes Stoppzeichen in Form eines Keils verhindert ein ok-
tavschlieBendes f auf gefestigter erster Zahlzeit - dies aber aus Voraussicht.
Die Takte 212-213 boten exakt den Zeitraum fiir einen weiterfithrenden
chromatischen Abstieg, der schliefilich in das F; der Vorschlagsbewegung
des Ges;-Trillers miinden wiirde. Der Ausbleib des f in Takt 212 lasst zu-
gleich die Vorschlagsbewegung des ges-Trillers in verkiirzter Erscheinung
auftreten. Der vom Ges;-Triller bekannte aszendierende Vorschlag F;—Ges;—
As; spart sich seine verheifiende erste Stufe auf. Stattdessen klappt allein das
as in den ges-Triller um. Die anschlieBende bekannte Bewegung f-ges—f
markiert nun keinen Stoppgestus, ein Keil fehlt. Stattdessen verklingt die
Musik im ppp. Dabei wird ein Dilemma offensichtlich, das einen resignie-
renden Sprung in den Ges;-Triller und seiner Peripherie zur Folge hat.
Den Grund hierfiir deutet schliefSlich die Peripherie des ges-Trillers an,
welche eine bereits in Takt 8 versteckte Intention ersichtlich werden lésst.
Nach Takt 20 wird in Takt 211 ein weiteres Mal die Tonstufe Ges logisch ver-
mittelt und offensiv zementiert. Ein fallendes Ansteuern des anschlieffenden
Trillers ist nichts Ungewohnliches, dennoch erzeugen die vorherigen mo-
dulierenden Trillererscheinungen und deren Bogenfithrung den Eindruck,
dass ein neuer Startpunkt 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. Glei-
te der Pianist Oktave fiir Oktave weiter, 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 so-
wohl Es; so auch B; vermutlich nicht auf Schuberts Komponierinstrument
anno 1828 zu finden sind und derart auch reelle nicht zu wahrnehmende un-
tere Grenzen des Ges;-Trillergebildes bilden, wiirde das entschieden veran-
kerte Ges-Dur in einer weiteren Fallbewegung es-Moll erwecken. Steckt das
lyrische Ich in Wahrheit in der Befangenheit dieser Tonart? ,Es moll. Emp-
findungen der Bangigkeit des aller tiefsten Seelendrangs; der hinbriitenden Ver-
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zweiflung; der schwidrzesten Schwermuth, der diisteren Seelenverfassung. Jede
Angst, jedes Zagen des schaudernden Herzens, athmet aus dem graf3lichen
Es moll. Wenn Gespenster sprechen konnten; so sprachen sie ungefahr aus
diesem Tone 681 Anders das Ges-Dur in Christian Schubarts Tonartencha-
rakteristik: , Triumph in der Schwierigkeit, freyes Aufathmen auf iiberstiege-
nen Hiigeln; Nachklang einer Seele, die stark rungen, und endlich gesiegt
hat - liegt in allen Applicaturen dieses Tons. "t

fen. Die auf jenem Wege unerreichbare Grundtonart, die mit einem B, wohl
seine tiefste Seelenruhe finden wiirde, wird wiederum vom Lautstdrkepara-
meter 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 dariiber 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 Unendlichkeit kennzeichnen. Das Fermaten-
signum verwendet er im ersten Satz der B-Dur-Sonate stets fiir 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. Dadurch, dass ihm
in der Notenschrift das pp nochmals Veschrieben ist, nahm er ,den Cha-
rakter einer zusitzlichen Riicknahme“€8d an - ein Indiz dafiir, dass die Mu-
sik hier wie dort auch auf der Raumtiefenachse von wo anders herkommt.
Thre Provinienz aufgedeckt, schwingt die Musik von Neuem verheiflungs-
voll gen B; auf. Dabei wiederum das leiterfremde, jedoch nun von es-Moll
her einleuchtende Ges; treffend, entpuppt sich der Ges;-Triller als Keimzel-
le 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 Realitét
enthiillt. Und doch kommt Schuberts Musik zu einem Ende - zumindest in
der Notenschrift.

8 Es scheint beides zuzutref-

687 Schubart 1804, S. 378.
688 Ebd.
689 Diirr 2007, S. 9.



214 IV. Geometrische Zeichnungsversuche der Stille

345 9 | | | | | |
)’ A T > | o
Gre ot ﬂ L z z
ANIV4 Z Il
o ¥ | ¥ ¢ |z * 7 =17 »
prp ~— ™ 1 cresc. yu4
rr1rrrri L rri1rrii N I N I [ 1 I N I | rrtrrri
)| o o o o o | o g | o | o T 4 o o o 0 & | & g e | o | o o o o o & | o
Y eeees oo oo odosse fo oo o ol sosse =9
Hh O 3 e e [ i e > & > > [ i PP e
s s £ —o—i2 o - !
Frrrr Fr Fr F
30 p | | | |
YD T Il T il |
A b €« €« ! & r A o€ m 1l |
[ [an WL (@] @] [y ~ et B i |
ANIYA e L @] I i |
[J] > > o o L4 ||
\_/gi - R —
>
T decresc. PP P -
)| e J o | o | o O, >y o C—
et ete et oo = =yt or=Fr=1g =
v | 1 |
Frrr ° 3335333 = > ¥
#ebo 37 3 d —
%v

Musikschrift 14: Franz Schubert: Klaviersonate B-Dur, Takte 345-357: Anglei-
chung des Hauptthemas an den Zirkelgestus der Trillerfigur.

So dass du nicht enden kannst In seiner letzten Aufnahme, die zum Ende
der Sonate fithrt, hat das Hauptthema seinen melodischen Eifer verloren.
Befangen dreht es sich nun um die Achsentonstufe B (Takt 346) und bildet
dadurch den Zirkelgang des Ges;-Trillergebildes in natura nach 2 Dieses
kreiste stets die Tonstufe Ges ein und steckte dabei, wie die obigen Aus-
fuhrungen darlegen, Grenzen ab. Marcatosignen betonen in den Takten 346
und 348 jeweils die letzte Zahlzeit. Sie kennzeichnen eine Barriere, darauf-
hin der melodische Movens nachgibt und sich nach unten beugt. Dass diese
nachlassende melodische Kraft zugleich eine dynamische enthélt — das erste
Zeichen zieht sich etwas in die Lange —, ist unwahrscheinlich. ,Die in den
Autographen zum Teil iiberméflig groflen Markato-Haken sind insgesamt
als solche zu werten und nicht als Diminuendozeichen t Vermutlich ist
die anfangliche Grenziiberschreitung der insgeheime Grund, weshalb der

690 Andreas Krause stellt eine melodische Entsprechung zwischen den Hauptthemen der
Klaviersonaten in B-Dur und C-Dur D 840 fest (Andreas Krause: Die Klaviersonaten
Franz Schuberts. Form — Gattung — Asthetik. Kassel 1992, S. 97). Letztere beendet Schu-
bert 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 vor-
laufiges Konzept fiir die noch feiner gestaltete Syntax der letzten Takte der B-Dur-Sonate
heraus.

691 Braun {1960, S. 9.
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Ges;-Triller in Takt 8 intrudierte. Er ist das Zielmotiv, das ,,Elysium“,@ in
dem die Hauptstimme nun endlich weilt, allerdings in einer nebulésen Ton-
art.

Der Ges;-Triller, der in Takt 352 ein letztes Mal ,,von den Tiefen her das
Thema wie in Gewdlk einhﬁllt“,@ provoziert keinen zeitlichen Abbruch,
kein Nullpunkt auf der Zeitverlaufsachse folgt ihm. Das Motiv schwindet
gen Lautlosigkeit — und mit ihm der aus Takt 18 bekannte Dominantsept-
akkord. Ein explizites Decrescendo kennzeichnet ihre Flucht in die Raum-
tiefe. Sie stolen 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 Periode. Wiederum
wird er in einen gen zeitliche Ewigkeit gedehnten Jetztmoment gebannt, in
den ein Fremdling eindringt. Zwar konnte dem aufmerksamen Horenden
im Ubergang zur Reprise die harmonische Provenienz des Ges;-Trillers of-
fenbar werden. In der Partitur erscheint er dennoch stets isoliert, dies vor
allem metrisch. Derart war die schweigende Musik im Ubergang zum da ca-
po (Takte 124-125) dem eindringenden Ges;-Triller in schroffer Gegensitz-
lichkeit ausgesetzt, trotz tiefenraumlicher Néhe. Die Takte 123-124 waren
nun einmal beide ,Jarmend 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 offensicht-
lich gewordene Motivik des Ges;-Trillers bereits melodisch wieder. Dass die
Minikadenz dennoch nicht zu einem Schluss fuhrte, hatte andere Griinde.

Zum Ende der Sonate hin wird schliefilich eine Briicke zu den Anfangs-
takten geschlagen. Dort setzte sich der Triller zum ersten Mal unvermittelt
in die Szenerie. Seine Andersartigkeit fithrte in ein Ineinandergreifen der
Sphéren 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 schlief3endes

692 Diirr 1990, S. 467.

693 Ernst Kurth: Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners Tristan. 3. Nachdr. d. Ausg.
Berlin 1923. Hildesheim [1985, S. 156.

694 Brendel 1982, S. 93.
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F; hinaus. Die vormals durch den Ges;-Triller korrumpierte und dann tiber-
dehnte Achttaktperiode kommt endlich zu ihrer Erfillung — und schliefit
doch nicht in B-Dur ab. Die Verschmelzung jener zwei Sphéaren lasst eine
Schlusskadenz erneut nicht zu. Sie tritt erst im darauffolgenden neunten
Takt der Periode ein, weil der Triller erst dort ganzlich verschwunden ist.
Schuberts Musik verlasst also den verheiften Achttakter, schlief3t abermals
iiberdehnt - sichert darauthin jedoch die Geradtaktigkeit.

Es ist ein fragwiirdiger Schluss. Langsam tasten sich die Takte 353-355
an eine linger gedehnte Ultima heran, die ohne den stérenden Triller be-
reits in Takt 352 Platz gefunden und in den achten Takt der Periode tiberge-
bunden hitte. Jene wird also nachgereicht. Analog zur zweiten Aufnahme
des Hauptthemas und dessen Weiterfithrung in die Ges-Dur-Sphare (Takte
10-20) fithrt zuvor eine schwache Kadenz nach B-Dur (Takte 353-354). Die
Tonart wird daraufhin durch einen Sprung in das B;, dem der Platz dieses
Mal von keinem Nachbarton, wie etwa dem Ces in Takt 19, streitig gemacht
wird, sedimentiert und voll ausgegriffen bestatigt — ein Gnadenakt? Denn
syntaktisch merkwiirdig isoliert sind die drei letzten Takte, als ob sie nicht
zum Werk gehérten.@ »Als konne es gar kein Ende haben [...] als konne er
Tages darauf wieder von Neuem beginnen.“ Die Worte eines enttdusch-
ten 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 ein-
zige logisch eingefiigte und vernehmbare Gang nach B-Dur - die konven-
tionellen harmonischen Rekapitulationen in der Reprise einmal ausgenom-
men — der in den Takten 192-193, der jedoch in nicht-diatonischer Weise
und dynamischer Entriickung genauso in Einsamkeit weilt. Zudem laufen
die aufgezeigten Quartfille der Zirkelbewegung im Grunde entgegen. Und

695 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 cons-
traints of space and patience, remains unclear” (Marston 2000, S. 267).

696 Robert Schumann: Aus Franz Schubert’s Nachlaf3. In: Neue Zeitschrift fiir Musik 8.45
(Juni 1838), S. 177-179, S. 179.

697 Ebd., S. 178-179.
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dennoch enthilt der Zirkel die gerade Linie. Allerdings geleitet das Grund-
motiv des Ges;-Trillergebildes zugleich wohin und nirgendwohin, es kommt
von woher und von nirgendwoher. Die Zirkelbewegung hat keinen Anfang
und kein Ende - ein schwebender Status quo und unde zugleich. Diese Bot-
schaft 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 enthﬁllen“,
in eine schemenhafte Unerreichbarkeit der ersehnten Grundtonart, in eine
ganz und gar absolute Raumsenke — so dass du nicht enden kannst.

698 Kurth [1985, S. 156.






V. Die Utopie der Stille

1. Schweigen und Horen

,Stille entzieht“t™ sich an einen stillen Ort. Dort herrscht Bewegungslosig-
keit: ein Nicht-Tonen, ruhende Zeit. Und der Ort der Zeit? Er ist die Aus-
gangswarte, in der die Bewegung harrt. Selbst beharrt die Zeit auf sich; sie
ist ein Nicht-Ort. ,Wenn es einen Ort des Horens gibt und nicht blof} des
Gehorten, so als Nicht-Ort der Stille 7% Der Nullpunkt der Zeit, den John
Cages 4’337 offenbart, ist der Nicht-Ort der Zeit, den der schweigende Ho-
rende erschlie3t. In sich aufgenommen, wendet der Hérende die Stille in ein
positives Phanomen 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 hinterldsst das Schweigen kei-
nerlei Spur; nicht-ténendes Schweigen waltet. Es nimmt Raum ein, Stille
breitet sich aus - in Génze. ,Stille [...] erschlieBt“Cl — 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 empfunden werden kann, liegt an
der zeitlichen Struktur, die das Ereignen gewahrt 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 horen zu kénnen.
Tont das Dauernde selbst, so wird dem Horenden die tdnende Zeit als et-
was Auflerliches, was sich im Raum ausbreitet, gewahr. Der Eindruck von
Stillstand tut sich kund, wenn sich das Ténen parametrisch nicht éndert.
Dann bleibt der Horende stindig an etwas hingen, das ihn an Ort und Stel-

699 Schmaus 2014, S. 48.
700 Waldenfels 2010, S. 179.
701 Schmaus 2014, S. 48.
702 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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le festhalt, ihn ruhen l4sst. Das immer wieder aufgehende In-sich-Ruhende
wird gleichurspriinglich und daher als Gedehntes in Raumbreite erfahren.
Cages 4°33” bannt es in ein Bild. Dort waltet Stille - sie herrscht immer und
tiberall. Angesichts des im Kremen manuscript verwendeten Zeitstrahls, der
eine Richtung, die der Zukunft, 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 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 Ewig-
keit, der geschlossene Kreis, aus, dann erstreckt 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 orts-
enthoben sein, schlicht: Er sollte in kein System passen. Dies offenbart die
eigenartige Zwitterstellung von Cages 4°33”. Einerseits flofit ein genau aus-
gemessener Zeitverlauf dem Betrachter gewiss ein traditionelles, allerdings
durch den weiflen Bildhintergrund briichiges Notationssystem ein. Ande-
rerseits wird Cage Jahre nach der Entstehung des Werkes das System zu-
mindest dahingehend verwissern, dass die Dauern der einzelnen Sétze und
wohl auch die Gesamtdauer von vier Minuten und dreiunddreifig Sekunden
hinfallig werden. Spatestens die Tacet Edition aber lasst das Denken in geo-
metrischen Kategorien vermissen. Der Bezug zum Schweigen ist nicht her-
zustellen, Schweigen waltet. Dem Schweigen kommt kein System nach .73
Eva-Maria Houben belegt in ihrem Buch zur Utopie unbegrenzter Gegen-
wart in der Musik des 20. Jahrhunderts anhand zahlreicher Beispiele den
Transfer der Zeitorte generierenden Musik in einen schépferischen Akt des
Raums und im Raum. Auch dies lasst sich durch Cages 4°33” ergriinden.
In den besprochenen geometrischen Zeichnungsversuchen ist jener Nicht-
Ort bzw. Kein-Ort (ou-tépos, U-topie), der nunmehr Raum sein soll, prasent.
Dieter Mersch nennt jenen ,Zeit [...] als Kluft, die sich fiir die Ankunft einer

703 Auch deshalb schreibt Cage noch das Nachfolgerstiick 0°00”, der ,paradox schliissige
Weg, nichts zu sagen und gerade so Nichts zu sagen (Littkehaus 2010, S. 14). Ob der
auf weiflem Hintergrund stehende Satz der Schrift dieses Stiickes noch immer Etwas zu
sagen hat, sei jedem selbst iiberlassen: ,In a situation provided with maximum amplifi-
cation (no feedback), perform a disciplined action.
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Ereignung offen halt%4 Wie kommt diese Kluft zustande und was bewirkt
sie?

S——O0 )
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Abbildung 12: Prozess der Selbstwahrnehmung: Das Subjekt (S) nimmt Bezug auf
ein Objekt (O). Wird dieses getilgt, vertieft sich das Subjekt in sein
Hoéren und hort sich selbst.

»otille bedeutet nicht, daf3 nichts gehort wird, sondern vielmehr, daf3 nicht
etwas gehort wird 2% Das Horen bezieht sich auf einen Wahrnehmungsge-
genstand und bekommt durch bereits gemachte Erfahrungen Bedeutung zu-
geschrieben. Der Bezug auf nicht etwas zeigt sich ferner anhand der klang-
leeren Pause, der das Horen trotz etwaiger Ungegenstandlichkeit ungebro-
chen eine Bedeutung abverlangt. Dort nimmt der Hérende also nicht etwas
als etwas wahr. Eine musikepiphdnomenale Ebene wird eréffnet, welche die
Kluft der waltenden Zeit zu tiberbriicken versucht. Lasst der Horende auch
diese Intentionen fallen, dann wird ihm die Kluft in Génze gewahr. Ubrig
bleibt das Horen selbst. Soll diesem letztlich noch ein Ort beigefiigt werden,
bedarf es eines spezifischen Verstandnisses vom Nichts, in der das Subjekt
aufgehoben, jedoch nicht aufgeldst ist. Kitaré Nishida, geistiger Vater der
Kyoto-Schule und enger Freund von Cages Beeinflusser Daisetz Teitaro Su-

704 Mersch 2008, S. 52.
705 Waldenfels 2010, S. 178.
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zuki, entfaltet ein solches in einer Logik des Ortes. An dieser Stelle seien
wenige anregende Gedanken aus Nishidas Lehre wiedergegeben.

Der Ort des Nichts teilt sich im reziproken Verhéltnis von Subjekt und sei-
nem Pradikat mit. ,Die Subjekt-Objekt-Einheit ist jedoch die Selbstidentitt,
die zunéchst auf der Subjektebene und dann auf der Ebene des Pradikats
betrachtet wird “E% Letztere Ebene, etwa die des Horens, fithre schlief3lich
zum wahren Nichts, das einen Ort besitze. ,Anschauung bedeutet, dafi 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, ,viel-
mehr fallt die Subjektebene immer tiefer in den Grund der Pradikatsebene,
denn die Pridikatsebene ist durchaus in sich selber eine Subjektebene, so
daf} die Pradikatsebene selber zur Subjektebene wird ‘%% In diesem Prozess
ensteht jene Untiefe der Kluft, von der Mersch spricht. Je tiefer das Subjekt
in sein Pradikat abtaucht, desto stirker weisen sich jedoch beide Ebenen
von einander ab. ,Fiir die Pradikatsebene bedeutet selber zur Subjektebe-
ne zu werden, sich selber zu negieren. Sie wird selber zu einem einfachen
Ort. [...] Im AuB3ersten wird die Ebene des Priadikats zu Nichts [...].“@ Ohne
den Anspruch zu hegen, Nishidas Logik des Ortes in toto zu durchdringen,
scheint hier doch die Vertiefung des Horenden in sein Hoéren standig Orte
zu generieren. Die Orte verhalten sich in einem unermesslichen Abgleich
zueinander — bis zum Nichts: ,Daf} aber die Pradikatsebene sich selbst in
der Subjektebene sieht, bedeutet, daf3 sie selbst zum Ort des Nichts wird.
[...] Wenn sich die Pradikatsebene unendlich vergroflert, wird zugleich der
Ort als solcher zum wahren Nichts [...] ‘24 Der eigenartige Unendlichkeits-
sog, den eine auf Raumbreite angelegte Musik erwirkt, geschieht demnach
in einer tiefen Selbstverstandlichkeit: Dort ist nichts als Horen. Dieses stof3t
an die undefinierten Rander des Nichts, ,und was sich darin befindet, schaut
sich selber einfach an. [...] Auf diese Weise wird das Subjekt zum Subjekt

706 Kitaro Nishida: Ort (1926). In: Logik des Ortes. Der Anfang der modernen Philosophie in
Japan. Hrsg. und tbers. von Rolf Elberfeld. Darmstadt 1999, S. 72-139, S. 134.

707 Ebd.

708 Ebdl, S. 134-135.

709 Ebdl, S. 135.

710 Ebd], S. 139.
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selbst“Cd Das In-sich-Ruhen ist also fiirwahr wein reflexiver Vorgang“,
anderereseits kann er ,als unendlicher Akt betrachtet werden, der Sein aus
Nichts hervorbringt.“ Die Kluft wird nicht einfach gréfer und tiefer: im
Tacet. Sondern aus der Kluft springt auch wieder etwas hervor: sound. Die
vom weilen Hintergrund in unendlich viele Nullpunkte zekliiftete Zeitver-
laufsachse von Cages 4°33” spaltet sich in unendlich viele Nullpunkte der
Zeit auf. Wird ein weiteres Mal die Lupe iiber diese gepunktete Linie gehal-
ten, dann entbirgt sich die Struktur jenes Nullpunkts.

Die mousiké téchne ruht im Selbst. Als selbstkonstituierende zeitliche
Struktur lasst 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 Geschlossenheit ei-
nes nichts als Nichts im Sinne Nishidas Ortsphilosophie zeigt, zusammen
mit einem solchen Bruch. ,Aufgang und Untergang, Ausfaltung und Ein-
faltung, Ursprung und Tod sind auf eine unbegreiflich schone Weise in der
Ornamentik des Maanders 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.
sDer Méander zeigt, wie ein Augenblickselement in ein anderes iibergeht
(bzw. nicht ,ubergeht’, sondern von ihm ,ab-gelost® wird). Auf diese Weise
wird der ,Augenblick’ zum ,Moment’ (zum ,Bewegenden’, sprachlich von
movere, bewegen, her). Die (urspriingliche) Zeit ist eher ,bewegend als ,be-
wegt‘.“ Letzterem schliet Rombach eine Kritik der klassischen Zeitphilo-
sophien, zu denen Aristoteles’ Zahlen der Zeit zuzurechnen ist, an. In einer
arithmetischen sowie geometrischen Musikauffassung ist der Moment des
Zufalls, den Cage in 4’33” intendiert und in dem Mersch die Geburt einer

711 Nishida 1999, S. 139.

712 Schmaus 2014, S. 44.

713 Nishida [1999, S. 137.

714 Heinrich Rombach: Der Ursprung. Philosophie der Konkreativitit von Mensch und Natur.
Freiburg 1994, S. 144.

715 Die jeweilige Idee einiger seiner Werke fasst Arvo Part in Zeichnungen, darunter auch
eine dem Médander dhnliche Schleifenform mit dem Titel Tabula IT (Shenton 2012, S. 116).
Inwiefern die Figur den zweiten Satz von Tabula rasa (1977), Silentium, widerspiegelt,
wird hier nicht diskutiert.

716 Rombach [1994, S. 146.
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»Asthetik des Ereignisses“ erkennt, nicht beizukommen. Dagegen tilgt
der Maander jedweden kausalen Zusammenhang, er macht Zeit und Zeitlo-
sigkeit hinfallig. Das Nichts, in dem nach Nishida das Subjekt aufgehoben
ist, schluckt Zeit und lasst sie zugleich wieder frei. ,Erst die Strukturon-
tologie [...] denkt nicht Ursache, sondern Ur%ung. Der Ursprung bedeutet
einen Beginn ,ab ovo', aus dem ,Nichts® [...]."19 Es besteht also , kein direkter
Zusammenhang“ zwischen dem einen und dem darauffolgenden Klang-
ereignis. Die unzihligen Nullpunkte der gepunkteten Zeitverlaufsachse im
Sinne der Ereignisésthetik sind dahingehend ebenso absolut. Sie stellen die
Kluft von Seiten der einfallenden Gerdusche 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 in neuer Weise zusammen 72 Diese Gedanken vermogen
noch einmal die Tatsache zu erkldren, dass Cage fiir die Drucklegung von
4°33” die Tacet Edition dem Kremen manuscript vorzieht. Jene spricht in ei-
nem Wort das stille selbstreflexive Nichts, den Ort der ,,Autogenese“, aus.
Soll die Untiefe des Nichts, der Ort des Schweigens, aber im Kremen manu-
script dargestellt werden, so misste sein weifler Hintergrund die Zeitver-
laufsachse, die Reprisentantin der Subjektebene, vollends in sich versinken
lassen. Sodann springt sie wieder aus dem Nichts heraus. Doch ist das Be-
ziehungssystem erst einmal aufgeldst, dann bindet sich die selbstreflexive
Struktur am individuellen Erleben des Rezipienten. Deshalb ist sie stets Er-
fahrungsstruktur; sie muss immer wieder neu aufgehen. Entsprechend for-
muliert 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 Erleb-
nisses gerﬁckt.“

717 Mersch 2008, S. 52.
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BN

Abbildung 13: Heinrich Rombachs Strukturontologie dargestellt in der
Maianderfigur.

Auch eine auf Raumerfahrung angelegte Neue Musik stellt unweigerlich
mittelbare Beziige her. Klange, die in die Raumtiefe entschwinden, hinter-
lassen selbst dann Spuren, wenn sie in der nichtigen Kluft der Zeit, im Sub-
jekt, intentional aufgehoben werden sollen. Das Phanomen des Verklingens
steuert zunichst auf kein Inneres in Gestalt absteigender Subjektorte zu.
Stattdessen schreitet jenes einem Auflersten mittels realer Tonorte entge-
gen. Klange 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 einerseits ein Ton Einzug halten, andererseits bleibt sie unbewohnt.

2. Bewohnte und unbewohnte Einsamkeit

Caspar David Friedrichs Gemélde Die Lebensstufen bringt fernste Ferne und
nichste Nihe zum Ausdruck. Die Riickenfigur in diesem Bild, der Greis, er-
blickt sich selbst in der tiefen Ferne, die am Horizont noch weiter zu reichen
scheint. Der Blick des Greises schweift in eine unergiindliche Tiefe, die aber
letztlich Anlauf nimmt und in Gestalt fahrender Schiffe in das Werk hinein-
gerit. 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 Klaviersonate B-Dur ist dies
der Ort des Kunstlers, der sich in seinem Werk wiederzufinden versucht. Der
Ton im Grund wird von anderen Tonen vermittelnd dargestellt und in deren
Durchlauf erfahren. Der Grundton bleibt also im Werk. In besagter Sonate
passiert der Kiinstler mannigfaltige Raumsenken, vergleichbar mit Talern,
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in die Wasser fliefit. Das tiefste Tal wird vom Kiinstler selbst definiert. Ein
solches Zutiefst waltet nicht, sondern sammelt. Wird der Versammlungs-
ort als Ziel eines Bewegungsprozesses an der unmittelbaren Peripherie des
Werkes, vornehmlich dort, wo die ,,gesammelte stille“’3 des Kiinstlers und
auch des Publikums waltet, ereicht und erfahren, fallt 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 nirgend-
wo und nirgendwo hin zu kommen scheint. Beide Seiten der Peripherie,
der Anfang und womdglich auch das Ende des Werkes, kennzeichnen den
Versammlungsort einer nicht erreichten und nicht zu erreichenden Stille.
Sinnbildlich hierfiir ist der irregulire Gang in den Grundton in Takt 193,
woraufhin das Hauptthema sich in die Raumtiefe entzieht. Der Sprung in
den Grund lasst diesen im Nu nichtig erscheinen, ohne ins wahre Nichts zu
fithren. Die Versammlung im Grund wahrt weder noch bewihrt sie sich.
In grundtonloser Musik wird der Grund zwar offen gelegt, doch verliert er
dadurch seine Mittelbarkeit. Der Grund selbst verschwindet in einem ganz
und gar unmittelbaren, unbewohnten Nichts, weil ohne Ton der Grund au-
Berhalb des Werkes und seiner Zeit in Einsamkeit weilt. In Friedrichs Bild
der Lebensstufen kehrten in einer solchen Weise die Schiffe um. Sie fithr-
ten nicht aus dem Raum heraus zum Kiinstler, sondern flichen in den Raum
hinein. Thr Bezugspunkt wire einem nicht mehr zu vermittelnden jensei-
tigen Ort preisgegeben. In solch weite Ferne ldsst 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 entfliehende Klang wird schlief$lich in den Raum
entlassen. Herbert Henck sieht beide Momente, ,die Schonheit des Leisen
und das Stehen der Zeit“?24 in Morton Feldmans Musik auf das Engste ver-
bunden. ,Beide erginzen und steigern einander zu einer Sprache [...], wo
sich am eindringlichsten Versenkung und Vereinsamung, Zartlichkeit und

723 Lissa 1962, S. 322.
724 Herbert Henck: Stille und Stillstand. In: MusikTexte 22 (1987), S. 16-28, S. 16.
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Zerbrechlichkeit traumhaft verschlangen.“ Kommt dies nicht einem Ver-
such gleich, ins Transzendente hindurchzustoflen, zuriick zu jenen primdren
Klangformen, die Rudolf Ficker als Ursprungserfahrung der Musik begreift?
Als ,geschlossene Einheit an keinem Zeitraum gebunden“, scheinen die-
se Ursprungsformen der Intention jener Musik zu entsprechen, welche die
Tonattribute an Hérschwellen treibt und derart dem Ton seine parametri-
schen Bestimmungen entreifit. Der von einer tonal gepragten Musik aus-
gelotete Grund muss nun zwangsliufig vorausgesetzt sein und nicht auf-
gesucht werden. Der unmittelbare Sprung ins Nichts, wo das Subjekt weilt,
gleicht dann einem Sprung ins Werk und im Nu wieder aus dem Werk hin-
aus. Um im Bilde Friedrichs zu bleiben: Dann verschwindet auch die Grei-
senfigur und mit ihr die Grenzen des Werkes. So bleibt die individuelle Er-
fahrung 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 woméglich der Spur des Kiinstlers, der sei-
ner Schopfung - so frei sie gestaltet sein mag — gewiss eine Idee mitgibt,
folgen, dann jedoch sich frei machen fiir eine neue Erfahrung.

Der zuletzt genannte Schritt ist schwerlich in der Notenschrift darzu-
stellen. 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 be-
rufen fithlen konnte. Ist sie gar dazu befihigt, die Funktion der in der to-
nalen Musik sinnstiftenden Tonstufenachse zu ubernehmen, in das Haus
der Stille zu geleiten? Dies wirft die Frage nach der sinnhaften Integration
einer z-Achse in das geometrische Notationssystem auf. In einem grund-
tonbezogenen System erscheint sie lediglich in virtueller Weise, weil ihr
Bezugspunkt keiner Raumtiefe bedarf. Ferner ist die empfundene Lautstér-
ke nur in logarithmischer Weise darstellbar, weil sie von der Frequenz und
dem Bezugswert abhéngt. Auflerdem besitzt der Rezipient ein individuell

725 Henck 1987, S. 16.
726 Ficker 1930, S. 25.
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geartetes Lautstirkeempfinden. Ein {iber die physikalische Grenze der Un-
horbarkeit getriebener Ton der Lautstirke null kann letztlich nicht das Ziel
einer grundtonlosen Musik sein, weil ein solches umfassendes Ziel lediglich
in einem luftleeren Raum moglich ist. Dies wiirde jedoch dem lautlosen Ton
sein Wesen entreiflen: Eine universell quantifizierbare Lautlosigkeit geht
mit Schalllosigkeit einher, welche die Kategorie Ton auflgst. Ubrig bleibt
kein Ort, sondern nichts 21 Daher bezweckt selbst elektronische Musik kei-
ne Herstellung von Stille. Eher lotet jene die Frage der Raumkomposition
experimentell ausZ2 Dabei spielt die Position des Rezipienten im Raum ei-
ne entscheidende Rolle; die Raumtiefenachse wird also gewissermafien mit
dem Bezugspunkt der Wahrnehmung verschoben. Elektronische Musik an
sich lenkt ,die Intentionalitdt des Bewusstseins auf unbestimmte Gegen-
stande‘’2 und schafft dadurch sinnbefreite Klangwelten, die sich selbst ge-
niige sind, das wahrnehmende Subjekt nicht gebrauchen: ,Das Fehlen ,welt-
licher Elemente’ wirft es in das (rdumlich und zeitlich) Unbekannte B34 Er-
langt der Ton absolute Raumtiefen, dann wiirde dieser nicht nur den Sinn in
der klingenden Erfahrungsstruktur verlieren, sondern auch sich dem Héren
in Génze verschlieflen. Er wiirde in eine absolute Lautlosigkeit springen, ins
Nichts einer stillen Struktur eintauchen. Um diesem Nicht-Ort nachzukom-
men, musste der Horende seine Ohren soweit verschlieflen, bis er selbst in
der einsamsten Klausur weilt. ,Fiir das Leben in Raum und Zeit gilt das Au-

727 Schall benétigt ein Tragermedium im Gegensatz zu elektromagnetische Wellen. Hieraus
entspringt eine etwas anders verstandene Sphiarenharmonie: ,Die Nasa hat die elektro-
magnetischen Schwingungen von Uranus und Saturn in Musik tibersetzt. Jeder Planet
singt mit eigener Stimme® (Fleck 2001, S. 43).

728 ,Laut-leise ist zwar maf3gebend fiir einen Ton, der nah oder fern wirkt, aber nicht nur.
Denn manche Téne, die sehr nah gehért werden, kénnen ausgesprochen leise sein. Aber
ich kann trotzdem sagen: der ist ganz nah -, wihrend andere Té6ne, die ziemlich laut
sind, eindeutig den Charakter haben, daf} sie so und so weit, sagen wir mal 50 Meter
oder 200 Meter oder einen Kilometer weit entfernt klingen® (Karlheinz Stockhausen:
Vier Kriterien der Elektronischen Musik [1972]. In: Texte zur Musik. 1970-1977. Bd. 4: II.
Elektronische Musik. Hrsg. von Christoph Blumréder. K6ln 1978, S. 360-401, S. 386).

729 Dominik Pafi: Elektronische Musik als Medium der Entortung. Heteroasthesie durch
Klang und Gerdusch. In: Musik — unsere Welt als andere. Phanomenologie und Musikpdd-
agogik im Gesprach. Hrsg. von Karl Heinrich Ehrenforth. Wiirzburg 2000, S. 221-231,
S. 226.

730 Ebd|
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Berzeitliche und Auflerraumliche als Nichts [...] “B31 Daher korreliert das als
Eigenraum nicht mehr zu erkennende Nicht-Klingen mit der Eigenzeitach-
se, die in ihrer Zerkliftung das Subjekt aufhebt. Eine Entortung, die einer
Entzeitlichung gleicht, geschieht demnach im duflersten Klingen, welches
das Nicht-Klingen umfasst, sowie im inneren fiir sich verweilende Horen.
Fernste Ferne und nichste Néhe sind sich spiegelnde Seiten des gleichen
Grundphénomens der Musik. Die eine geleitet zur anderen - in die Stille.

731 Liutkehaus 2014, S. 740.
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