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Die Schriftenreihe Archiv fiir osteuropdische Musik.
Quellen und Forschungen

Im Jahre 2006 griindete Violeta Dinescu mit einem Symposium, das dem Schaffen
George Enescus gewidmet war, die Reihe ZwischenZeiten / shifting times. Weitere
Symposien riickten Leben und Werk von Stefan Niculescu, Pascal Bentoiu,
Sigismund Todutd, Paul Constantinescu und Myriam Marbe ins Zentrum, um am
Beispiel ruménischer Komponistinnen und Komponisten Relevanz und Bedeutung
osteuropdischer Musik zu diskutieren: durch exemplarische Analysen und die Vor-
stellung von é&sthetischen (Programm-)Schriften, durch die Dokumentation von
Leben und Schaffen in Werkverzeichnissen, Diskographien und Hinweisen zu wei-
terfilhrender Literatur.

Diesen Publikationen werden Forschungen aus dem Archiv fiir osteuropdische
Musik an der Carl von Ossietzky Universitit Oldenburg an die Seite gestellt, das,
1996 von Violeta Dinescu gegriindet, und von den zustindigen Referenten der
Bibliothek systematisch betreut und erweitert wird.

Dieses Archiv sammelt Musik und Musikschriften aus dem gesamten Osten Euro-
pas, doch auch Tontrdger, Biicher, Zeitschriften, elektronische Medien, und stellt
mit Konzertprogrammen und weiteren Dokumenten umfangreiches Material zur
wissenschaftlichen Auswertung bereit. Der Prisenzbestand des Archivs (z. Zt. etwa
2.500 Medien) ist tiber den Online-Katalog der Oldenburger Universititsbibliothek
zu recherchieren und damit auch im Gemeinsamen Bibliotheksverbund (GBV)
nachgewiesen.

Ein besonderer Schwerpunkt des Archivs liegt in der Sammlung ruménischer Musik.
Die Bestinde umfassen das gesamte publizierte Werk George Enescus (1881-1955)
in Partituren und Tontrdgern sowie anndhernd vollstindig die Werke von Anatol
Vieru (1926-1998), Pascal Bentoiu (1927-2016), Stefan Niculescu (1927-2008),
Tiberiu Olah (1928-2002), Myriam Marbe (1931-1997) und Aurel Stroe (1932—
2008). Publikationen ruminischer Musikwissenschaftler vom 19. Jahrhundert an
runden die Sammlungen des Oldenburger Archivs ab.

Ein Schwerpunkt der Forschung ist die Beschiftigung mit den Uberlieferungen der
Volksmusik. Osteuropa hat eine der éltesten und reichsten Volksmusiktraditionen
der Welt. Lieder und Musizierpraxis legten die Grundlage fiir ein Musikleben, das
miindlich tiberliefert wurde, durch fahrende Musiker eine grole Verbreitung fand
und oftmals lokale Eigentraditionen unabhéngig von politischen Grenzen ausbil-
dete. Inwieweit hier Einfliisse aus asiatischer Musik wirksam wurden, bleibt ebenso
zu untersuchen wie die Auswirkungen dieser Kldnge auch auf die Kunstmusik Siid-
und Westeuropas.

Einen weiteren Akzent bildet die religiose Musik. Die Liturgien der lateinischen
Kirche und der Orthodoxie in Bulgarien, Georgien, Griechenland, Ruménien, Russ-
land, Serbien und der Ukraine haben im Lauf vieler Jahrhunderte groB3e Musik-
schitze hervorgebracht; auch die nichtliturgische Kirchenmusik hat in Osteuropa



eine lange Tradition. Hinzu kommt der Einfluss der byzantinischen Kultur, deren
Relevanz fiir die Entwicklung der europédischen Musik kaum ansatzweise untersucht
wurde.

SchlieBlich sei die Bedeutung der Konzertmusik erwéhnt. In vielen Lindern Ost-
europas fallt der Beginn einer ausgeprigten Musikgeschichte mit der Konstitution
von Nationalstaaten zusammen. Der Einfluss der k. u. k. Monarchie, das Verhiltnis
zur westlichen Kunst- und zur eigenen Volksmusik und die defilierenden Herr-
schaftsstrukturen sind maB3gebliche Faktoren, die die Geschichte der Konzertmusik
auf sehr unterschiedliche Weise bis in die Gegenwart pragen.

Neben Sammelbianden oder Monographien werden in dieser Schriftenreihe auch
Ubersetzungen zentraler Texte vorgelegt, um Forscherinnen und Forschern Materia-
lien zur ErschlieBung dieser Musik anzubieten. Standardliteratur zur Musik bedeu-
tender Komponistinnen und Komponisten, zur traditionellen Volksmusik Osteuro-
pas und zu traditionellen Instrumenten oder zur byzantinischen Musik kann so einer
breiteren Offentlichkeit zuginglich werden — und Beitriige zu aktuellen Diskursen
der Musik- und Kulturwissenschaften bieten: Aus welchen kulturhistorischen Kon-
texten heraus konnen Werke osteuropdischer Komponistinnen und Komponisten
erschlossen werden? Mit welchem musiktheoretischen Vokabular wird eine ange-
messene Analysesprache moglich? Welche Bedeutung und welchen Einfluss hatte
das Studium europdischer Konzertmusik fiir ruménische Komponistinnen und
Komponisten gehabt? Welche Aspekte einzelner Musikwerke erlauben einem Pub-
likum, das mit osteuropdischen Traditionen wenig vertraut ist, neue Horerfahrun-
gen? Wie kann eine addquate Rezeption gelingen?

Die Schriftenreihe, die dem Austausch dienen will, 1ddt alle zur Mitarbeit ein, die
sich — auch mit eigenen Forschungen und Fragestellungen — den oft wenig bekann-
ten Traditionen und Werken osteuropéischer Musik zuwenden mdchten. Das Olden-
burger Archiv und die Schriftenreihe bieten sich als Ankerplitze an.

Violeta Dinescu und Michael Heinemann
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Vorwort

Oberfléachlich betrachtet, kann man mit den Augen Gegenstinde im Raum und mit
den Ohren Tone in der Zeit erfassen, denn Gegenstinde présentieren sich im Raum
und Tone in der Zeit, aber es ist es nicht die ganze Wahrheit; denn mit den Augen
erfassen wir auch Bewegungen der Gegenstinde in der Zeit und mit den Ohren
lokalisieren wir Téne im Raum. Eine weitere Uberlegung zeigt, dass wir ohne
Gegenstinde und ohne Tone mit unseren Augen und Ohren nicht den Raum als sol-
chen und nicht die Zeit als solche erfassen konnen. Wére der Raum um uns vollig
leer und konnten wir uns selbst nicht sehen, kénnten wir auch nicht den Raum
erfassen, und wenn sich nichts bewegte und es keinerlei Gerdusche oder Tone gébe,
konnten wir auch nicht die Zeit erfassen. Dies zeigt, dass wir uns mit den Gegen-
stinden und mit den Tonen befassen miissen, um iiber deren Rdumlichkeit und Zeit
zu sprechen. Dazu kommt noch, dass uns auch ein einzelner unbewegter Gegen-
stand oder ein einzelner nicht endender Ton Raum oder Zeit vermitteln konnte.
Hieraus folgt zweierlei: erstens, dass wir Gegenstinde und ihre Bewegungen und
Tone und ihre Dauer in Betracht ziehen miissen, um mit unseren zwei Distanz-
Sinnen Raum und Zeit erfassen zu konnen, und zweitens, dass wir hierzu jeweils
mehrere Gegenstinde und Tone in die Untersuchung einbeziehen miissen.

Zwischen den Gegenstinden und den Tonen gibt es allerdings einen gravierenden
Unterschied: Gegenstinden kommt zumeist Materialitit zu und daher ist Raumlich-
keit einer ihrer Parameter, obwohl dies beim Sehen nicht sogleich offensichtlich ist,
denn zumindest beim eindugigen Sehen werden Umrisse nur zweidimensional
gesehen — was allerdings durch monokulare Tiefenhinweise und das zweidugige
Sehen ausgeglichen wird. Ténen kommt Dauer zu und daher ist Zeitlichkeit einer
ihrer Parameter, aber obwohl den Toénen auch Réumlichkeit zukommt, gehort
Ré&umlichkeit gerade nicht zu den vier anerkannten Parametern: Hohe, Dauer (und
damit: Zeit), Stirke und Klangfarbe. Genau an diesem Punkt setzen die Unter-
suchungen iiber die Verrdumlichung in der Musik von Martin Kowalewski an. Der
Raum wird als fiinfter Parameter postuliert.

Die abendlindisch-zentrierte Sichtweise des Raum-Begriffes in der Musik kann als
eine fortschreitend kontrollierende Prédzision der Beschreibung des musikalischen
Prozesses durch die Anwendung einer Notation charakterisiert werden, die eine
reine Konvention geblieben ist. Man hat noch immer nicht die sicherste Notations-
form gefunden, mit der man die Prizision, die man erreichen mochte, ausdriicken
konnte.
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Die vorliegende Untersuchung von Martin Kowalewski konzentriert sich auf die
Analyse der Mehrdimensionalitit des Raumes in der Musik, die er durch die Per-
spektive der philosophischen Grundlagen auf Werke unterschiedlicher Epochen und
Stile anwendet, wobei er diese nicht chronologisch, sondern systematisch betrach-
tet. Sein neu definierter Raumbegriff, den er durch gezielt ausgesuchte Musikbei-
spiele in dieser Arbeit kristallisiert, integriert die Erkenntnisse, die man bis dato
sowohl in der Philosophie als auch in der Musik realisiert hat, mit einem essentiell
wichtigen neuen Verstdndnis flir dieses komplexe Phanomen.

Martin Kowalewski beleuchtet durch seinen Vorschlag, den musikalische Raum als
elastisch zu konstruieren, sowohl die Prozesse des Komponierens als auch des
Wahrnehmens von Musik in ganz neuer Weise. Diese Art ein musikalisches Kunst-
werk zu verstehen und durch Analyse so nah wie moglich an dessen Entstehungs-
prozess heran zu kommen, konnte auch als ein neues Vermittlungsmodell verstan-
den werden, denn das Vorhaben selbst, die Rdumlichkeit als einen wesentlichen
musikalischen Parameter von hoher Komplexitit zu verstehen, wird in dieser Arbeit
immer wieder einer neuen Reflektion unterzogen.

Dass ruménische Komponisten bei der Betrachtung einzelner Werke ein deutliches
Ubergewicht erhalten haben, erklirt sich daraus, dass sich in der ruminischen
Musikgeschichte bis zur heutigen Zeit das byzantinische Erbe gehalten hat, das
noch keine sogenannte ,,Akkordharmonik® kannte, die seit der Renaissance und
durch ihre kanonische Ausgestaltung durch Rameau bis ins 20. Jahrhundert ent-
wickelt und angewandt wurde. Das kommt Kowalewskis Anliegen zugute, den
Begriff des elastischen Raumes einzufiihren, der unter anderem durch den soge-
nannten [son befordert wird, ein Klangph&nomen, das aus der ruménisch-byzantini-
schen Tradition stammt. Es besteht aus einer Elastizitét eines Tonraums durch Pro-
jektionen in verschiedene Klangebenen. Auf diese Weise entsteht eine besondere
Form von Mehrstimmigkeit, die nichts mit der Mehrstimmigkeit des Abendlandes
Zu tun hat.

Die Erfahrung dieses Horraums umreifit Martin Kowalewski so:

Ich gehe beim Horen von einem zweifach zyklisch organisierten Wahrnehmungs-
raum aus. In diesem Raum reichen zwei Winkelangaben aus, um die Koordinate
eines wahrgenommenen Klangs zu bestimmen. Eine Winkeldimension wird hori-
zontal um die Person gedacht, eine andere vertikal. Stellt man sich einen solchen
Wahrnehmungsraum vor, so bleibt die Tiefe unbestimmt.

Dieser Raum ist keine Kugel.
Dieser Raum ist auch mit formalen Rdumen zu verbinden.

In dem von mir entwickelten Raum finden Schliisse auf die Zusammengehorigkeit
von Klingen und Schallquellen statt.

Der von mir skizzierte Raum wird auf immer neue Weise durchmessen.

So gesehen hat er immer in hohem Mafe einen Hypothesencharakter.
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Wie kann nun der Begriff des Raumes so bestimmt werden, dass er auf musikali-
sche Werke genau so gut anzuwenden ist wie der Begriff der Zeit, der schon langst
zum Inventar des Musikkritikers gehort? Was genau sind die Grundelemente, die
im musikalischen Raum auftauchen und zu welchen Komplexen werden sie zu-
sammengesetzt?

Die erste Frage beantwortet Martin Kowalewski, indem er mit dem Leser einen
»Ritt iiber den Bodensee™ wagt, bzw. ,.iiber Stock und Stein“ reitet: von Kant zu
Husserl, von Carnap zu Reichenbach. Auf die zweite Frage gibt Kowalewski eine
prazise Antwort: Es sind Tonereignisse, die zu einfachen oder in Stufen verbunde-
nen Tongestalten zusammengesetzt werden. Dabei macht Martin Kowalewski deut-
lich, dass nicht alle Gesetze der Gestalttheorie im musikalischen Raum gelten und
begriindet dies im Einzelnen. So kann gezeigt werden, dass die philosophisch-
psychologischen Kategorien und Prozesse, die Kowalewski in seiner umfangreichen
Arbeit kritisch referiert, von ihm auch bei der Analyse musikalischer Werke unter-
schiedlichster Zeit und Provenienz angewendet werden kdnnen.

Violeta Dinescu und Michael Sukale

15






Einleitung

Vorgehen in dieser Arbeit

Was kann die Philosophie zum Thema ,,Raum in der Musik™ sagen? Begriffs-
klarung ist die wohl fundamentalste philosophische Tétigkeit. Darum lohnt es sich
zu priifen, welche Bedeutungen der Raumbegriff im Laufe der Geschichte ange-
nommen hat. Wir werden feststellen, dass er bereits frith mit der Zeit assoziiert
wurde, bis Kant Raum und Zeit zu Formen der Anschauung machte. Heute wird er
im Rahmen der Raumzeit erneut mit der Zeit verbunden. Dennoch ist es eine ent-
scheidende Wendung der Philosophiegeschichte, nach der Auffassung des Raumes
zu fragen. Das ist auch interessant fiir die Musik, die ja auch aufgefasst werden soll.
Und welcher Raum sollte fiir die Musik interessant sein, wenn nicht der auditiv
erfahrene?

Die Philosophie bietet Zugangsweisen, die die aufgeworfene Fragestellung von ver-
schiedenen Seiten beleuchten sollen. Das Ergebnis dieser Arbeit ist die Zusammen-
fassung von Grundlagen, die hinreichend sind, um einen musikalischen Raumbe-
griff anhand eines theoretisch-philosophischen Fundamentes zu entwickeln.

Dazu greife ich auf Theorien zum Raumbegriff in der Philosophie zuriick. Zudem
diskutiere ich, wie Menschen die Wahrnehmungen von Dingen strukturieren, wobei
ich die Gestalt- und Wahrnehmungspsychologie sowie philosophische Theorien des
SchlieBens heranziehe. Ich gebe dafiir einen Uberblick zur Entwicklung des Ge-
staltkonzepts vor der Etablierung der Gestaltpsychologie und zeige die stabilen und
die wechselnden Bedeutungen dieses Begriffs. Danach extrahiere ich einen eigenen
Gestaltbegriff und gebe seine Eigenschaften ebenso wie weitere Eigenschaften in
einem speziell auf die Musik zugeschnittenen Gestaltbegriff an.

Die von mir angefiihrten Betrachtungen zu den Werken von George Enescu und
Pascal Bentoiu habe ich in dhnlicher Form schon in englischer Sprache im Rahmen
des George-Enescu-Symposiums 2013 in Bukarest verdffentlicht und vor Ort dis-
kutiert.!

Der ruménisch-byzantinischen Tradition entstammt auch der Ison. Als mustergiil-
tige Beschreibung des Ison empfahl mir Violeta Dinescu folgenden Text von Eva-
Maria Houben. Dieser Text lieferte die thematische Eingrenzung des Symposiums
Der Ison als Gestaltidee fiir die Entstehung einer neuen Form in der Musik des
20./21. Jahrhunderts am Hanse-Wissenschaftskolleg 2014.

1 Vgl. Kowalewski (2015).
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,.Einerseits ist der Ison ein einfacher musikalischer Gestus, den man leicht
definieren konnte: vokaler Orgelpunkt, Tonrepetition. Andererseits haben
wir es mit einem komplexen Klangphdnomen zu tun: Elastizitit eines Ton-
zentrums, das durch Projektionen in verschiedene Klangebenen verrdumlicht
werden kann. Auf diese Weise entsteht eine besondere Form von Mehrstim-
migkeit, die nichts mit der Mehrstimmigkeit des Abendlandes zu tun hat.

Urspriinglich hat der Ison eine bestimmte Funktion: Er 14dt zur Kontempla-
tion und zum Gebet ein. Der Ison ist potentiell unendlich, bendtigt aber
immer neuen Anstol — kein Atem wiahrt ewig — und wird vom Sénger verlas-
sen und wiedergefunden. Obgleich vokaler Natur, wird der Ison auf die Instru-
mentalmusik iibertragen. So wird er zum Zeichen des Lebens, so gewinnt er
den Charakter des Gestus.

Die beste Beschreibung des Isons konnte iiber die Idee der ,Ewigen Wieder-
kehr* (Mircea Eliade) gelingen.*

Der Ison ist eng verbunden mit dem Stilmittel der Heterophonie — der Gleichzeitig-
keit einer musikalischen Einheit mit ihrer Variation bzw. abgewandelten Form.

Bereits nach der Einleitung widme ich mich den Raumbegriffen in der Philosophie.
Nach einem Blick auf das frithe Vorkommen des Raumbegriffes in der Mensch-
heitsgeschichte folgen erste Analysen zur Rolle des Raumes im Rahmen der
menschlichen Erkenntnismoglichkeiten mithilfe der Kritik der reinen Vernunft von
Immanuel Kant. Dieser versucht zu belegen, dass der Raum unseren Erfahrungen
als Form der reinen Anschauung vorhergeht. Danach liefert Kant tiefgehende Ana-
lysen dazu, wie Erkenntnis-Subjekte ihre Wahrnehmung — auch von Gegebenheiten
im Raum — formen. Sein Raumkonzept konstatiert die Aprioritit des Raumes, ist
aber fiir weitere Analysen von Klang nicht geeignet.

Die Phinomenologie, aufgefasst in der Tradition von Edmund Husserl, sollte der
ganzen Philosophie eine wissenschaftliche Basis geben — ausgehend von den wahr-
genommenen Phdnomenen. Husserl betrachtete unsere Erfahrung des Raumes und
der Zeit sowie die Weise, wie wir Dinge erkennen. Mit der Verwendung seines
Denkansatzes mochte ich der Phénomenqualitdt der Musik gerecht werden.

Ich komme in dieser Betrachtung zunéchst iiber einen zweidimensionalen Raum hin
zu einem dreidimensionalen — {iber Verdeckungsphianomene und die Orientierung
im Raum. In diesem Raum trifft man auf die ph&nomenologische Differenz von
materia prima und materia secunda. Die ausgedehnten Korper im Gesichtsfeld ent-
sprechen der materia prima. Bei der materia secunda handelt es sich um anhidngende
Bestimmtheiten. Sie existieren auf eine besondere Art im Raum, werden aber auf
die materia prima bezogen. Musikalische Gestalten fallen ontologisch in den
Bereich der materia secunda. Im auditiven Raum kommt nur die materia secunda
vor, die materia prima kann nur Teil der visuellen und der taktilen Wahrnehmung
werden. Die materia secunda ist flir die Musikwissenschaft der priméire Erfahrungs-
gegenstand. Auf sie ist die Formanalyse gerichtet. Die materia secunda bedarf einer
raumlichen und einer zeitlichen Schematisierung. Sie weist wesensmifig intentio-
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nal verkniipfte Klangelemente auf, die Anordnung folgt einer Regel. Hierin liegt ihr
Kerncharakteristikum neben anderen wesensméfigen Eigenschaften, die ich der
Gestalt als Ordnungsbegriff zuschreibe. Da wesensméfig von der materia secunda
auf eine materia prima geschlossen wird, erklért sich z. B. der Begriff des ,,virtuel-
len Instruments®, der die Illusion eines nichtexistenten Instrumentes durch eine
geschickte Stimmfiithrung beschreibt.

Die analytische Philosophie versucht philosophische Probleme durch Begriffsanaly-
sen zu kldren oder zumindest verstindlicher zu machen. In diesem Geiste gehen
Rudolph Carnap und Hans Reichenbach vor. Carnap differenziert drei Raumbe-
griffe — den formalen Raum, den Wahrnehmungsraum sowie den physischen Raum —
und bietet ein erstes System, mit dem sich die musikalischen Raumbegriffe syste-
matisieren lassen.

Reichenbach erortert die Grundlagen dafiir, wie Definitionen und Arten des Messens
unsere Geometrie und Raumvorstellung beeinflussen. Dies ist wichtig, weil die
menschliche Wahrnehmung den Raum auf eine Weise ,,ausmisst”, die fiir mein
Raumkonzept von Bedeutung ist.

Damit liegen bereits Erkenntnisse dariiber vor, inwiefern es sich bei den musikali-
schen Rédumen iiberhaupt um Réume handelt. Der psychologische Zugang erlaubt
den Anschluss meiner Arbeit an empirische Forschung und trigt so dem Umstand
Rechnung, dass auch dieser Wissenschaftsbereich brauchbare Ansitze bietet, die
vor allem die Gruppierung von Klingen und das SchlieBen auf Klang- und Ge-
rauschquellen betreffen.

Ich entnehme der Gestalttheorie sowie der Wahrmehmungspsychologie dafiir einige
Zusammenhénge, die flir die Wahrnehmung von Musik und der mit ihr gegebenen
raumlichen Strukturen erhellend sind. Gestalten konnen vor einem nicht gestaltbil-
denden Hintergrund stehen und aus rhythmischer Gleichheit hervorgehen, wahrend
rhythmische Verschiedenheit Gestalten differenzieren kann. Unisono-Strukturen
erscheinen beispielsweise als eine Gestalt. Aus einer zusammenhingenden Gestalt
konnen mehrere neue Gestalten entstehen, verschiedene Gestalten konnen sich tiber
die Zeit zu einer neuen Gestalt vereinen. Fiir die Entstehung von auditiven und
musikalischen Gestalten spielt der Einsatz der musikalischen Parameter eine be-
deutende Rolle.2 Mit Zunahme der Gestalten nimmt die rdumlich-perspektivische
Differenziertheit des Klanggeschehens zu, mit Abnahme der Gestalten nimmt diese
ab. AuBlerdem nehme ich an, dass rdumlich-perspektivische Strukturen komponier-
bar sind, da auch Komponisten ihr in ihrer Wahrnehmung begegnen (wie Horer
auch), wobei es unerheblich ist, ob dieses bewusst oder unbewusst geschieht.

2 Ich gehe von den traditionellen vier musikalischen Parametern Tonhohe, Tondauer, Lautstérke und
Klangfarbe aus. Den Raum nehme ich nicht als generellen Parameter an, obwohl auch er para-
metrisiert werden kann und dies in Einzelfdllen auch wurde. Er hat nicht die Allgemeingiiltigkeit
der anderen Parameter und auch bei den Analysebeispielen nicht diese Rolle inne. Ich mochte die
Ausnahme nicht zur Regel machen. Uberlegungen dazu, inwieweit Raum ein Parameter ist, stelle
ich in Kapitel ,,Richtung — ein fiinfter Parameter?*, S. 149f., an.

19



Danach werde ich einen Zusammenhang zwischen der Wahrnehmung und der
Theorie des SchlieBens herstellen. Die Vereinigung von Tonen unter einem Gestalt-
gesetz legt den Schluss auf die Zusammengehorigkeit von Kldngen in einem Ereig-
nis und auf die Zugehorigkeit derselben zu einer Quelle nahe. Hier lassen sich Kant,
Husserl und Reichenbach verbinden und mit psychologischen Theorien in Zusam-
menhang bringen. Der Begriff des Schlieens lédsst sich aus der Erkenntnistheorie in
hinreichendem Mal3e auf die Wahrnehmung iibertragen, wenn man den Menschen
als Orientierungssucher begreift, der eine Art ,naiver Wissenschaftler ist und
Hypothesen iiber die AuBlenwelt bildet. Ein solches Konzept findet sich bei Helm-
holtz, der Wahrnehmung als einen Vorgang des unbewussten Schlie3ens auffasst.

Aus einem von mir entwickelten auditiven Raum leite ich einen musikalischen
Raum ab. Als dritter Raumbegriff entstand in der Auseinandersetzung mit Werken
ruménischer Komponisten, die als Inspirationsquelle sowohl auf die traditionelle
Musik als auch auf die ruménisch-orthodoxe Liturgie zuriickgreifen, ein Spezialfall
des musikalischen Raumes: der elastische Raum. Dieser entsteht durch das Auftre-
ten von Mikro-Differenzen, also der Gleichzeitigkeit musikalischer Einheiten und
deren Varianten. So kommt es zu einem Wechselspiel von musikalischer Einheit
und Differenz und einem vereinheitlichten und auf verschiedenste Weisen instabi-
len, oszillierenden Raumeindruck.

Hier kann diese Form musikalischer Raumgestaltung auf eine eigene komplexe
Denk- und Kompositionsweise zuriickgefiihrt werden und wird in den Werken sehr
deutlich. Das heifit allerdings nicht, dass ein solcher Umgang mit musikalischer
Réumlichkeit ausschlielich in Werken dieser Herkunft gefunden werden kann.

Die an dieser Stelle aufgefiihrten Beispicle werden im Verlauf der Arbeit immer
wieder vorkommen — und dann auf einer weitaus breiteren theoretischen Basis dis-
kutiert. In diesem Abschnitt soll der Leser einen ersten Eindruck von Zusammen-
héngen gewinnen, die im Verlauf dieser Arbeit immer eingéngiger erdrtert werden.

Ein Beispiel fiir einen solchen elastischen Raum stellt ein Effekt aus dem Octuor
fiir zwei Streichquartette von George Enescu dar, den ich als Raumzittern bezeichne
(ADbD. 1).

Das hohe Tempo und die Reduktion des Klanggeschehens auf die kleine Sekunde
Des-C lassen den Raum vibrieren. Auf jeder Zéhlzeit wird eine kleine Sekunde auf-
gelost und damit Spannung abgebaut. Hier ist die Variation auf der Mikro-Ebene
allerdings nicht ausgeprigt — sie beschrinkt sich auf die Differenz der unteren bei-
den Stimmen gegeniiber den restlichen.

Auch die im Anschluss prasentierte ,,Gestaltkollision* weist eine hohe Elastizitit
auf. So sind die dritte und die vierte Violine sowie die Violoncelli durch die Ahn-
lichkeit des présentierten Klangmaterials verbunden, aber dennoch durch Unter-
schiede differenziert. Eine ferne Ahnlichkeit besteht auch zwischen der ersten und
der zweiten Violine iiber die Kontur, die gleiche Verlaufsrichtungen aufweist
(Abb. 2).
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Abb. 2: George Enescu, Octuor fiir zwei Streichquartette, S. 26
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Das folgende Beispiel stammt aus dem Konsonanzenquartett von Pascal Bentoiu.
Es handelt sich um eine musikalische Idee, die vor allem darauf basiert, dass die
Stimmen der ersten beiden Violinen in der Tonhohe identisch sind, aber die zweite
Violine vibrato spielt und so eine Art instabilen, ,.zitternden* Schatten der ersten
Violine erzeugt (Abb. 3).
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Abb. 3: Pascal Bentoiu, Konsonanzenquartett, S. 7

Das folgende Beispiel stammt aus dem Werk Canti per Europa von Theodor
Grigoriu. Im mittleren Block spielen verschiedene Bliser eine Klangfarbenmelodie,
die auch verschiedene Tonorte in einen komponierten Zusammenhang bringen. Die
Klangfarbenmelodie ist durch ein stimmeniibergreifendes Tremolo gekennzeichnet.
Umgeben ist dieses Ereignis von Ison-Stimmen, die einen horbaren Interpretations-
spielraum bei der Gestaltung der Tonh6he haben und so frei ein Klangzentrum
umspielen. So entsteht ein elastisch wirkender Raum, in dem immer wieder neue
Richtungen erscheinen, der aber dennoch zusammenhéngt (Abb. 4).
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Abb. 4: Theodor Grigoriu, Canti per Europa, S. 66
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Musikalische Raumbegriffe

Gisela Nauck présentiert in ihrem Werk Musik im Raum — Raum in der Musik als
systematischen Uberblick fiir den Diskurs zum Raum in der Musikwissenschaft
eine Reihe von Raumbegriffen, von denen ich hier drei kurz anfiihre. Zwei davon,
der musikalische Raum und der Klangraum, beinhalten die Zeit als Dimension. Der
Tonort dagegen ist ein konkreter Ort und diirfte so mithilfe von Koordinaten anzu-
geben sein.

Musikalischer Raum

Der musikalische Raum entsteht erst wahrend der Auffiihrung eines Musikwerkes
im architektonischen Raum. Er bezeichnet das auch raumakustisch geformte Klang-
erlebnis einer Auffilhrung, wie man es hérend wahrnehmen kann. ,,Musikalische
Réume sind das Resultat von Darbietungen instrumentaler, gesungener und elektro-
nischer Musik, insofern die raumakustischen Eigenschaften nicht auBer Kraft ge-
setzt werden, sondern das musikalische Ereignis beeinflussen.“3 Nauck fasst diesen
Raum als gleichbedeutend mit einem rezeptiven Vorstellungsraum beziehungsweise
psychologischen Horraum auf. So tritt hier schon eine Konnotation von Quellen
und Dingen auBerhalb des direkten Wahrnehmungsphinomens auf.4 Diese Bedeu-
tungsgleichheit wirkt allerdings etwas befremdlich, da in einem psychologischen
Hoérraum in den meisten Fillen keine musikalischen Phdnomene auftreten. Auch
warum ein rezeptiver Vorstellungsraum so eng mit Musik verbunden werden sollte,
ist unklar.

Tonort

Der Tonort bezeichnet den konkreten Ort einer Klangquelle im abgeschlossenen
oder offenen Raum. Die Tonorte kdnnen auch dreidimensional im Raum sowie
kugel- oder halbkugelférmig angeordnet sein. Hier kann Raum als eine Zeitfunktion
den Zeitverlauf von Musik durch Klangbewegungen dominieren oder als zeitlich
statische Verrdumlichung des Klanges. Klédnge konnen auch auf verschiedene Ton-
punkte als bewegliche Klangobjekte in den Raum projiziert werden.

,Der solcherart unkonventionell mitkomponierte Tonort signalisiert die
durchgesetzte Verdnderung des Raum-Zeit-Verhéltnisses in Musik: Raum
dominiert entweder als eine ,Zeitfunktion® (...) in Form von Klangbewegun-
gen den Zeitverlauf von Musik oder als zeitlich-statische Verrdumlichung
des Klanges.*>

3 Nauck (1997), S. 25.
4  Ebd.
5 Ebd,S.25f
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Klangraum

Der Klangraum bezeichnet die Ausdehnung des musikalischen Ereignisses in Raum
und Zeit. Er stellt eine Erweiterung des architektonischen Raumes dar: Es handelt
sich hierbei nicht mehr um die musikunabhéngige Begrenzung eines musikalischen
Ereignisses, sondern um die Bezeichnung der Ausdehnung eben dieses Ereignisses
in Raum und Zeit. Musik entfaltet im Landschaftsraum einen eigenen Klangraum
oder gliedert entsprechende Gebiete in verschiedene Klangrdume. Der Klangraum
erhilt eine besondere Bedeutung als autonomer, komponierter Raum. Durch akusti-
sches Austasten wird er zum komponierten Klangraum. Der Klangraum hat nichts
mit den Klangeigenschaften von Konzertsilen zu tun. Durch Instrumentalaufstel-
lungen und Nachhallzeiten entstehen neue Klangraume. Der Klangraum wird defi-
niert durch statische Klangortbestimmung, Klangbewegung und Klangdauer. In die-
sem Klangraum kann der den Zeitfluss an sich bindende Raum Form bildende
Funktion erlangen, in dem die Beziehung der musikalischen Teile festgelegt wird.

Eine enge Verbindung der Zeitdimension mit dem Raumbegriff zeigen auch Dis-
kurse der Philosophie und weitere Uberlieferungen. Dies ist bereits bei frithen Ver-
wendungen des Raumbegriffes auffillig, wie das folgende Kapitel zeigt.

Der Raumbegriff vor Kant

An dieser Stelle kommt es zu einem groflen thematischen Sprung. Nachdem ich
Beispiele von Raumen in der Musik aufgezeigt habe, schwenke ich nun in die
Philosophie. Der Raumbegrift in der Philosophie hat seine Anfange in ganz alltdgli-
chen Erfahrungen, um dann ebenfalls komplexe Konzepte hervorzubringen. Diese
Arbeit wird die Beziehung zwischen den musikalischen Raumbegriffen und einigen
ausgewdhlten Konzepten aus der philosophischen Tradition herstellen. Max Jammer
verdeutlicht anhand der historischen Entwicklung des Raumbegriffes, dass der
Raum urspriinglich als eine Relation von Gegenstdnden beziechungsweise Orientie-
rungen aufgefasst wurde.® Das primitive Denken konnte den Raumbegriff nicht von
der raumlichen Erfahrung abstrahieren. Der Raum war im Rahmen dieses Denkens
nur eine zufallige Sammlung konkreter Orientierungen oder auch eine Vielheit ort-
licher Richtungen. Danach diirfte sich der vom Einzelnen erfahrene Raum nach
Vermutungen Jammers dem Raum angeglichen haben, den Gruppen von Personen
erlebten.

Die Richtungsangaben wurden aber kombiniert mit Zeitanagaben dazu, wie lange
ein vermeintlicher Weg dauern wiirde. Dafilir wurden die unterschiedlichsten Maf-
stibe herangezogen. Bei den Tibetanern dauerte eine Einheit zum Beispiel so lange,
,.bis ein Kessel Wasser kocht*.”

Nach Vermutungen Jammers fiihrte der Weg zur Verallgemeinerung der Raumvor-
stellung {iber das Messen. Dabei wird vorausgesetzt, dass ein Maf3stab auch auf3er-
halb des aktuell gegebenen Erfahrungsbereiches angelegt werden kann.

6 Vgl Jammer (1960).
7  Ebd., S.6.
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Moderne Raumbegriffe

Immanuel Kant

Die Kritik der reinen Vernunft stellt eine Untersuchung zu den Bedingungen der
Maoglichkeit von Erkenntnis dar und versucht den Bereich der Erfahrungserkenntnis
von der erfahrungsunabhéngigen Erkenntnis abzugrenzen und die Grenzen von
Erkenntnis aufzuzeigen. Das Ergebnis: Formen der Anschauungen und Verstandes-
titigkeiten leisten letztlich die Konstitution der Einheit der Erfahrungsgegenstinde
im Bewusstsein. Ich gebe zunéchst eine kurze Einfiihrung in das Anliegen Kants,
damit die nachfolgenden Unterkapitel besser verstandlich werden. Dabei wird deut-
lich, dass Kant eine Erkenntnistheorie mit einer Wahrnehmungstheorie als Teil ent-
wirft. Dies reicht jedoch nicht fiir eine Lektiire des Behandelten, da dieses weit
komplexer ist.

Eine zentrale Rolle nimmt bei Kant der Begriff des Urteils ein. Urteile sind fiir den
Verstand die einzige Moglichkeit, von Begriffen Gebrauch zu machen. ,,In jedem
Urteile ist ein Begriff, der fiir viele gilt, und unter diesem Vielen auch eine gege-
bene Vorstellung begreift, welche letztere denn unmittelbar auf den Gegenstand
bezogen wird.“8 Kant fasst Urteile auch als Funktionen der Einheit, unter denen
Vorstellungen zusammengezogen werden. ,,Wir kénnen (...) alle Handlungen des
Verstands auf Urteile zuriickfiihren, so dafl der Verstand iiberhaupt als ein Vermo-
gen zu urteilen vorgestellt werden kann.*” Begriffe seien Pridikate mdglicher Ur-
teile auf noch unbestimmte Gegenstinde.

Das Urteil sei dabei nicht die Vorstellung des Verhéltnisses zwischen zwei Begrif-
fen, sondern die Art, die gegebenen Erkenntnisse zur Einheit der Apperzeption zu
bringen, die wiederum ein in der Anschauung gegebenes Mannigfaltiges zum Be-
griffe eines Objekts vereinigt. Dadurch entstehe ein objektiv giiltiges Verhiltnis.10

Von grofler Bedeutung ist bei Kant die Annahme, dass bestimmte Erkenntnisse
auch ihren Ursprung a priori, also vor jeder Erfahrung haben. Apriorische Erkennt-
nis ist durch strenge Allgemeinheit und Notwendigkeit gekennzeichnet:

»Findet sich also Erstlich ein Satz, der zugleich mit seiner Notwendigkeit
gedacht wird, so ist er ein Urteil a priori; ist er iiberdem auch von keinem ab-
geleitet, als der selbst wiederum als ein notwendiger Satz giiltig ist, so ist er
schlechterdings a priori. Zweitens; Erfahrung gibt niemals ihren Urteilen

Kant (1787), B 93.
Ebd., B 94.
10 Vgl ebd., B 141, sowie Sachregister Meiner-Ausgabe, S. 986.
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wahre oder strenge, sondern nur wahrgenommene und komparative Allge-
meinheit (durch Induktion), so daB es eigentlich heilen muB3: soviel wir bis-
her wahrgenommen haben, findet sich von dieser oder jener Regel keine
Ausnahme. (...) wo dagegen strenge Allgemeinheit zu einem Urteil wesent-
lich gehort, da zeigt diese auf einen besonderen Erkenntnisquell desselben,
nimlich ein Vermdgen des Erkenntnisses a priori. Notwendigkeit und strenge
Allgemeinheit sind also sichere Kennzeichen einer Erkenntnis a priori, und
gehdren auch unzertrennlich zueinander.*!!

Kant will Umfang und Prinzipien aller Erkenntnisse a priori bestimmen. Die Frage
nach der Moglichkeit synthetischer Urteile a priori zu beantworten, ist die Aufgabe
der reinen Vernunft.!2 Kant will die Grundlagen fiir eine Transzendentalphilosophie
legen, die sich mit der Erkenntnis von Gegenstinden, sofern diese a priori, also
unabhéngig von jeder Erfahrung moglich ist und in dieser Hinsicht jeder Erfahrung
vorausgeht. Kant gibt aber zu, dass die Schaffung der Transzendentalphilosophie
fiir den Anfang zu komplex ist, da diese sowohl die analytische als auch die synthe-
tische Erkenntnis vollstindig enthalten miisse. Deshalb versucht Kant zunichst
Grundlagen zu schaffen.

,Diese Untersuchung, die wir eigentlich nicht Doktrin, sondern nur transzen-
dentale Kritik nennen konnen, weil sie nicht die Erweiterung der Erkenntnis
selbst, sondern nur die Berichtigung derselben zur Absicht hat, und den Pro-
bierstein des Werts aller oder Unwerts aller Erkenntnisse a priori abgeben
soll, ist das, womit wir uns jetzt beschiftigen.*!3

Erkenntnisse, a priori oder der Erfahrung entnommen, werden durch Urteile mog-
lich. Urteile stellen Verkniipfungen von Subjekten und Priadikaten her. Kant unter-
scheidet verschiedene Arten von Urteilen. Beim analytischen, apriorisch giiltigen
Urteil wird im Priadikat etwas ausgesagt, was bereits im Subjekt enthalten ist. Es
kommt zur Zergliederung von Begriffen in Teilbegriffe. Ein synthetisches Urteil
sagt im Pridikat etwas aus, was noch nicht im Subjekt enthalten ist.!4 Synthetische
Urteile kommen im Allgemeinen aus der Erfahrung. Kant richtet besonderes
Augenmerk auf die Mathematik, insbesondere die Geometrie, denn in diesen Wis-
senschaften finden sich synthetische Urteile a priori, also synthetische Urteile mit
Allgemeingiiltigkeit, die damit nicht aus der Erfahrung stammen kdnnen.

Formen der Anschauung und Formen von Urteilen liegen vor jeder Erfahrung
— a priori — bereit und werden auf diese angewandt. Hierbei werden der Raum und
die Zeit vollkommen auf der Seite des Gemiits (also des Vermdgens zu empfinden
und zu denken) und damit aufseiten des Erkenntnissubjekts als unverdnderliche
Formen der Anschauung verortet. Sie fallen unter eine Wahrnehmungslehre, die
transzendentale Asthetik.

11 Kant(1787), B3 f.
12 Ebd., B 19 ff.

13 Ebd., B 26.

14 Vgl.ebd,B 10 f.
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,,.Die transzendentale Sinnenlehre wiirde zum ersten Teile der Elementar-
wissenschaft gehoren miissen, weil die Bedingungen, worunter allein die
Gegenstinde der menschlichen Erkenntnis gegeben werden, denjenigen vor-
gehen, unter welche selbige gedacht werden. 15

Ausdehnung und Gestalt gehoren nach Kant zur reinen Anschauung, wéhrend an-
dere Attribute durch den Verstand hinzugefiigt werden.!® Um die Aprioritit von
Raum und Zeit nachzuweisen, fiihrt Kant eine metaphysische und eine transzenden-
tale Analyse des Raumbegriffes wie auch des Zeitbegriffes durch.

Die metaphysische Erorterung soll dasjenige enthalten, was den Begriff als a priori
gegeben darstellt.!7 Dagegen ist die Methode der transzendentalen Erdrterung die

»Erklarung eines Begriffs, als eines Prinzips, woraus die Moglichkeit synthe-
tischer Erkenntnisse a priori eingesehen werden kann. Dafiir wird erfordert,
1.) daB wirklich Erkenntnisse aus dem gegebenen Begriff herflieBen, 2.) daf3
die Erkenntnisse nur aus der Voraussetzung einer gegebenen Erklarungsart
dieses Begriffes moglich sind.*!8

Die transzendentale Asthetik liefert das Material, das der Verstand weiterverarbei-
tet. Der Verstand ist das Vermdgen, den Gegenstand sinnlicher Anschauung zu
denken.!® Dabei sind Verstand und Sinnlichkeit aber untrennbar aufeinander ange-
wiesen. ,,Gedanken ohne Inhalt sind leer, Anschauungen ohne Begriffe sind blind.
Dabher ist es ebenso notwendig, seine Begriffe sinnlich zu machen (d.i. ihnen den
Gegenstand in der Anschauung beizufiligen) als seine Anschauungen sich verstind-
lich zu machen (d.i. sie unter Begriffe zu bringen).*20

Dem Verstand entspringen auch die Begriffe, mittels derer die Gegenstdnde gedacht
werden?! — durch Spontaneitit des Denkens.2? Reine Anschauungen und Begriffe
sind a priori, empirische a posteriori, weil aus der Erfahrung entnommen. Begriffe
entstehen durch Handlungen des Verstandes, der Vorstellungen unter einer gemein-
schaftlichen Vorstellung ordnet.23 Mithilfe von Schemata wendet der Verstand
Begriffe auf die Anschauungen an.

Kant legt auf die Differenzierung von Sinnlichkeit und Verstand groBen Wert.
Diese beiden Vermdgen des Gemiits konnen ihre Funktionen nicht tauschen. Der
Verstand kann nichts anschauen, die Sinne nichts denken. Erkenntnis ist nur in der
Vereinigung beider moglich. Kant unterscheidet zwischen einer Wissenschaft der

15 Kant (1787), B 29.
16 Vgl ebd., B 35.
17 Vgl. ebd., B 38.
18 Ebd., B 40.

19 Ebd., B75.

20 Ebd., B 75.

21 Ebd., B 33.

22 Vgl. ebd., B 93.
23 Vgl. ebd.
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Regeln der Sinnlichkeit iiberhaupt, der Asthetik, und einer Wissenschaft der Ver-
standesregeln iiberhaupt, der Logik.24

Kant vertritt nicht die moderne Auffassung der Logik, nach der diese eine formale
Beschreibung der Struktur von Aussagen ist. Vielmehr bestimmt er zunéchst eine
reine Logik, die vom Erkenntnisinhalt abstrahiert und nur die logische Form in den
Verhéltnissen der Erkenntnisse, also die Form der Erkenntnisse iiberhaupt, be-
stimmt. Die transzendentale Logik hat es mit Gesetzen des Verstandes und der Ver-
nunft zu tun, aber nur sofern diese es mit Erkenntnissen a priori zu tun hat, wéhrend
die allgemeine Logik daneben auch auf empirische Erkenntnisse bezogen ist.2>

,Die allgemeine Logik l0set nun das ganze formale Geschifte des Verstan-
des und der Vernunft in seine Elemente auf, und stellet sie als Prinzipen aller
logischen Beurteilungen unserer Erkenntnis dar.*26

Das bloBe logische Kriterium der Wahrheit ist die Ubereinstimmung einer Erkennt-
nis mit den Gesetzen des Verstandes. ,,.Dieser Teil der Logik kann daher Analytik
heiBen (...).27

Diese soll nach der Betrachtung der transzendentalen Asthetik den Verstand einer
eingehenden Analyse unterziehen. ,,In einer transzendentalen Logik isolieren wir
den Verstand, (so wie oben in der transzendentalen Asthetik die Sinnlichkeit) und
heben bloB den Teil des Denkens aus unserm Erkenntnisse heraus, der lediglich sei-
nen Ursprung in dem Verstande hat.*“?8 Diese Vorgehensweise wendet Kant auch
auf reine, nicht empirische Begriffe an. ,,Ich verstehe unter der Analytik der Be-
griffe [...] die noch wenig versuchte Zergliederung des Verstandesvermdgens
selbst, um die Mdglichkeit der Begriffe a priori deutlich zu erforschen [...].*2°
Dafiir will Kant die Begriffe an ihrem Entstehungsort, dem reinen Verstand, erfor-
schen und den reinen Gebrauch desselben analysieren. So kommt er zu den Katego-
rien als reinen Verstandesbegriffen.

Analyse des Raumes

Kant unterzieht den Raumbegriff zunéchst einer metaphysischen Erdrterung, um
dessen Aprioritdt nachzuweisen. Kant fiihrt dafiir vier Kernannahmen an:

,Der Raum ist kein empirischer Begriff, der von dufleren Erfahrungen abge-
zogen worden.*30

24 Vgl. Kant (1787), B 76.
25 Vgl. ebd., B 79-82.

26 Ebd., B 84.

27 Ebd.

28 Ebd., B 87.

29 Ebd., B 90.

30 Ebd., B 38.



Fiir eine Vorstellung von Dingen als auflerhalb der eigenen Person gelegen und in
Relation zueinander positioniert miisse die Vorstellung des Raumes bereits vorlie-
gen. Diese Erfahrung basiere auf gedachten Vorstellungen.3!

Zweitens bestimmt er den Raum als eine

»hotwendige Vorstellung a priori, die allen dufleren Erscheinungen zugrunde
liegt. Man kann sich niemals eine Vorstellung davon machen, daf kein Raum
sei, ob man sich gleich wohl denken kann, daB3 keine Gegensténde darin an-
getroffen werden.*32

Aus diesem Grunde sei er eine ,,Vorstellung a priori, die notwendiger Weise dufe-
ren Erscheinungen zum Grunde liegt*.33

Zudem sei der Raum kein

»diskursiver, oder, wie man sagt, allgemeiner Begriff von Verhéltnissen der
Dinge iiberhaupt, sondern eine reine Anschauung*.34

Das begriindet Kant damit, dass wir Teile des Raumes meinten, wenn wir von vie-
len Rdumen sprichen. Diese Teile kdnnten nicht einem allgemeinen Raum als des-
sen Bestandteile vorhergehend, sondern nur in ihm gedacht werden. Somit beruhe
der Begriff von Rdumen auf Einschrinkungen. Hieraus folgert Kant, dass in Anse-
hung des Raumes

»eine Anschauung a priori (die nicht empirisch ist) allen Begriffen von den-
selben zum Grunde liegt.35

Der Raum werde als eine unendlich gegebene GroBle vorgestellt. ,,Alle Teile des
Raumes ins Unendliche sind zugleich.“3¢ Er werde so gedacht, dass er eine unendli-
che Menge von Vorstellungen in sich enthalte. Das sei bei Begriffen nicht moglich.
Diese miissten lediglich mit einer Vorstellung gedacht werden, die aus einer unend-
lichen Menge von mdglichen Vorstellungen entstamme. Daraus folgert Kant, dass
es sich beim Raum um eine Form der Anschauung a priori und nicht um einen
Begriff handele.37

Kant verlangt von seinem Raumbegriff, dass er die Bedingung der Moglichkeit der
Geometrie bestimmt: Das Besondere an dieser Disziplin macht er darin aus, dass in
ihr synthetische Urteile a priori auftauchen. Die transzendentale Erdrterung soll den
Raumbegriff danach als Prinzip erfassen, dass die Mdglichkeit synthetischer Urteile
a priori beinhaltet.

31 Vgl Kant (1787), B 38.
32 Ebd.

33 Ebd., B 39.

34 Ebd.

35 Ebd., B 39.

36 Ebd., B 40.

37 Vgl ebd.
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Kant bestimmt die Geometrie daher als eine

»Wissenschaft, welche die Eigenschaften des Raums synthetisch und doch
a priori bestimmt*.38

Sie erlaubt synthetische Urteile, die unabhéngig von der Erfahrung giiltig sind. Be-
reits in der Einleitung zur B-Ausgabe der Kritik der reinen Vernunft findet sich ein
Beispiel:

,Dal} die gerade Linie zwischen zweien Punkten die kiirzeste sei, ist ein syn-
thetischer Satz. Denn mein Begriff vom Geraden enthélt nichts von Grof3e,
sondern nur eine Qualitdt. Der Begriff des Kiirzesten kommt also géinzlich
hinzu, und kann durch keine Zergliederung aus dem Begriffe der geraden
Linie gezogen werden. Anschauung muss also hier zur Hilfe genommen wer-
den, vermittels deren allein die Synthesis moglich ist.*3°

Deshalb versucht Kant eine Erkldrung des Raumbegriffes zu geben, die aufzeigt,
wie dies moglich ist. Der Raum miisse Anschauung a priori und damit nicht-empi-
risch sein, damit aus ihm Sétze gefolgert werden konnen, die iiber seinen Begriff
hinausgehen. Und genau dies geschehe in der Geometrie.

,Denn die geometrischen Sitze sind insgesamt apodiktisch, d.i. mit dem
BewuBtsein ihrer Notwendigkeit verbunden, z.B. der Raum hat nur drei Ab-
messungen; dergleichen Sétze aber konnen nicht empirische Erfahrungs-
urteile sein, noch aus ihnen geschlossen werden (...).

Wie kann nun eine duflere Anschauung dem Gemiite beiwohnen, die vor den
Objekten selbst vorhergeht, und in welchen der Begriff der letzteren a priori
bestimmt werden kann? Offenbar nicht anders, als so fern sie blo3 im Sub-
jekte, als die formale Beschaffenheit desselben von Objekten affiziert zu
werden, und dadurch unmittelbare Vorstellung derselben d.i. Anschauung zu
bekommen, ihren Sitz hat, also nur als Form des dulleren Sinnes iiber-
haupt!*40

Nach Vollzug der metaphysischen und der transzendentalen Erorterung kommt
Kant zu weiteren Aussagen iiber den Raum, durch die dieser weiter klar aufseiten
des Erfahrungssubjektes verortet wird.

,Der Raum stellet gar keine Eigenschaft irgend einiger Dinge an sich, oder
sie in threm Verhéltnis auf einander vor, d.i. keine Bestimmung derselben,
die an den Gegenstinden selbst haftete, und welche bliebe, wenn man auch
von allen subjektiven Bedingungen der Anschauung abstrahierte. Denn
weder absolute noch relative Bestimmungen konnen vor dem Dasein der
Dinge, welchen sie zukommen, mithin nicht a priori angeschaut werden. 4!
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Da der Raum nicht den Dingen an sich zukommt, rechnet Kant ihn génzlich unserer
Sinnlichkeit zu als Form der Erscheinungen duBerer Sinne.42

»Der Raum ist nichts anders, als nur die Form aller Erscheinungen duferer
Sinne, d.i. die subjektive Bedingung der Sinnlichkeit, unter der allein unsere
duBere Anschauung mdglich ist. Weil nun die Rezeptivitit des Subjekts, von
Gegenstinden affiziert zu werden, notwendiger Weise vor allen Anschauun-
gen dieser Objekte vorhergeht, so ldsst sich verstehen, wie die Form aller
Erscheinungen vor allen wirklichen Wahrnehmungen, mithin a priori im Ge-
miite gegeben sein miissen, Prinzipien der Verhéltnisse derselben vor aller
Erfahrung enthalten konne.*43

Wir tragen, so Kant, die Raumvorstellung an die Dinge heran, sie kommt den Din-
gen an sich nicht zu. Kant geht in seinen AuBerungen iiber die Dinge nicht weiter
als bis zur Aussage, dass es Dinge geben miisse, die auf unsere Wahrnehmung
wirkten. Ansonsten wiirden uns unsere Sinne keine Wahrnehmungen liefern.

Die Aprioritdt der Anschauungsformen erlaubt des Weiteren, synthetische Urteile
a priori zu bilden. Beispielsweise: Die kiirzeste Verbindung zweier Punkte ist eine
Gerade. Dieses Urteil ist apodiktisch. Es kann daher nicht empirisch sein. Es ent-
springt aber auch nicht einfach den Begriffen.

Analyse der Zeit

Fiir das Verstindnis der kantischen Transzendentalphilosophie und vor allem ihrer
Anwendung auf musikalische Phédnomene ist auch eine Betrachtung der zweiten
Anschauungsform, ndmlich der Zeit, unerlésslich. Analog zur Betrachtung des Rau-
mes flihrt Kant eine metaphysische Erorterung des Begriffs der Zeit durch. Der Argu-
mentationsgang ist dem der Betrachtung des Raumes aufs Engste angelehnt und
kommt zu dhnlichen Ergebnissen, die hier aber die Aprioritit auch der Zeit belegen.

Die Zeit ist nach Auffassung Kants kein empirischer Begriff. Die Vorstellung der
Zeit miisse a priori vorliegen, damit das Zugleichsein oder Aufeinanderfolgen iiber-
haupt in die Wahrnehmung gelangen kdnnen. Zeit sei somit eine notwendige Vor-
stellung, die allen Anschauungen zugrunde liege. Nur unter dieser Voraussetzung
sei liberhaupt vorstellbar, dass Einiges zu ein und derselben Zeit (also zugleich)
oder nacheinander zu verschiedenen Zeiten stattfindet. Die Zeit sei demnach a pri-
ori, ohne sie gebe es keine Erscheinungen.

,In ihr allein ist alle Wirklichkeit der Erscheinungen moglich. Diese konnen
insgesamt wegfallen, aber sie selbst (als die allgemeine Bedingung ihrer
Moglichkeit,) kann nicht aufgehoben werden. (...) Auf diese Notwendigkeit a
priori griindet sich auch die Mdglichkeit apodiktischer Grundsitze von den
Verhiltnissen der Zeit, oder Axiomen von der Zeit iiberhaupt. Sie hat nur

42 Kant (1787), B 42 f.
43 Ebd., B 42.
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eine Dimension: verschiedene Zeiten sind nicht zugleich, sondern nach-
einander (so wie verschiedene Rdume nicht nach einander, sondern zugleich
sind). Diese Grundsdtze konnen aus der Erfahrung nicht gezogen werden,
denn diese wiirde weder strenge Allgemeinheit, noch apodiktische Gewi3heit
geben. Wir wiirden nur sagen konnen: so lehrt es die gemeine Wahrneh-
mung; nicht aber: so muf} es sich verhalten. Diese Grundsétze gelten als
Regeln, unter denen iiberhaupt Erfahrungen moglich sind, und belehren uns
vor derselben, und nicht durch dieselbe.“44

Zeit ist kein allgemeiner, diskursiver Begriff, sondern eine reine Form der sinnli-
chen Anschauung. Verschiedene Zeiten sind immer nur Teile ein und derselben
Zeit. Das fiihrt analog zum Raum dazu, dass Kant die Zeit aufseiten des Subjekts
verortet: ,,Die Vorstellung, die nur durch einen einzigen Gegenstand gegeben wer-
den kann, ist aber Anschauung. Auch wiirde sich der Satz, da3 verschiedene Zeiten
nicht zugleich sein kdnnen, aus einem allgemeinen Begriff nicht herleiten lassen. 45

Ein solcher Satz ist synthetisch und kann aus Begriffen allein nicht entspringen.
Kant folgert daraus, dass der Begriff der Zeit in der Anschauung und Vorstellung
unmittelbar enthalten ist. Wie beim Raum kommen wir durch Einschrankungen zu
GroBen der Zeit, womit Kant die Anschauung als Grundlage zeitlicher Begriffe
ausmachen kann.

,,Die Unendlichkeit der Zeit bedeutet nichts weiter, als dal alle bestimmte
Grofle der Zeit nur durch Einschrankungen einer einzigen zum Grunde lie-
genden Zeit moglich sei. Daher muss die urspriingliche Vorstellung Zeit als
uneingeschrinkt gegeben sein. Wovon aber die Teile selbst, und jede Grofie
eines Gegenstands, nur durch Einschrankungen bestimmt vorgestellt werden
konnen, da mufl die ganze Vorstellung nicht durch Begriffe gegeben sein,
(denn die enthalten nur Teilvorstellungen,) sondern es muf} ihnen unmittel-
bare Anschauung zugrunde liegen. 46

Analog zur Betrachtung des Raumes folgt auf die metaphysische Erorterung des
Zeitbegriffs eine transzendentale. Diese fillt allerdings relativ knapp aus und be-
schrankt sich weitgehend darauf, dass die Zeit es ermoglicht, Objekten kontradikto-
rische Pridikate zuzuschreiben.47

Auch bei seiner Betrachtung der Zeit prasentiert Kant nach den beiden verschiede-
nen Erdrterungen weitere Schliisse. So bestehe auch die Zeit nicht fiir sich oder
hiange den Objekten als objektive Bestimmung an. Es bleibe von der Zeit nichts
iibrig, wenn man von den subjektiven Bedingungen der Anschauung derselben
abstrahiert,

44 Kant (1787), B 46 f.
45 Ebd., B 47.

46 Ebd.,B47f.

47 Vgl.ebd, B48 1.
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»denn im ersten Fall wiirde sie etwas sein, was ohne wirklichen Gegenstand
dennoch wirklich wire. Was aber das zweite betrifft, so konnte sie als eine
den Dingen selbst anhdngende Bestimmung oder Ordnung nicht vor den
Gegenstdnden als ihre Bedingung vorhergehen, und a priori durch syntheti-
sche Sitze erkannt und angeschaut werden. 48

Da solche synthetischen Sdtze durchaus Verwendung finden, soll die Zeit als sub-
jektive Bedingung der Anschauung aufgefasst werden, wodurch wiederum solche
Urteile moglich werden.

Kant bezeichnet die Zeit auch als die Form des inneren Sinnes (analog zum Raum
als Form des &ufleren Sinnes). Die Zeit ist die Form der Anschauung unserer selbst
und unseres inneren Zustandes. Es sei aber irrefithrend, sie aufgrund ihrer Ein-
dimensionalitit als Linie vorzustellen. Solche Darstellungen seien lediglich ein
Notbehelf und lieferten eine unzuldngliche Projektion des inneren Sinns in den
duleren.

»Denn die Zeit kann keine Bestimmung duBlerer Erscheinungen sein; sie
gehoret weder zu einer Gestalt,*® oder Lage etc.; dagegen bestimmt sie das
Verhiltnis der Vorstellungen in unserm inneren Zustande. Und, eben weil
diese innere Anschauung keine Gestalt gibt, suchen wir auch diesen Mangel
durch Analogien zu ersetzen, und stellen die Zeitfolge durch eine ins Unend-
liche fortgehende Linie vor, in welcher das Mannigfaltige eine Reihe aus-
macht, die nur von einer Dimension ist, und schlieen aus den Eigenschaften
dieser Linie auf alle Eigenschaften der Zeit, auBer dem einigen, daf} die Teile
der erstern zugleich, die der letztern aber jederzeit nacheinander sind.*50

Kant sieht in der Moglichkeit dieser Projektion eine Erhirtung seiner Folgerung,
dass es sich bei der Zeit wie auch beim Raum um eine Form der Anschauung han-
delt. Sie habe nur Objektivitit in Ansehung der Erscheinungen.

»Hieraus erhellet sich auch, da} die Vorstellung der Zeit selbst Anschauung
sei, weil alle ihre Verhiltnisse sich an einer dulern Anschauung ausdriicken
lassen.

Die Zeit ist die formale Bedingung a priori aller Erscheinungen iiberhaupt.
(...) Wenn wir von unsrer Art, uns innerlich selbst anzuschauen, und ver-
mittelst dieser Anschauung auch alle dulere Anschauungen in der Vorstel-
lungskraft zu befassen, abstrahieren, und mithin Gegenstdnde nehmen, so
wie sie an sich selbst sein mogen, so ist die Zeit nichts. Sie ist nur von ob-
jektiver Giiltigkeit in Ansehung der Erscheinungen, weil dieses schon Dinge
sind, die wir als Gegenstinde unserer Sinne annehmen; aber sie ist nicht
mehr objektiv, wenn man von der Sinnlichkeit unsrer Anschauung, mithin

48 Kant (1787), B 49.
49  Zum Gestaltbegriff in der Kritik der reinen Vernunft siehe S. 68 ff.
50 Kant (1787), B 49 f.
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derjenigen Vorstellungsart, welche uns eigentiimlich ist, abstrahiert, und von
Dingen iiberhaupt redet.“>!

Die Zeit sei nicht aus den Erfahrungen zu entnehmen, sie gehe ihnen voraus. Die
Zeit habe empirische Realitéit beziiglich der Gegenstdnde der Erfahrung, aber nicht
beziiglich der Dinge an sich, die fiir uns nicht wahrnehmbar seien. Somit habe die
Zeit empirische Realitit und transzendentale Idealitiit.52

Kategorien und Synthesis: Verbindung von Anschauung und
Begriff durch den Verstand

Kant beschéftigt sich im weiteren Verlauf der Kritik der reinen Vernunft vor allem
damit, wie es dem Verstand gelingt, Anschauungen und Begriffe zusammenzubrin-
gen. Dies ist fiir jegliches Erkennen unverzichtbar, denn Begriffe ohne Anschauun-
gen sind leer und Anschauungen ohne Begriffe sind blind.33 Nur durch die Verbin-
dung von Anschauung und Begriff kann der Verstand versuchen, die Welt zu ver-
stehen. Sinnlichkeit und Verstand miissen also bei der Erkenntnis zusammenwirken.
Nachdem die Wahrnehmungen durch die Sinnlichkeit bereits in die apriorischen
Anschauungsformen Raum und Zeit gebracht wurden, formt der Verstand das Roh-
material der Sinneswahrnehmung weiter. Hier geht es um das Auffinden von Regel-
méBigkeiten in der Mannigfaltigkeit des Wahrgenommenen.

Die Urteilsformen sind im kantischen Denken Grundlage jeder Begriffsbildung.
Kant unterscheidet zwolf Urteilsformen und sucht fiir jede von diesen den ihr ent-
sprechenden Begriff. So erhilt Kant eine Zusammenstellung der Grundformen aller
moglichen Begriffsbildungen. Diese bezeichnet Kant als Kategorien und stellt sie in
seiner ,, Tafel der Kategorien (reine Verstandesbegriffe)* zusammen.># Sie sind Teil
der transzendentalen Logik. Die transzendentale Logik hat

,»ein Mannigfaltiges der Sinnlichkeit a priori vor sich liegen, welches die
transzendentale Asthetik ihr darbietet, um zu den reinen Verstandesbegriffen
einen Stoff zu geben, ohne den sie ohne allen Inhalt, mithin vollig leer sein
wiirde*.>3

Die vorgeformten Anschauungen werden durch den Verstand entsprechend den
zwolf Kategorien, von Kant auch Reine Verstandesbegriffe genannt, verkniipft —
ein Vorgang, den er als Synthesis bezeichnet. Die Kategorien sind aus einer Auf-
stellung logischer Urteilsformen abgeleitet, die Kant fiir das Abbild der mdglichen
Funktionen des Denkens abstrahiert vom Inhalt hilt.5¢ Dafiir liegen die Kategorien
gewissermallen im Verstand bereit und werden a priori auf Gegenstéinde der An-
schauung angewendet:

51 Kant (1787), B50f.
52 Ebd., B 52.

53 Vgl ebd., B 75.

54 Vgl ebd., B 106.
55 Ebd., B 102.

56 Vgl ebd., B 95.



»Allein die Spontaneitdt unseres Denkens erfordert es, dafl dieses Mannig-
faltige zuerst auf gewisse Weise durchgegangen, aufgenommen, und verbun-
den werde, um daraus eine Erkenntnis zu machen. Diese Handlung nenne ich
Synthesis.

Ich verstehe aber unter Synthesis in der allgemeinen Bedeutung die Hand-
lung, verschiedene Vorstellungen zu einander hinzuzutun, und ihre Mannig-
faltigkeit in einer Erkenntnis zu begreifen.*57

Die Synthesis ist eine Leistung der Einbildungskraft. Von Kant wird diese auch als
blind, aber unentbehrlich bezeichnet. Die Einbildungskraft ermdglicht, einen
Gegenstand auch in dessen Abwesenheit vorzustellen.

Kant unterscheidet die produktive Einbildungskraft — die Verbindungen nach den
Regeln der Kategorien schafft — von der reproduktiven Einbildungskraft, die Vorstel-
lungen nach Assoziationsgesetzen ermoglicht. Kategorien fungieren also als Griinde
der Rekognition des Mannigfaltigen, sofern sie blof die Form der Erfahrung iiber-
haupt angehen. Darauf griindet die formale Einheit in der Synthesis der Einbildungs-
kraft. Wir legen also die Verkniipfungen in die Erscheinungen. Der Verstand ist
sozusagen versucht, in den Erscheinungen irgendeine Regel aufzufinden. Empirische
Gesetze sind dabei nur besondere Bestimmungen der allgemeinen Gesetze des Ver-
standes, wobei sich diese nicht vom reinen Verstand herleiten lassen.

,Der reine Verstand ist also in den Kategorien das Gesetz der synthetischen
Einheit aller Erscheinungen, und macht dadurch Erfahrungen ihrer Form
nach allererst und urspriinglich mdglich.*58

Kant unterscheidet eine a priorische Art der Synthesis zur Strukturierung des sinn-
lichen Materials von der derjenigen bei der Anwendung von Kategorien.

»Die Synthesis des Mannigfaltigen der sinnlichen Anschauung, die a priori
moglich und notwendig ist, kann figiirlich synthesis speciosa genannt wer-
den, im Unterschiede zu derjenigen, welche in Ansehung des Mannigfaltigen
einer Anschauung iiberhaupt in der bloBen Kategorie gedacht wiirde, und
Verstandesverbindung synthesis intellectualis heif3t; beide sind transzenden-
tal, nicht bloB3, weil sie selbst a priori vorgehen, sondern auch die Moglich-
keit anderer Erkenntnis a priori griinden.*>?

Dreifache Synthesis der Erkenntnis

Kant betrachtet aber nicht nur reine Verstandesbegriffe, sondern auch Begriffe, die
sich auf das Erkennen von Objekten beziehen, wobei er den Objektbegriff sehr weit
fasst. Zu jeder Erkenntnis eines Objektes gehort des Weiteren die Einheit des
Begriffes,

57 Kant (1787), B 102 f.
58 Kant (1781), A 128.
59 Kant (1787), B 151.
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,welche man qualitative Einheit nennen kann, sofern darunter nur die Einheit
der Zusammenfassung des Mannigfaltigen der Erkenntnisse gedacht wird, wie
etwa die Einheit des Themas in einem Schauspiel, einer Rede, einer Fabel.*60

Die Synthesis der Einbildungskraft ist vor aller Erfahrung mit Regeln a priori aus-
gestattet. Das Erkennen eines Gegenstandes ist nur durch die formale Einheit des
Bewusstseins moglich. Wir erkennen einen Gegenstand, wenn wir im Mannigfalti-
gen eine entsprechende synthetische Einheit bewirkt haben. Die Erkenntnis fordert
dabei den Begriff, der etwas Allgemeines impliziert, was als Regel dient. Die trans-
zendentale Apperzeption als urspriingliches, unwandelbares Bewusstsein, das Be-
wusstsein seiner selbst, macht aus den Erscheinungen der Erfahrung einen Zusam-
menhang nach Gesetzen. Wihrend die Sinne die Erscheinungen empirisch in der
Wahrnehmung vorstellen, bildet die Einbildungskraft die Grundlage fiir die Assozi-
ation und Reproduktion. Alle Erscheinungen stehen in notwendigen Verkniipfungen
nach Gesetzen.

In der transzendentalen Einheit der Apperzeption wird das in der Mannigfaltigkeit
der Anschauung Gegebene in einem Begriff vom Objekt vereinigt. Dieser ist objek-
tiv und von der subjektiven Einheit des Bewusstseins verschieden. Alle Anschauun-
gen stehen unter den Kategorien als Bestimmungen, unter denen allein das Mannig-
faltige derselben in einem Bewusstsein zusammenkommen kann. Erkenntnisse zer-
fallen bei Kant in zwei Komponenten:

1. den Begriff, durch den der Gegenstand gedacht wird (die Kategorie),
2. die Anschauung, durch die der Gegenstand gegeben wird.

Die Rezeptivitit des Subjekts kann aber nur mit Spontaneitit verbunden zu Begrif-
fen fiihren. Hierin liegt der Grund fiir die dreifache Synthesis, die in allen Erkennt-
nissen vorkommt:

1. Die Apprehension der Vorstellungen als Modifikationen des Gemiits in der
Anschauung. Hierbei werden die Mannigfaltigkeit der Wahrnehmung und ihr
Zusammenhang durchlaufen. Unter der Synthesis der Apprehension wird empi-
risches Bewusstsein erst moglich.

2. Die Reproduktion derselben in der Einbildung. Hierfiir muss dem Gemiit eine
Regel gegeben sein, der die Erscheinungen unterworfen sind. Erscheinungen
sind immer auch Produkt unserer Vorstellungen. Die Synthesis der Apprehen-
sion und die Synthesis der Reproduktion sind unzertrennlich miteinander ver-
bunden.

3. Die Rekognition im Begriffe.6!
Die Reproduktion in der Einbildung wird auch erforderlich, wenn wir Teile
eines Werkes in Beziehung setzen wollen. Dabei miissen Regelhaftigkeiten im
Verlauf der Wahrnehmung aufgefunden werden, die dann im Bewusstsein wie-
der durchlaufen werden kénnen. Dafiir muss zuvor die Mannigfaltigkeit der

60 Kant (1787), B 114.
61 Vgl. Kant (1781), A 97.
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Wahrnehmungen durchlaufen worden sein. Bei der Zuordnung eines Themas
kann man von einer Rekognition im Begriffe sprechen.

Schema versus Bild

Urteilskraft meint das Vermogen, unter Regeln zu subsumieren, also zu bestimmen,
ob etwas unter eine Regel fillt oder nicht. Dieses Vermdgen sorgt auch dafiir, dass
der Verstand die Kategorien richtig auf die sinnliche Anschauung anwendet. Kant
braucht etwas Drittes, das mit der Kategorie und der Erscheinung in einem Verhélt-
nis der Gleichartigkeit stehen muss. Eine solche vermittelnde Vorstellung muss rein
sein und darf nichts Empirisches enthalten. Sie muss einerseits sinnlich, aber ande-
rerseits intellektuell sein. Diese Eigenschaften weist das transzendentale Schema
auf. Es besteht aus transzendentalen Zeitbestimmungen:

»Nun ist eine transzendentale Zeitbestimmung mit der Kategorie (die die
Einheit derselben ausmacht) so fern gleichartig, als sie allgemein ist und auf
einer Regel a priori beruht. Sie ist aber andererseits mit der Erscheinung so
fern gleichartig, als die Zeit in jeder empirischen Vorstellung des Mannigfal-
tigen enthalten ist. Daher wird eine Anwendung der Kategorie auf Erschei-
nungen moglich sein, vermittelst der transzendentalen Zeitbestimmung, wel-
che, als das Schema der Verstandesbegriffe, die Subsumtion der letzteren
unter die erste vermittelt.*62

Das transzendentale Schema enthélt somit, wie gefordert, Funktionen des Verstan-
des und Bedingungen der Sinnlichkeit. Der Schematismus des reinen Verstandes
zeigt, wie der Verstand bei der Anwendung der Kategorien auf das von der trans-
zendentalen Asthetik dargebotene Material vorgeht.

,»Wir wollen diese formale und reine Bedingung der Sinnlichkeit, auf welche
der Verstandesbegriff in seinem Gebrauch restringiert ist, das Schema dieses
Verstandesbegriffs, und das Verfahren des Verstandes mit diesen Schematen
den Schematismus des reinen Verstandes nennen. 63

Dabei unterscheidet Kant Schemata und Bilder. Schemata werden von Kant zu-
nichst als Verfahren der Einbildungskraft verstanden, zu Begriffen Bilder zu ver-
schaffen.

»Das Schema ist an sich selbst jederzeit nur ein Produkt der Einbildungs-
kraft; aber indem die Synthesis der letzteren keine einzelne Anschauung,
sondern die Einheit in der Bestimmung der Sinnlichkeit allein zur Absicht
hat, so ist das Schema doch vom Bilde zu unterscheiden. So, wenn ich fiinf
Punkte hintereinander setze, (...) ist dieses ein Bild von der Zahl fiinf. Dage-
gen, wenn ich eine Zahl iiberhaupt nur denke, die nun fiinf oder hundert sein
kann, so ist dieses Denken mehr die Vorstellung einer Methode, einem ge-
wissen Begriffe gemél eine Menge (z. E. Tausend) in einem Bilde vorzustel-

62 Kant (1787),B 177 f.
63 Ebd., B 179.
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len, als dieses Bild selbst (...). Diese Vorstellung nun von einem Verfahren
der Einbildungskraft, einem Begrift sein Bild zu verschaffen, nenne ich das
Schema zu diesem Begriffe.«04

Auch den sinnlichen Begriffen liegen Schemata zugrunde, keine Bilder. Kant ver-
weist darauf, dass ein Bild nie die Allgemeinheit des Begriffes ,,Triangel“ beinhal-
ten kann. Das Schema eines Dreiecks kann nur in Gedanken existieren und bedeutet
eine Regel der Synthesis der Einbildungskraft in Ansehung reiner Gestalten im
Raume. Auch empirische Begriffe werden nicht vom Gegenstand der Erfahrung
oder einem Bild desselben erreicht, sondern iiber ein Schema der Einbildungskraft
als eine Regel der Bestimmung unserer Anschauung gemifl einem allgemeinen
Begriff. Hinter dem Begriff ,,Hund* verbirgt sich somit eine Regel, unter der die
Einbildungskraft eine vierfiiBige Gestalt verzeichnet. Hierbei ist die Einbildungs-
kraft nicht auf ein einzelnes konkretes Beispiel angewiesen.

,Dagegen ist das Schema eines reinen Verstandesbegriffs etwas, was in gar
kein Bild gebracht werden kann, sondern ist nur die Synthesis, gemil einer
Regel der Einheit nach Begriften {iberhaupt, die die Kategorie ausdriickt, und
ist ein transzendentales Produkt der Einbildungskraft, welches die Bestim-
mung des inneren Sinns iiberhaupt, nach Bedingungen seiner Form, (der
Zeit), in Ansehung aller Vorstellungen, betrifft, sofern diese der Einheit der
Apperzeption gemiB a priori in einem Begriff zusammenhiingen sollten.“65

Das Schema der Kausalitit ist zum Beispiel die Abfolge nach einer Regel, das der
Materie die Beharrlichkeit. Die Moglichkeit Schemata in ein Bild zu bringen oder
das Fehlen ebendieser unterscheidet Schemata empirischer Begriffe von reinen Ver-
standesbegriffen.

,Dieser Schematismus unseres Verstandes, in Ansehung der Erscheinungen
und ihrer bloBen Form, ist eine verborgene Kunst in den Tiefen der mensch-
lichen Seele, deren wahre Handgriffe wir der Natur schwerlich jemals abraten,
und sie unverdeckt vor Augen legen werden. So viel kdnnen wir nur sagen: das
Bild ist ein Produkt des empirischen Vermogens der produktiven Einbildungs-
kraft, das Schema sinnlicher Begriffe (als der Figuren im Raume) ein Produkt
und gleichsam ein Monogramm der reinen Einbildungskraft a priori, wodurch
und wonach die Bilder zu allererst mdglich werden, die aber mit dem Begriffe
immer nur vermittelst des Schema, welches sie bezeichnen, verkniipft werden
miissen, und an sich demselben nicht véllig kongruieren. 60

Den reinen Verstandesbegriffen bleibt nach der Absonderung der sinnlichen Bedin-
gungen nur eine logische Einheit der Vorstellungen, eben ohne einen gegebenen
Gegenstand. So wire die Substanz ohne die Bedingung der Sinnlichkeit blof3 etwas,
das als Subjekt gedacht werden kann. Eine solche Vorstellung zeigt aber nicht, wel-

64 Kant (1787), B 179 f.
65 Ebd.,B 181.
66 Ebd.,B 180 f.
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che Bestimmungen dieses hat. Kategorien ohne Schemata sind bloBe Funktionen
des Verstandes zu Begriffen, die aber keinen Gegenstand aufzeigen kdnnen.

Kant gibt zudem eine weitere Analyse der Schemata, wobei er verschiedene As-
pekte der zeitlichen Wahrnehmung als deren Bezugsanschauungen angibt. ,,Die
Schemate sind (...) Zeitbestimmungen a priori nach Regeln, und diese gehen nach
der Ordnung der Kategorien auf die Zeitreihe, den Zeitinhalt, die Zeitordnung, end-
lich den Zeitinbegriff in Ansehung aller mdglichen Gegenstéinde.*67

Dabei diirften klangliche Gestalten wahrscheinlich als Zeitinhalt aufzufassen sein,
wobei sie der Zeitordnung unterliegen, aber eben auch eine Art zeitliche Binnen-
strukturierung aufweisen. Sie konnen in ein Bild gebracht werden — optisch als Par-
titur oder auch auditiv als Beispiel. Das ist weit weg von Kants Uberlegungen, aber
durchaus damit kompatibel. Die Frage ist, ob sich Gestalten in der Musik nicht
schon in der Apprehension synthetisieren.

Analogien der Erfahrung

Analogien der Erfahrung sind Bedingungen der Mdglichkeit, empirische Erkennt-
nisse (z. B. naturwissenschaftliche Gesetze) zu gewinnen. Die Analogien erlauben
es uns, Gegenstdnde in eine objektive Zeitordnung zu bringen. Es handelt sich um
regulative Prinzipien, die sich auf Aspekte der Erfahrung beziehen und unabhéngig
von den empirischen Zufilligkeiten fiir jede Erfahrung gelten. Es lésst sich bei-
spielsweise nicht a priori entscheiden, welches Ereignis Ursache einer Verdnderung
ist. In diesem Fall gibt die Analogie eine Regel an, das Ursachen-Ereignis in der
Erfahrung zu suchen. In diesem Fall wiirde man feststellen, dass auf bestimmte
Ereignisse bestimmte Verdnderungen folgen.

Kant formuliert insgesamt drei verschiedene Analogien der Erfahrung. Diese geben
wichtige Einblicke in die Strukturierung unserer Erfahrungen, die auch in musikali-
schen Kontexten durchaus interessant sind.

1. Analogie: Allem, was in der Zeit wechselt, unterliegt eine beharrliche
Substanz.

Alles Wandelbare gilt als Bestimmung dieser Substanz. Die Substanz kann zu un-
terschiedlichen Zeiten auf verschiedene Weise erscheinen. Die Substanz ist etwas,
das weder entsteht noch vergeht.68

Fiir mein Thema ist diese Analogie von grofer Bedeutung. Aus kantischer Sicht ist
jede Verdnderung auf eine Substanz zuriickzufiihren. Diese kann auch ein Gas oder
etwas noch weniger Greifbares beinhalten, da Kant seinen Substanzbegriff stark
vom Begriff des Dinges differenziert. Auch ein Windsto3 besteht somit aus einer
Substanz. Sowohl fiir die Existenz von Instrumenten als auch fiir die Schallaus-
breitung muss die Substanz vorausgesetzt werden.

67 Kant (1787),B 184 f.
68 Vgl. Ebd., B 224 ff.
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2. Analogie: Jeder Veridnderung geht eine Ursache voraus.

Nicht alles, was aufeinander folgt, basiert auf einer Ursache. Die notwendige Ab-
folge von Zusténden ist aber das einzige Kriterium, nach dem wir die objektive Zeit
erkennen konnen. Es ist durchaus moglich, dass wir objektiv zeitgleiche Zustdnde
nacheinander wahrnehmen. Dies kann nur ausgeschlossen werden, wenn die Rei-
henfolge notwendig ist. Hierfiir miissen auf den Fall passende empirische Kausal-
gesetze herangezogen werden. Zudem muss eine charakteristische Regel angewandt
werden, so dass die objektive Verdinderung in der Abfolge zweier Wahrnehmungen
deutlich werden kann. Die Nétigung des Gemiits durch den Gegenstand muss ge-
wissermafen in der Regel der Apprehension deutlich werden.%9

Darin konnte begriindet liegen, dass wir in der Wahrmehmung immer dazu tendie-
ren, Erscheinungen unter anderem nach der Kausalbeziehung zu ordnen — sei es
angeboren oder auch erlernt. Wie bereits bei der Vorstellung des Schemas der Kau-
salitdt angemerkt, kann dieser Vorgang beim Horsinn nur in der Verbindung aufei-
nander folgender oder koexistierender Gerdusche oder Klédnge bestehen. Es ist aber
sinnvoll, Kldnge in der Wahrnehmung zu verbinden. Diese konnen auch Hinweise
auf Kausalbeziehungen geben — in der Musik denke man etwa an den Anschlag
einer Pauke und den Nachklang oder auch an Klangerzeugung oder Echo. Es muss
aber entsprechend dieser Analogie bei jeder Klang- oder Schallausbreitung eine
Kausalkette angenommen werden. An dieser Stelle droht ein infiniter Regress, also
ein endloses Zuriickgehen entlang der Kausalkette. Diesen miissen wir im prakti-
schen Leben irgendwann abbrechen.

3. Analogie: Alle Substanzen stehen in durchgingiger Wechselwirkung
zueinander.

Diese Wechselwirkung muss nicht mittelbar sein, sondern kann auch unmittelbar
sein. Dieser Grundsatz ist auch die Bedingung fiir das Erkennen der objektiven
Gleichzeitigkeit.”0 Diese Analogie ist fiir die Erfassung musikalischer Gestalten
von grofler Bedeutung. Im Allgemeinen wird auf entfernte Instrumente geschlossen,
nicht auf das Medium — die Luft — zwischen dem Horer und der Klangquelle.
Manchmal ist sogar der Schalldruck einer Musikdarbietung spiirbar — etwa, wenn
man vor einem Lautsprecher oder vor einer Basstrommel steht. Hier verdndert sich
die Einschétzung — ein neuer Gegenstand der Erfahrung tritt auf, wobei dieser nicht
das Schema der Beharrlichkeit erfiillt. Der Anschlag einer Trommel hat eine indi-
rekte Beziehung zu unserer Wahrnehmung. Natiirlich muss man auch die Wirkung
der kinetischen Energie auf ihre psychophysischen Pendants in der Wahrnehmung
betrachten. Doch dies ist weit entfernt von den Anliegen Kants und eher Gegen-
stand der spéteren empirischen Psychologie.

69 Vgl Kant (1787), B 232 ff.
70 Vgl ebd., B 256 ff.
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Abgeleitete Rdume bei Kant

Kant fiihrt auch Uberlegungen zu Riumen aus, die als Gegenstand vorgestellt wer-
den. Mit solchen Rdumen haben wir es in der Geometrie zu tun. Ich wiirde in diesen
Féllen von abgeleiteten Rdumen sprechen, da sie bei Kant mit dem Begriff der for-
malen Anschauung verkniipft sind. Gegenstiandliche Rdume werden aber aus dem
bereits zusammengefassten Mannigfaltigen abgeleitet.

,»Der Raum als Gegenstand vorgestellt (wie man es wirklich in der Geo-
metrie bedarf) enthélt mehr als bloBe Form der Anschauung, namlich Zusam-
menfassung des Mannigfaltigen, nach der Form der Sinnlichkeit gegebenen,
in eine anschauliche Vorstellung, so da3 die Form der Anschauung nur Man-
nigfaltiges, die formale Anschauung aber Einheit der Vorstellung gibt.*71

Formale Anschauungen und durch sie skizzierte Rdume sind also aus den Bedin-
gungen der transzendentalen Asthetik (mit ihren apriorischen Bestimmungen von
Raum und Zeit) abgeleitet.

Ein weiterer Einblick in diesen Zusammenhang erfolgt auBerhalb der Kritik der rei-
nen Vernunft in einer Auseinandersetzung Kants mit dem Gottinger Mathematiker
Abraham Gotthelf Kaestner aus dem Jahr 1790, die durch Dilthey mitgeteilt wurde.
Dort problematisiert Kant die Rollen von Metaphysik und Geometrie bei der Erfor-
schung des Raumes.

,»Die Metaphysik muB3 zeigen, wie man die Vorstellung des Raumes haben,
die Geometrie aber lehrt, wie man diesen beschreiben, d.i. in der Vorstellung
a priori (nicht durch Zeichnung) darstellen konne. In jener wird der Raum,
wie er, vor aller Bestimmung desselben einem gewissen Begriffe vom Ob-
jekte gemdB, gegeben ist, betrachtet; in dieser wird einer gemacht. In jener ist
er urspriinglich und nur ein eigener Raum; in dieser ist er abgeleitet, und da
gibt es viele Rdume, von denen aber der Geometer, einstimmig mit dem
Metaphysiker gestehen muf}, daB3 sie nur als Teile des einigen urspriinglichen
Raumes gedacht werden konnen.*72

Somit ist also auch der Raum der Geometrie ein abgeleiteter Raum. Er ist aber mit
der formalen Anschauung verkniipft.

Der Raum als feststehende Form der Anschauung ist zweifelsohne unvereinbar mit
Vorstellungen eines in irgendeiner Weise komponierten Raums. Die anthropologi-
sche Konstante der Schemata kann aber Moglichkeit darstellen, wie der Horer
Klénge in der Anschauungsform Raum strukturiert. Vorgestellt werden diese dann
in einem Raumabschnitt. Hier wire sogar ein — lokal begrenztes — Koordinatensys-
tem denkbar. Man kann Zeichnungen anfertigen, die die rdumliche Assoziation von
Klidngen deutlich machen. Die Grundiiberzeugungen eines Kantianers dndert das
nicht.

71 Kant (1787), B. 199.
72 Archiv fiir Geschichte der Philosophie, Bd. 3, S. 87 f.
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An dieser Stelle lohnt es sich, den Blick auf die Konstitution unserer Wahrnehmung
des Raumes zu richten. Die Phdnomenologie von Edmund Husserl 14dt hierzu als
weiterer bedeutsamer Ansatz ein. Sie begriindete eine philosophische Schule, die
ihren Ausgangspunkt bei den Phdnomenen der Wahrnehmung findet.

Edmund Husserl
Die phinomenologische Methode

Mit der phanomenologischen Methode mochte Edmund Husserl der Philosophie
eine stabile wissenschaftliche Grundlage verleihen. Dabei sollen die Erscheinungen,
die Phéanomene, den Ausgangspunkt bilden. Mit diesem Ansatz ldsst sich die Phé-
nomenqualitdt der Musik wiirdigen und es werden wichtige ontologische Differen-
zierungen mdglich. Um zu diesen zu gelangen, entwirft Husserl die Methode der
erkenntnistheoretischen Reduktion. Dabei sollen alle Vormeinungen ausgeklammert
werden, wobei der Phidnomenologe seine natiirliche Einstellung aufgibt. Diese ist
niamlich geprigt von verschiedensten Vormeinungen und Annahmen, die wir aber
niemals als in der Wahrnehmung evident gegeben vorfinden.

Eine zweite phanomenologische Reduktion soll die Ebene der Phinomene abgren-
zen. Hierbei ist der Gegensatz von Transzendenz und Immanenz bedeutsam.
Husserl beschreibt die Transzendenz als doppelsinnig: ,,Es kann entweder gemeint
sein das im Erkenntnisakt nicht reell enthalten sein des Gegenstandes, so daf unter
dem im ,wahren Sinne gegeben‘ oder ,immanent gegeben‘ das reelle Enthaltensein
verstanden wire.“73 Eine zweite Transzendenz ist die nicht selbst schauende
Erkenntnis. ,,In ihr gehen wir iiber das jeweils im wahren Sinne gegebene, liber das
direkt zu Schauende und zu Fassende hinaus.*“74 Durch die eingangs erwiihnten Be-
schrankungen sollen beide Arten der Transzendenz iiberwunden werden, um den
Blick auf die Immanenz zu richten. Auch diese hat bei Husserl eine doppelte
Bedeutung. ,,Immanent heiBt (...) im Erkenntniserlebnis immanent.“7> Eine weitere
Immanenz bezeichnet ,,absolute und klare Selbstgegebenheit im absoluten Sinn.
Dieses Gegebensein, das jeden sinnvollen Zweifel ausschlieBt, ein schlechthin
unmittelbares Schauen und Fassen der Gegensténdlichkeit selbst und so wie sie ist,
macht den prignanten Begriff der Evidenz aus, und zwar verstanden als unmittel-
bare Evidenz*76, was jeden Zweifel ausschlieBen soll. So stéft Husserl auf apriori-
sche Strukturen — etwa die Zeit. Es gibt bei ihm viele Parallelen zu Kant, doch seine
Methode ist eine andere. Auch den Raum versucht er aus elementaren Empfindun-
gen aufzubauen.

Unsere Erlebnisse sind zudem intentional: Unser Bewusstsein ist immer ein Be-
wusstsein von etwas, das selbst nicht Teil des Bewusstseins ist. Dies gilt nicht nur
fiir Wahrnehmungen, sondern auch fiir Vorstellungen. Die Intentionalitét tritt schon

73 Husserl (1973a), S. 35.
74  Ebd.
75 Ebd.
76 Ebd.
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im Friihwerk von Husserl auf. Die Intentionalitét spielt auch bei den spiter vorge-
stellten Analysen des inneren Zeitbewusstseins eine wichtige Rolle.

Wesensbestimmung

Die Phanomenologie ist eine Wesenswissenschaft. Husserl definiert das Wesen ,,als
das im selbsteigenen Sein im Was Vorfindliche. Jedes solche Was kann aber ,in
Idee gesetzt® werden. Erfahrende oder individuelle Anschauung kann in Wesens-
anschauung (Ideation) umgewandelt werden.“’7 Durch Wesensnotwendigkeiten
stellt Husserl dabei die Beziehung zu Wesensallgemeinheiten her. Auch hierfiir
wendet er eine Methode an: die eidetische Variation. Wird ein Wesensgesetz — etwa
das einer Kugel — vorausgesetzt, so kdnnen wir uns in unserer Vorstellung alle Er-
scheinungsarten dieser Wesenheit vorstellen. Kugeln kdnnen unterschiedlich grof3
sein und verschiedene Farben haben. Wir stoflen aber auf Wesensgesetze, die erfiillt
sein miissen, damit eine Erscheinung ein bestimmtes Wesen aufweist, ,,das heraus-
geschaute identische Allgemeine; die Einzelheit als solche ist nun nicht mehr ge-
meint“.”8 So zeigt eine Kugel von allen Seiten der Betrachtung die gleiche Form.
Wir kdnnen uns in ihr einen Mittelpunkt vorstellen. Dieser hat zur AuBenfldche
immer denselben Abstand.

Das ,,Was* steht natiirlich auch immer im Zusammenhang mit der Weise des Inten-
dierens. Der Sinn eines Seins kann laut Husserl zufillig sein oder einer Wesensnot-
wendigkeit folgen. Sinn ist bei Husserl immer ein Wahrnehmungssinn und durch
Synthesen gekennzeichnet. Darum kann Husserl sinngebende Akte und sinnerfiil-
lende Akte im Bewusstsein differenzieren.

Das Wesen ist nicht im strengen Sinne vorfindbar. Auch die konstituierenden
Momente sind nicht unbedingt in der Gegebenheit enthalten. Jedes Wesen kann in
Idee gesetzt werden und sich exemplifizieren.

Die sachhaltigen, materiellen Wesen bezeichnet Husserl auch als die eigentlichen
Wesen. Die leeren Wesen sind dagegen bloBe Wesensformen. Er bezeichnet sie
auch als Leerformen, die auf andere Wesen passen. Sie fassen auch hochste Allge-
meinheiten und Regionen. Husserl betont, dass Tatsachenwissenschaften nicht ohne
Wesenswissenschaften auskommen, was umgekehrt nicht der Fall ist. Die Wesens-
wissenschaft ist bei Husserl nicht nur der exakten begrifflichen Fixierung, sondern
auch einzelnen Ontologien vorgelagert.

Ein Ton habe so das Wesen ,,Akustisches iiberhaupt®, dies sei das herausragende
Moment, das alle Tone verbinde. Bei der Wesensbestimmung kann man auch
hochste Allgemeinheiten finden, diese bilden Regionen. Das sind Kategorien von
Individuen. Folgt man Husserl, kann man fiir Klinge folgende Abfolge konstruie-
ren: Phinomen/Zeitgegenstand/materia secunda (anhdngende Bestimmtheiten von

77 Husserl (1973a), S. 13.
78 Ebd., S.57.
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Raumgegenstéinden)/Akustisches iiberhaupt/Klang im Zusammenhang vs. Gerdusch/
individuelle Wesenseigenschaften etc.

Die Zeit (die Bedingung eines jeden zusammenhdngenden Wissens)

Fiir meine Betrachtungen haben Husserls Analysen des inneren Zeitbewusstseins
eine grofe Bedeutung, da alle unsere Erlebnisse in den Verhéltnissen der phéino-
menologischen Zeit aufeinander folgen. Die Zeit wird bei Husserl einer phino-
menologischen Analyse unterzogen. Ubrig bleibt die Abfolge von Phinomenen
unterschiedlicher Art. Dies ist die Zeit des Bewusstseins. Das Bewusstsein kann
nun nicht mehr in die objektive Zeit — die wir zum Beispiel mit Uhren messen —
eingebunden werden. Stattdessen spricht Husserl auch von Zeitlichkeit als einer
Form der Erlebnisse. In dieser Form treten die Erlebnisse auf, darunter auch die
Zeigerbewegungen einer Uhr oder sonstige Prozesse, anhand derer wir die Zeit
bestimmen.”%

,Phanomenologische Data sind die Zeitauffassungen, die Erlebnisse, in denen
Zeitliches im objektiven Sinne erscheint. Wieder sind phdnomenologisch ge-
geben die Erlebnismomente, welche Zeitauffassungen als solche speziell fun-
dieren, also die e.v. spezifisch temporalen Auffassungsinhalte* 80

In der Zeit des Bewusstseins treffen wir also auf eine temporale Gegebenheit unter-
schiedlicher Erlebnisse. So tritt ein Klang zum Beispiel mit seinem Einsatz in die
Wahrnehmung. Er dauert an, verdndert sich mitunter und klingt irgendwann ab, um
in unserer Erinnerung zu verbleiben und — mit einem raumlichen Bild ausgedriickt —
in die Vergangenheit zu sinken.

Genauso entdecken wir zum Beispiel einen Wiirfel und erinnern uns an die Farben
der verschiedenen Seiten und die aufgezeichneten Symbole, wihrend wir ihn wen-
den und von allen Seiten betrachten. Uber Erwartungen — zum Beispiel dahinge-
hend, dass sich die Seiten nicht iiber die Zeit hinweg verdndert haben — und Erinne-
rungen gelangen wir so zu einer Vorstellung von dem Wiirfel als Ganzem.

In einem zweiten Schritt abstrahiert Husserl noch einmal von den Wahrnehmungs-
inhalten und gelangt so zum zeitkonstituierenden Bewusstseinsfluss als absoluter
Subjektivitit. Hier zeigt sich, dass die Zeit Bedingung eines jeden zusammenhin-
genden Wissens und auch Bewusstseins ist. Alle unsere zusammenhédngenden
Wahrnehmungen — auch die von Gegenstinden und Klidngen — werden hier konsti-
tuiert und zu Ganzheiten verbunden. Es tritt eine Reihe von Jetzt-Punkten auf.
Diese sinken zuriick in die Vergangenheit. Dabei entstehen gewissermafien Zeit-
stellen. Die Wahrnehmungen gehen in die Retention iiber. Husserl spricht auch von
primédrer Erinnerung. Diese erfolgt nicht willkiirlich, vielmehr ist sie die Bedingung
dafiir, dass ein zusammenhéngender Bewusstseinsfluss entsteht, den Husserl einer
sehr detaillierten Analyse unterzieht.8!

79 Vgl Husserl (1966), S. 4 {f.
80 Ebd, S. 6.
81 Ebd., S.24-71.
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Man kann sich Wahrnehmungsfolgen aber auch willentlich vergegenwirtigen. Hier
spricht Husserl von der sekundédren Erinnerung. So kann man sich die Erschei-
nungsfolge von Klidngen wieder vollstindig ins Bewusstsein rufen oder auch die
verschiedenen Seiten eines Wiirfels in der Abfolge, wie man sie gesehen hat.

Es ist moglich, langsintentionale Verbindungen zwischen zeitlich differenzierten
Erlebnissen herzustellen. Man kann aber auch Verbindungen zwischen gleichzeitig
auftretenden Phdnomenen herstellen. Diese sind querintentional verbunden, zum
Beispiel im Jetzt-Punkt.32

Im Bewusstseinsfluss treten aber auch Akte auf, die auf die Zukunft gerichtet sind,
Erwartungshaltungen, von Husserl Protentionen genannt. Diese verweisen vom
Jetzt-Punkt in die Zukunft und kénnen von kommenden Jetzt-Punkten erfiillt oder
eben nicht erfiillt werden. Auch vergangene, in die Retention libergegangene Jetzt-
Punkte beinhalten Protentionen, die erfiillt wurden oder nicht. Diese reichen bis an
den aktuellen Jetzt-Punkt heran.

In der Zeit vorgefundene Gegenstinde gelangen niemals ganz in die Wahrnehmung.
Sie kdnnen von verschiedenen Perspektiven aus betrachtet werden und sind somit in
sogenannten Abschattungen gegeben, die in quer- und ldngsintentionale Beziehun-
gen Ubersetzt werden. Dies gilt fiir Dinge, aber auch fiir Gerdusche und Klangein-
driicke. Das Bewusstsein richtet sich also nicht nur intentional auf Gegenstinde,
sondern auch auf sich selbst. So entstehen horizonthafte Wahrnehmungszusammen-
hiange. Auch die Vergegenwirtigung komplexer Erlebnisfolgen wird so mdglich.

In der Zeit konstituieren sich auch Wesensgesetze oder werden gebrochen. Die
Erreichung einer Maximalsphire der Gegebenheit eines Dinges verlangt ein zugrun-
deliegendes Interesse und einen zeitlichen Verlauf. In diesem miissen die Abschat-
tungen der Dinge zusammengefasst werden, woflir kontinuierliche Aufmerksamkeit
vonnoten ist.

Wire ein Wesen in der Wahrnehmung vollstindig gegeben, dann wire eine Anders-
bestimmung nicht moglich. Bei der Dingwahrnehmung ist dies nie der Fall, da sie
prinzipiell nicht abschlieBbar ist. Die Wahrnehmung von Klanggestalten als sepa-
rierten Einheiten ist dagegen zeitlich abschlieSbar, gerade bei zeitlich kurz ausge-
dehnten Gestalten, wie wir sie in der Musik vorfinden.

Daraus folgt, dass bei einem Bruch der Wesensgesetze der Bestimmungsversuch
des wahrgenommenen Gegenstands fehlschldgt. Hier diirfte auch der phdnomenolo-
gische Grund fiir instabile Gestaltwahrnehmungen liegen. Bei einem ,,Kippen* der
Wahrnehmung — etwa bei Kippfiguren, auf denen man zum Beispiel sowohl eine
Ente als auch als einen Hasen erkennen kann — muss es einen Bereich geben, in
dem sich die Sphéren der Wesensgesetze schneiden. Die Dingwahrnehmung ist
nicht abschlielbar. Von einem logischen Standpunkt aus kdnnte man konstatieren,
es handle sich um einen unendlichen Progress. Bei Tonen treffen wir natiirlich auf
andere Verhiltnisse. Es handelt sich um Zeitgegenstinde, und diese sind meistens

82 Vgl. Husserl (1966), S. 82.
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nicht beharrlich, sondern von begrenzter Dauer. Darum kann man hier von einer
AbschlieBbarkeit der Wahrnehmungen sprechen.

Der Raum und seine Konstitutionsstufen

In Ding und Raum?®3 fiihrt Edmund Husserl eine phinomenologische Betrachtung
des Raumes durch. Er beginnt seine Betrachtungen mit dem zweidimensionalen
Sehfeld und schreitet von dort aus weiter zum dreidimensionalen Raum. Hier ge-
schieht also eine Ausweitung. Implizit wird aber eine Reduktion ganz am Anfang
durchgefiihrt und der Raum von diesen neu erschlossenen Grundlagen aus wieder-
gewonnen. Bei seinen Vorlesungen zum Raum aus dem Jahr 1907 geht Husserl also
etwas anders vor als bei seinen Vorlesungen iiber das Zeitbewusstsein. Hier kommt
er schnell zur Raumkonstitution, wihrend seine Analyse des Zeitbewusstseins eher
der Ausfilhrung von Reduktionen und Beschreibungen des Bewusstseinsflusses
gewidmet ist. Gegen Ende des Werkes fasst Husserl noch einmal vier Stufen der
Raumkonstitution zusammen, unter die sich auch die Uberlegungen in den Vorle-
sungen einordnen lassen.

Sehraum/okulomotorischer Raum

Ausgangspunkt der Raumkonstitution ist das visuelle Feld — eine zweidimensionale
Mannigfaltigkeit, ein Darstellungsfeld fiir alles Rdumliche. Es ist eine praempiri-
sche Ausdehnung, zerlegbar in Punkte, auf denen sich optische Phinomene ab-
zeichnen. Jedes Stiick des Feldes ist darstellend fiir irgendeine Dinglichkeit. Das
visuelle Feld ist keine Fldche im objektiven Raum. Wir sehen es sogar als Augen-
grau bei geschlossenen Augen. Das Wahrnehmungsfeld selbst ist nicht Raum, son-
dern Darstellungsfeld fiir alles Raumliche und damit Dingliche. Das Feld ist end-
lich, dagegen wird der Raum als unendlich vorgestellt. Diese Tatsache kann phéno-
menologisch zuriickgefiihrt werden auf die Grenzenlosigkeit im Fortgang der
Anschauung. Das Feld reicht aber nicht fiir die Konstitution von Raumdingen.
Dafiir bedarf es der Moglichkeit der Bewegung und allseitiger Anschauung. Da das
gesamte Ding nicht in die Wahrnehmung gelangen kann, ist jede Dingwahreh-
mung inaddquat. Diese bedarf einer zeitlichen Synthese {iber die Langsintentionali-
tat. Das Nebeneinander der Strukturen im optischen Feld wiirde Husserl im Rahmen
seiner Analysen {iber das innere Zeitbewusstsein iliber die Querintentionalitét
fassen. Die Querintentionalitit besteht jeweils in einem Jetzt-Punkt. Materie und
Ausbreitung ersetzen in diesem Feld die Form. Die Ausbreitung erlaubt die Modifi-
kation der Qualitit — zum Beispiel innerhalb einer Flidche. Zu bedenken ist, dass
auch Qualititen wie Farben im phinomenologischen Sinn Gegensténde sind.

Husserl bestimmt die in diesem Feld erscheinenden Gegebenheiten weiter. Gleiche
visuelle Konkreta unterscheiden sich durch ihre Lage. Auch hier greift die Querinten-
tionalitiit. Stiicke der erscheinenden Dinge sind aufteilbar in Inneres und AuBeres —
prinzipiell ad infinitum, dabei sind makroskopische Verhéltnisse auf mikroskopische
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iibertragbar. Das kann man sich konkret vorstellen, wenn man zusammengesetzte
Gegenstiinde auseinandernimmt, also analysiert. Feldkonkreta sind &nderbar beziig-
lich Qualitét, Helligkeit und Sattigung. Sie haben feste Umgrenzungen in Bezug auf
GroBe, Figur und Lage sowie Verschiebung, Dehnung und Zusammenziechung. So
lassen sich auf dieser Stufe der Raumkonstitution auch Modifikationen erscheinender
Dinglichkeiten durch die Umgebungsverhéltnisse fassen. Genau genommen tritt auf
dieser ersten Stufe der Raumkonstitution auch schon die Dreidimensionalitit auf.
Jedes Bild ist aus der ,,Vereinigung™ von Doppelbildern hervorgegangen, da wir den
Raum im Normalfall mit zwei Augen wahrnehmen. Husserl differenziert deshalb das
visuelle Feld des Einauges von dem des Doppelauges.

,unter den visuellen Bilddnderungen, die im doppeldugigen Sehen neu auf-
treten, ist zu erwdhnen das Zerfallen eines Bildes, einer visuellen Empfin-
dungsabschattung, in Doppelbilder bzw. das IneinananderflieBen von zwei
Bildern in eins. Dabei handelt es sich um zwei Bilder, die im Verhiltnis be-
sonders weitgehender Ahnlichkeit stehen (...). Doch das Wichtigste ist, daB
jedes Bild, das aus Doppelbildern durch Einigung hervorgegangen ist oder
das umgekehrt in Doppelbilder zu zerfillen ist, abgesehen von dem Vorzug
der Fiille, den ,Vorzug‘ des Reliefs, der Tiefenunterschiede und Tiefenwerte
zeigt.“84

Allerdings klammert Husserl dies zundchst aus, wenn er die weiteren Stufen der
Raumkonstitution bestimmt. Auf den nichsten beiden Stufen spricht er weiterhin
von zweidimensionalen Rdumen.

Die Augen verfiigen zudem iiber ein kindsthetisches System, da wir diese bewegen
kénnen. Das kindsthetische System der Augen ist zweidimensional. Bilder und
Kinésthesen konnen einander zugeordnet werden, dadurch lassen sich erweiterte
Ortsmannigfaltigkeiten erfassen. Der sogenannte okulomotorische Sehraum ist er-
reicht. Natlirlich konnen wir auf dieser Stufe und auch schon auf der Stufe des visu-
ellen Feldes Dinge und deren Abschattungen erfahren. Uber die Zeit nehmen wir
Verdnderungen wahr, ldngs- und querintentionale Beziehungen treten auf. Eine ein-
gehendere Betrachtung der auftretenden phdnomenologischen Gegensténde erfolgt im
néchsten Kapitel. Ich gehe nun zu einer weiteren Konstitutionsstufe des Raumes iiber.

Kephalomotorischer Raum: Geschlossener 2D-Raum bei Bewegung des Kopfes

Auf der néachsten Konstitutionsstufe fithrt Husserl Drehungen des Kopfes ein. Das
visuelle Feld wird so erweitert. Den Kopflagen sollen Indexe zugeschrieben wer-
den. Die Wahrnehmungsdaten &ndern sich, da ein neues kinésthetisches System ein-
bezogen wird.

»Ein geschlossener, zweidimensionaler Raum konstituiert sich durch Dre-
hung des Kopfes um seine Grundachse, bei {librigens normaler Korperstel-
lung (...). Der okulomotorische Sehraum ist eine bleibende Form, die aber

84 Husserl (1973b), S. 171 f.
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mit jeder Kopflage einen neuen Index bekommt. Wir haben ein neues kinds-
thetisches System als eine neue Linie von motivierenden Daten. Der okulo-
motorische Raum wird zur Apparenz (,Bild) eines neuen Raumes (...). Der
neue Raum hat keine Grenzen nach ,rechts und links‘, er ist geschlossen.*35

Husserl beschreibt dies als Zuschreibungen von Indexen zu den verschiedenen
Inhalten des Wahrnehmungsfeldes. Die Bewegung des Kopfes hat natiirlich auch
eine Wirkung beim Hoéren von Musik. Dies auszufiihren wire im Rahmen meines
Anliegens jedoch kaum sinnvoll. Das Phdnomen tritt im Allgemeinen zufillig auf.
Husserl versucht diesen Raum zu geometrisieren:

,»Als Grundsystem der Orientierung fungiert hier nicht ein ,Achsenkreuz‘,
sondern eine geschlossene Koordinatenlinie des Rechts-Links als Abszisse
und eine ungeschlossene Linie des Oben-Unten. Als Nullpunkt ist ausge-
zeichnet der durch die normale Stellung des Kopfes und der geradeaus
blickenden Augen gekennzeichnete kinésthetische Komplex.*86

Husserl formalisiert den Raum sogar noch weiter. Das ist aber fiir mein Anliegen
nicht mehr von Bedeutung. In diesen Bewegungen erscheint nun ein ruhender
Raum, den Husserl einen ,,kephalomotorischen Raum® nennt.

Homogener Riemannscher Raum, konstituiert in zwei Dimensionen (Riemann 1854)

Der kephalomotorische Raum kann als Ausgangsbasis fiir die Konzeption eines
Kugelraumes herhalten, der zwei kreisformige Dimensionen aufweist.

»Nehmen wir den kephalomotorischen Raum, aber fingieren wir, dal} alles,
was Tiefe konstituieren kann, unmerklich wird; also es treten keine Wendun-
gen, Verdeckungen, Drehungen auf, die infolge dieser Bewegungen zum
Verschwinden gebracht werden konnen, so erwéchst ein kugelartig geschlos-
sener Raum, vorausgesetzt, dal die Beweglichkeit des Kopfes entsprechend
idealisiert wird. Wir konnten auch andere Leibesbewegungen dazu nehmen,
wenn eben eine Zuordnung hergestellt wird, in der Gleiches leistende Bewe-
gungen apperzeptiv in Austauschverhéltnisse treten, also als dieselbe Moti-
vation gelten, was eine besondere Erorterung verlangen wiirde. Das Orientie-
rungs-Grundsystem dieses Raumes sind zwei geschlossene Linien, die
geschlossene ,Kreise® sind, die geschlossene Rechts-Links-Linie (und die
geschlossene Oben-Unten-Linie). Der eine Schnittpunkt ist Null und hat
sozusagen einen Schatten gegen Null.“87

Husserl weist darauf hin, dass es auch in diesem Raum noch keine Tiefe gibt.
Letztlich treten nur Richtungsangaben auf, die auch in Abhingigkeit von Kopf- und
Leibesbewegungen stehen:

85 Husserl (1973b), S. 309.
86 Ebd., S.310.
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»Alle Korper sind bisher ,Flichenwesen®, bestenfalls ,Kugelwesen®. Es wire
ein homogener Riemannscher Raum konstituiert in zwei Dimensionen. Eine
dritte Dimension, eine Tiefe, eine dreidimensionale Korperlichkeit hétte kei-
nen Sinn.*88

Sehraum fiir den euklidischen Raum (Riemannscher Sehraum)

Der bisher konstituierte homogene Raum kann nun dadurch erweitert werden, dass
man sich in ihm bewegt. Hierdurch wird die dreidimensionale Raumlichkeit und
Korperlichkeit konstituiert. Der optische Raum bleibt zwar weiter in ein Nah- und
ein Ferngebiet aufgeteilt, aber im Rahmen eines kontinuierlichen Zusammenhangs
ndhern sich die Punkte einander an. Man kann eine Nullstelle wihlen, von der aus
man den Raum erkundet. So sind die Richtungen, die schon auf der vorherigen
Konstitutionsstufe gegeben waren, im Prinzip erweiterbar. Man trifft im Raum auf
Bewegungsgruppen, erlebt Anndherung und Entfernung. Dazu kommen kinéstheti-
sche Daten und Bildverdnderungen, Dehnung, Verdeckung, Zusammenziehungen
und Gestaltverdnderungen. Im Riemannschen Sehraum kann man auf jeden Punkt
zugehen. Hier konstituieren sich Raumpunkte, Raumgebiete und objektive Korper-
lichkeit. Die rdumliche Stellung des Objekts zum Ich-Zentrum gehdrt dabei zur
Wahrnehmung. Die Konstitution zeigt, dass dreidimensionale Objekte letztlich {iber
eine zweidimensionale Wahrnehmung erfolgen — zumindest dann, wenn man die
Konstitution der Wahrnehmung bis zum Einauge zuriickverfolgt. Die zweidimensio-
nalen Bilder werden aber im Sinne von dreidimensionalen Bildern aufgefasst. Uber
die Bilderfolge sind Dehnungen moglich. Der Horizont des Sehraums ist bei aller
Raumwahrnehmung und Raumanschauung ein bleibender Horizont.

Gegenstdnde der Wahrnehmung: materia prima, materia secunda

Nachdem ich dargestellt habe, wie Husserl die Erscheinung der Zeit und des Rau-
mes auffasst, komme ich nun zu den Gegenstinden, die uns in der Wahrnehmung
begegnen. Wir schlieBen aus Abschattungen auf dullere Dinge. Dabei sind die
Gegenstinde der Wahrnehmung immer zeitlich und rdumlich ausgedehnt.

,»In jeder Zeitphase der Dingerscheinung erscheint das Ding, inhaltlich das-
selbe Ding, und so fiir jede den Dinginhalt aufbauende Bestimmung. Aber
das Ding hat seine Zeit, es dehnt sich durch die Zeit hindurch, es fiillt mit
seinem zeitlichen Sein die und die Zeitstrecke. Also die Zeit ist eine Form,
die ihre Fiille hat, und diese Fiille ist das, was wir soeben Inhalt des Dinges
nannten (...). Die Wahrnehmung ist jeweils und notwendig kontinuierliche
Einheit. Die Moglichkeit der Unterscheidung als Zerstiickung und Phasenab-
straktion liegt zwar in ihrem Wesen begriindet, aber es ist eben bloB Mog-
lichkeit. Vollziehen wir solch eine Unterscheidung, heben sich also zwei
Phasen aus der Wahrnehmung heraus, so treten sie in eine Synthese der Iden-
tifikation. Genauer, im Wesen dieser Phasen griindet die Moglichkeit, zur

88 Husserl (1973b), S. 310 £,
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Einheit der synthetischen Identifikation zusammenzutreten. Beide gehdren zu
,demselben‘ Ding, das als kontinuierlich Eines zugleich dasteht in der konti-
nuierlichen Wahrnehmungseinheit, ist das Ding ein unveréndertes, so stellen
beide Phasen denselben Dinginhalt dar, aber als Fiille verschiedener Punkte
der erscheinenden Zeit*.8

Auch die riumliche Ausdehnung wird von Husserl beschrieben.

,Das erscheinende Ding, ob unverdndert oder verdndert, dauert, es erfiillt
eine Zeit und wiederum es erfiillt einen Raum, seinen Raum, wenn auch in
verschiedenen Zeitpunkten vielleicht einen verschiedenen. Abstrahieren wir
von der Zeit, und nehmen wir einen Punkt der dinglichen Dauer heraus, so
gehort zum zeitfiillenden Dinginhalt die rdumliche Ausdehnung des Dinges.
Wir haben wieder eine Raumform und eine rdumliche Fiille. Das Raumfiil-
lende ist die Materie, ein Wort, das wir in ganz naivem Sinn hier nehmen
miissen, ndmlich in dem Sinn, den die Wahrnehmung uns vorschreibt: das,
was in ihr als raumfiillend dasteht.“90

Anhand von Klangereignissen leitet Husserl nach dieser Uberlegung die Darstel-
lung einer anderen Art von Wahrnehmungsgegenstinden ein. Bei der Diskussion
akustischer Bestimmtheiten greift er sogar auf die Musik zurtick:

»3ie werden in der Wahrnehmung auf das Objekt bezogen, gehoren ihrem
Sinn gemédB zu ihm, aber sie flillen das Objekt nicht im eigentlichen Sinn
aus, d. h. seinen Raum nicht aus. Z.B. der Geigenton wird nicht nur gehort,
er wird auch als Ton der Geige aufgefalit. Aber ganz anders ist sein Verhilt-
nis zur Geige wie die visuellen und taktilen Bestimmtheiten derselben im
visuellen oder taktuellen Wahrnehmen. Es muss schon ein Objekt phianome-
nal da sein, damit ein Ton auf dasselbe bezogen werden kann.*91

So gewinnt Husserl die Einteilung der im Raum vorgefundenen Bestimmtheiten in
materia prima und materia secunda:

,,Die korperliche Ausdehnung wird im priméren und eigentlichen Sinn mate-
rialisiert durch gewisse Bestimmtheiten, deren Komplex die materia prima
ausmacht. Damit konstituiert sich schon ein volles dingliches Objekt; wir
haben schon raumerfiillte Einheit. Dazu treten aber weitere Bestimmtheiten,
die dem Objekt anhdngen und gewissermaflen eine materia secunda aus-
machen. 92

Ein wichtiger Differenzierungspunkt ist die Gegebenheit einer Raumform bei der
materia prima im Gegensatz zur materia secunda, die wesensmifig eine materia
prima voraussetzt. Husserl unterscheidet
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,materialisierende und bloB anhingende Bestimmtheiten. Materialisierende
Bestimmtheiten fiillen die Raumform als ihre materia prima aus und schaffen
so, da Raumform fiir sie nichts ist und nichts sein kann, das Dingkonkretum
im fundamentalen Sinn. Ist dieses schon konstituiert, dann kann es anhin-
gende Bestimmtheiten annehmen wie Klang und Gerdusch, Geruch oder
auch Gewicht und sonstige empirische Eigenschaften, die nicht auf eigenar-
tige primitive Sinnesinhalte zuriickfiihren. Gelegentliche ,Betdtigungen‘, Zu-
stinde, Eigenschaften des Wirkens und Leidens, die dem Ding ,angesehen’
werden, setzen das anderweitig erscheinungsmifBig konstituierte Ding
voraus, damit sie ihm eben angesehen werden konnen.*93

Man kann sich das natiirlich als kausalen Zusammenhang vorstellen. Der Anschlag
einer Seite fithrt zur Ausbreitung von Klang. Husserl schreibt dem Klang auch die
Eigenschaft zu, sich im Raum auszubreiten, was aber etwas anderes ist als Raum-
erfiillung:

,,Man darf sich hier nicht beirren lassen durch Substruktionen, die wir mit
den anhéngenden Eigenschaften vollziehen, indem wir ihnen Raumerfiillung
zudeuten, die ihnen ihrer Natur nach als eigentliche Raumerfiillung versagt
ist. Dem Klang schreiben wir einen Ausstrahlungspunkt im Raum zu und
damit anhidngende Lokalisation, ndmlich sofern er von der Geige ,ausgeht’,
sondern auch Wanderung durch den Raum und Raumerfiillung. Er fiillt den
Raum, sofern er in dem Raum, etwa des Saales, iiberall gehort wird. Worauf
es aber ankommt, ist, da} im Horen, im Wahrnehmen {iberhaupt kein durch
Tonqualitét erfiillter Raum wahrgenommen wird und wahrgenommen wer-
den kann. Der Raum des Saales erscheint visuell bestimmt durch seine Grenz-
korper und Grenzflichen. <94

Folgt man Husserl in diesem Punkt, so wird durch die Wanderung des Klanges der
Begriff des ,,Zwischen® bedeutsam. Immerhin muss man auf einen durchwanderten
Raum schlieBen. Verschiedene Klangquellen mit unterschiedlichem Abstand wiir-
den in dem Sinn auf den Raum wirken, dass unterschiedlich groBe Raumabschnitte
durchwandert wiirden. Ein Klang, der durch diffuse Luftdruckunterschiede oder
Windbden entsteht, wiirde Husserl in Schwierigkeiten bringen. Es wiirde irgendwie
Raum durchwandert, aber eine materia prima wére nicht auffindbar. Dieses Beispiel
ist jedoch fiir musikalische Beispiele weniger interessant, es sei denn, es wird bei-
spielsweise mit einem kiinstlich erzeugten Rauschen gearbeitet.

Interessant wére aber auch zu ergriinden, wie sich die Wahrnehmungswelt von
Geburt an blinder Menschen gestaltet. Diesen wire die materia prima nur durch
taktile Wahrnehmung vertraut. Diese weist aber andere Fiillen auf als die optische
Wahrnehmung. Wenn man von dem Aufbau sedimentierter Wahrnehmungssynthe-
sen ausgeht, so wiirden diese Menschen wahrscheinlich auf eine andere Weise auf
die AuBenwelt schlieBen. Fiir sie hitte die materia secunda fundamentale Bedeu-

93 Husserl (1973b), S. 67.
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tung, wenn man bedenkt, dass durch ein ,,Zwischen® entfernte Gegenstéinde ihnen
keine taktilen Fiillen bieten konnen.

Es liegen bei der materia secunda als Zeitgegenstdndlichkeit andere Fiillen vor als
bei Raumgegenstinden. Bei der Raumgegenstindlichkeit kann die Zeitfolge will-
kiirlich umgekehrt werden. Bei der Zeitgegenstindlichkeit ist dies nicht moglich.

In der Dingkonstitution (also der Konstitution von Raumgegenstindlichkeiten) ergibt
sich zudem eine mehrdimensionale Schichtung. Die Korper sind gegeben in ebenen
Schnitten. Eine Geometrie der ebenen Gebilde umfasst diese Schnittgebilde. Die
Gebilde treten ein in ein Ebenensystem und erzeugen dadurch raumliche Gebilde.

Ein wahrgenommenes Ding hat Dauer und Lage in der Zeit. Dabei ergeben das
Raumschema und das Zeitschema zusammen ein raumzeitliches Schema. Eine
Gestalt als Raumkorper ist nur moglich als Ding. Jede Gestalt ist als raumzeitliches
Schema erfiillt. Ein Schema breitet sich nicht aus.

Raumgestalten weisen ein Schema und eine Lage als wandelbare Bestimmtheit auf.
Bei Identitdt des Schemas ist ein abgeschlossenes System von Lagen (Orientierun-
gen) idealiter moglich. Der Korper muss eine Lage in der Anschauung haben.

Dasselbe Objekt kann durch verschiedene kinésthetische Systeme konstituiert sein.
Ein Ding kann auch ertastet werden. Alle diese Konstitutionen miissen sich zur
Einheit der Konstitution zusammenschlieBen. Klinge und Gegenstinde lassen sich
auch anhand des Korperschemas differenzieren. Das Korperschema ist sowohl
durch den Tastsinn als auch durch den Gesichtssinn gegeben. Jeder Sinn ist be-
stimmt durch die apperzeptive Verbindung der entsprechenden Sinnesdaten mit
kindsthetischen Daten. Hier diirften sich Kldange wieder fundamental von Gegen-
stinden unterscheiden. Sie haben kein Ko&rperschema, sondern ein zeitliches
Schema, das das Korperschemata umschliefit. Moglicherweise kann man als Analo-
gon von einem Ereignisschema sprechen. Dieses konnte die Erfiilllung eines Gestalt-
gesetzes von allgemeiner oder auch besonderer Art sein. Es miisste aber mit
Husserls Begriffen der Retention und Protention zusammengebracht werden.

Das Zwischen und der leere Raum
Laut Husserl ist in der optischen Wahrnehmung ein leerer Raum denkbar,

,.namlich als ein Rest von visuellen Inhalten, die sich in die Einspannung in
die Dinglichkeitsauffassung nicht fiigen; es miissen sich eben nicht alle
fiigen. Diejenigen, die es tun, konstituieren Dinge, die ihre Abstinde, ihre
Ordnungen haben; diejenigen, die es nicht tun, konstituieren das Nichts
zwischen den Dingen. Demnach ergibt sich hier als Prinzip der Abgrenzung
einzelner Dinge, und als das einzige, die volle und allseitige Geschlossenheit
des Korpers, die zugleich Trennung von jedem anderen Korper ist, also die
Trennung durch leeren Raum. 93

95 Husserl (1973b), S. 257.
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Diese Sichtweise wiirden Nicht-Phinomenologen natiirlich sofort kritisieren. Bei-
spielsweise passt ein Gas schlecht in dieses System. Es kann lediglich als Geruch
oder durch Farbung oder etwa als Windstofl wahrgenommen werden. Es ist fraglich,
ob hier die Einordnung unter den Begriff ,,materia secunda“ einen Sinn ergibt. Es
wiren verschiedene phdnomenologische Gegenstinde, die in diesem Fall auftreten.
So ein Gas wire auch kein Zeitgegenstand.

Das ,,Zwischen‘ entsteht dagegen durch die sogenannte Dehnungsdiskretion. Man
kann im Raum durch Verdeckungsphidnomene erschlieen, dass Gegenstinde hin-
tereinanderliegen. Sie konnen die Tiefe auch durch Anordnung vermitteln (A liegt
vor B, B liegt vor C). Der Raum kann so potenziell durchmessen werden. Wir kon-
nen in der Wahrnehmung auch Stetigkeit und Diskretion unterscheiden. Diskretion
besteht zwischen stetigen Gebilden.

,.In der Phantasie konnen wir uns aber die diskreten Punkte durch eine Kon-
tinuitdt vermittelt denken, wir phantasieren etwa ein Band hinein, das, sich
nun im Bild mitdehnend, fir die verbundenen Punkte die Einheit der Deh-
nungskontinuitit herstellt.*96

Die Phantasie fiillt das ,,Zwischen®. Das ,,Zwischen® ist ein leerer, aber kontinuier-
lich fiillbarer Raum. Akustische Phdnomene erlauben wie alle Gegenstinde aus der
materia secunda keine direkte Bestimmung eines Zwischen. Denkbar ist aber eine
indirekte Bestimmung iiber zeitliche Differenzen. Auf der Basis von Tonproduktion
und Ausmessung wire das Echo — das auf Zeitgegenstinden basiert — auch eine ge-
wisse Bestimmung des Zwischen, die aber iiber die Phinomene hinausgeht und so
auch iiber den phanomenologischen Ansatz von Edmund Husserl.

Die Selbstidndigkeit der materia secunda in der musikalischen Nutzung

Abb. 5: Bach, Partita 2, Ciaccona, S. 38, T 121-128

Die materia secunda ist letztlich der ontologische Gegenstand, der musikalische
Formen entfaltet. Hierauf zielt auch die musikwissenschaftliche Analyse. Bereits in

96 Husserl (1973b), S. 261.
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der Chaconne von Johann Sebastian Bach wird die Eigengesetzlichkeit der materia
secunda deutlich. Ein einziges Instrument erzeugt neben Akkorden iiber das Stil-
mittel der impliziten Polyphonie Register-Choreographien, die den Eindruck erwe-
cken, es wiren zwei Instrumente vorhanden. Im folgenden Ausschnitt ist ein oberer
Lauf zu erkennen und auch eine Bassstimme. Etwas spiter setzen wieder Akkorde
ein — so wie wir es bereits am schon présentierten Anfang vorgefunden haben (Abb. 5).

Rudolph Carnap

Rudolph Carnap schaltete sich im Jahr 1922 mit seiner Studie Der Raum — Ein Bei-
trag zur Wissenschaftslehre in die damalige Debatte um den Raumbegriff ein.
Philosophen, Mathematiker und auch Physiker vertraten unterschiedliche Auffas-
sungen zum Raum. Carnap versucht in seiner Studie zu zeigen, dass die Vertreter
der unterschiedlichen Disziplinen unter dem Begriff Raum Unterschiedliches ver-
standen. Dafiir unterschied er drei elementare Raumbegriffe: den formalen Raum,
den Anschauungsraum (dieser dhnelt stark dem Husserlschen Konzept) und den
physischen Raum. Ich mochte die drei Raumbegriffe an dieser Stelle kurz vorstellen
und zeigen, inwieweit man die von mir prasentierten musikalischen Rdume hierun-
ter subsumieren kann.

Formaler Raum

Der formale Raum ist ein Ordnungsgefiige zwischen unbestimmten Beziehungsglie-
dern, bei dem aus einer Verkniipfung in einem bestimmten Bereich auf eine Ver-
kniipfung in einem anderen Bereich zu schlieBen ist. Hierunter fallen nicht nur
Gebilde, die man im geldufigen Sinn als rdumlich bezeichnet, sondern auch sprach-
liche und theoretische Konstruktionen.

Um den formalen Raum weiter auszufiihren, greift Carnap auf Euklid zuriick, der
seine Geometrie auf einige wenige Beziehungen griindet. Ein Beispiel dafiir 14sst
sich wie folgt beschreiben: Es gibt nur eine Gerade, die zwei Punkte verbindet. Auf
Basis einiger Grundsitze geht Euklid deduktiv vor.

»Aus den Grundsitzen werden dann die Lehrsétze erschlossen, ohne irgend-
welche Riicksicht darauf zu nehmen, welche anschauliche Bedeutung jene
Gebilde und Beziehungen haben. Es wird demnach gar nicht der ganze Be-
deutungsgehalt, den die Grundsitze fiir denjenigen haben, dem die Begriffe
Punkt, Gerade, Ebene Liegen auf... schon bekannt sind, auch logisch wirk-
sam fiir den auf ihnen zu errichtenden Wissenschaftsaufbau. Wirksam ist nur
ihre logische Form, falls wir hierunter den Bedeutungsanteil verstehen
wollen, den sie auch bei der Umwandlung in folgende Gestalt bewahren: von
den Dingen dreier Klassen P, G und E und der Beziehung i gelten folgende
Voraussetzungen: ,zu irgend zwei Dingen der Klasse P gibt es stets ein und
nur ein Ding der Klasse G, zu dem jene Beiden in der Beziehung i stehen®,
,zu irgend drei Dingen der Klasse P gibt es stets ein und nur ein Ding der
Klasse E, zu dem jene beiden in der Beziehung i stehen‘, und entsprechend
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fiir die weiteren Grundsétze. Denken wir uns auch alle Lehrsdtze in diese all-
gemeinere Form gebracht, so haben wir an Stelle der eigentlichen Geometrie,
nidmlich der der Punkte, Geraden und Ebenen, ,eine reine Beziehungslehre*
oder ,Ordnungslehre’, d. h. eine Wissenschaft von unbestimmten Dingen und
unter ihnen geltenden ebenso unbestimmten Beziehungen, fiir die einige
wenige Grundsitze vorausgesetzt und aufgrund davon Lehrsdtze von ihnen
abgeleitet werden.*97

So bleibt ein reines Beziehungs- und Ordnungsgefiige iibrig.

»Der Vorzug dieses formalen Gefiiges liegt einerseits in seiner logischen
Geschlossenheit und Strenge, da es von nichtlogischen (anschauungs- und
erfahrungsméBigen) Bestandteilen frei ist, andrerseits in seiner grofen
Fruchtbarkeit gerade auch fiir die geometrische Forschung, da die Unbe-
stimmtheit seiner Beziehungsglieder es nicht nur auf Punkte, Geraden und
Ebenen, sondern auf die verschiedensten Arten von Grundgebilden anwend-
bar macht.*98

Zentral ist aber, dass dieses von Carnap aufgezeigte Gefiige nicht zwingend mit
dem zusammenhéngt, was umgangssprachlich als Raum bezeichnet wird, und auch
nicht mit Raumkonzepten wie bei Kant, Husserl oder auch aus der historischen Be-
trachtung bei Jammer. Die sprachlichen Grundlagen kommen aus der Logik. Aus-
sagen der Geometrie werden auf dieser Basis deduktiv hergeleitet. So kdnnen sie
auch auf ganz andere Gebilde angewendet werden. Auch Naucks musikalischer
Raum und Klangraum lassen sich als formale Riume fassen.?

Als zweite Moglichkeit den formalen Raum zu konzipieren verweist Carnap auf die
formale Logik sowie die Klassen- und Beziehungslehre. Dort

,werden die (Ordnungs-)Reihen und als Sonderfall die stetigen Reihen ent-
wickelt. In den stetigen Reihen hoherer Stufe (Reihen von Reihen) ist dann
der allgemeinste Fall des formalen Raumes mit mehreren (insbesondere drei)
Abmessungen erreicht, aus dem durch bestimmte Besonderungen der (for-
male) projektive Raum und die verschiedenen Arten der (formalen) metri-
schen Raume hervorgehen. Nur dieser Weg ist imstande, zum vollstandigen
Bau des formalen Raumes zu fiihren, der alle Unterarten umfasst.*100

Um den formalen Raum auf diese Weise zu konstruieren, greift auch Carnap auf
den Begriff und Vorgang des Urteilens zuriick. Er beginnt seine Ausfiihrungen mit
elementaren logischen Grundlagen. Hierbei braucht Carnap den Begriff des Urteils
und den diesem zugeordneten Begriff der Argumentstelle, den Begriff der logischen
Beziehung und einige in der Logik géngige Grundbeziehungen. All dies ist weiter-

97 Carnap (1978), S. 7 f.
98 Ebd., S. 8.

99 Vgl S. 24 und S. 25.
100 Carnap (1978), S. 8.
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hin nicht zwingend mit dem Raumbegriff verbunden, sondern tritt auch in anderen
Zusammenhingen auf, in denen logische Betrachtungen Sinn ergeben.

Der Zusammenhang von Begriff und Beziehung ist fiir Carnap unverzichtbar, um
den Begriff der (Ordnungs-)Reihe als mogliche Grundlage fiir den formalen Raum
bereitzustellen. Carnap prisentiert eine Auflistung vieler logischer Beziehungen.!01
Ich beschrinke mich hier auf die unverzichtbaren Beziehungen zum Verstindnis
des Begriffs der Reihe. Darum fiihre ich an dieser Stelle nur drei logische Bezie-
hung auf, die Transitivitit, die Umkehrung und die Symmetrie. Auch die Negation
dieser Beziehungen kann bei Definitionen herangezogen werden.

Transitivitét: ,,Eine Beziehung heifit iibergreifend (transitiv), wenn aus B (a,b) und
B (b,c) immer folgt B (a,c).”“ (ebd.) Carnap nennt die Beispiele ,,grofler sein als®,
oder ,,gleich sein*.102

Umkehrung: ,,Unter der Umkehrung einer Beziehung B, (y,,) verstehen wir dieje-
nige Beziehung B, (1,,) fiir die die Einsatzstellen im Vergleich zu jener vertauscht
sind; also immer dann, wenn B; (a,b) wahr ist, ist auch B, (b,a) wahr, was auch
immer a und b sein mdgen.“103 Beispiel: B, (Vorfahre sein von ...), B, (Nachfahre
sein von ...).

Symmetrie: ,,Eine Bezichung heilit gleichseitig (symmetrisch), wenn sie mit ihrer
Umkehrung identisch ist, also aus B (b,a) immer B (a,b) folgt und umgekehrt. Bei-
spiel: Gleichaltrigkeit.*104

Damit wird Carnaps Definition einer reihenbildenden Bezichung versténdlich.

,,Besteht zwischen den Gegenstidnden eines Begriffs (z. B. den Schiilern einer
Klasse) eine ungleichseitige, iibergreifende Beziehung (z.B. ,ilter als®), der-
art daB irgend zwei dieser Gegenstinde entweder in dieser Beziehung oder
ihrer Umkehrung zueinander stehen, so sagen wir: die Gegenstinde bilden
eine Reihe auf Grund jener ,reihenbildenden Beziehung*.<105

Im obigen Beispiel hat Carnap gewissermallen eine Reihe von Schiilern der Grof3e
nach sortiert in einer Reihe aufgestellt. Ausgehend von dieser Reihe erzeugt er dann
eine weitere, der ersten dhnlichen Reihe mithilfe eines gleichméchtigen Begriffes:

,Hierzu komme ein anderer, dem ersten gleichméchtiger Begriff (z.B. die
Mantelhaken der Schulklasse; ein-eindeutige Zuordnungsbeziehung: ,der
Haken (;) gehort dem Schiiler (,)°). Auch die Gegenstinde des zweiten
mogen eine Reihe bilden (z.B. die reihenbildende Beziehung: weiter rechts).
Sind dann die beiden reihenbildenden und die zuordnende Beziehung so

101 Carnap (1978), S. 9-14.

102 Natiirlich muss die Beziehung auch ein-eindeutig sein: ,,Eine Beziehung heift ein-eindeutig, wenn
sowohl sie selbst als ihre Umkehrung eindeutig ist. Beispiel: Die Beziehung ,(;) + 1 = ()* ist ein-
eindeutig.” Vgl. Carnap, S. 9.

103 Carnap (1978), S. 11.

104 Ebd., S. 11.

105 Ebd., S. 12.
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beschaffen, dal, wenn in der ersten Reihe irgend zwei Gegenstinde in der
dort reihenbildenden Beziehung zueinander stehen, auch immer die ihnen in
der zweiten Reihe zugeordneten Gegenstinde in der hier reihenbildenden
Beziehung zueinander stehen, so heilen die beiden Reihen #hnlich. 106

Carnap schligt vor, die zweite Reihe mit dem Haken des jiingsten Schiilers zu be-
ginnen und dann nach rechts fortzusetzen. Je élter der Schiiler, desto weiter rechts
ist der ihm zugeordnete Haken. Die logischen Grundbeziehungen der Reihe sind
auch in vollkommen anderen Zusammenhéngen verwendbar.

Danach prisentiert Carnap einige Ordnungstypen, die er fiir den Aufbau des forma-
len Raumes benoétigt. Er beginnt mit der Reihe:

»Alle diejenigen Reihen (in anderer Ausdrucksweise: ihre reihenbildenden
Beziehungen) sind dhnlich zu einander, die folgende Bedingung erfiillen: im
Sinne der reihenbildenden Beziehung gibt es einen ersten Gegenstand
(,Anfangsglied*), zu jedem Gegenstand gibt es einen, der ihm als erster folgt,
und zu jedem, auBer jenem Anfangsglied, einen, der ihm als letzter vorher-
geht, also im Ganzen keinen letzten Gegenstand. Solche Reihen heiflen Pro-
gressionen (...). Um alles, was von diesen einander dhnlichen Reihen gilt,
kiirzer ausdriicken zu konnen, suchen wir uns einen natiirlichen Vertreter
aus, dem wir uns fur sie zu diesem Zwecke schaffen. Diesen Vertreter der
Progressionen nennen wir ,Reihe der natiirlichen (Ordnungs-)Zahlen‘. Genau
genommen ist dieser Vertreter der Progression nichts anderes als ihr Begriff
(in unserm Sinne dieses Wortes).*“107

Im Anschluss hieran bestimmt Carnap, wann Reihen einander dhnlich sind. Dazu ist
die Erfiillung der folgenden Bedingung mafigeblich:

»die Reihe ist gleichmichtig mit einer Progression; im Sinne der reihen-
bildenden Beziehung gibt es kein erstes und kein letztes Glied; fiir irgend
zwei Gegenstinde einer Reihe gibt es immer mindestens ein drittes, das zu
dem zweiten und zu dem das erste in der reihenbildenden Beziehung steht.
(...) Den formalen Vertreter dieser Reihen nennen wir die ,Reihe der Bruch-
zahlen‘ (Rationalzahlen).*108

Die Tatsache, dass es sich um eine Reihe aus Bruchzahlen handelt, zeigt, dass hier
beliebig kleinere Komponenten in die Reihe eingefiigt werden kénnen. Carnap be-
hauptet, dass so etwas auch mit der Reihe der reellen Zahlen moglich ist. Dadurch
sollen stetige Reihen entstehen. ,,Damit ist in rein formalem Fortgange, ohne Be-
zugnahme auf Anschauung, das Kontinuum aufgebaut.“109 Diese Arten von Reihen
sind wichtig, wenn wir, wie iiblich, die Raumdimensionen als Kontinua annehmen.
Auch Qualitdten in formalen Rdumen lassen sich in Reihen von Reihen ordnen.

106 Carnap (1978)
107 Ebd., S. 13.
108 Ebd.

109 Ebd.
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Aufgrund der bisherigen Begriffe kann Carnap schlieSlich den formalen Raum her-
leiten. Zunéchst fiihrt er die Reihe von Reihen an.

,Die Gegenstinde eines Begriffes konnen auch, anstatt wie bisher in einer
Reihe, in Reihen von Reihen (,Reihen zweiter Stufe®) geordnet werden. Z. B.
kénnen die Schiiler einer Schule nach Klassen, die von der ersten bis zur
letzten eine Reihe bilden, und innerhalb jeder Klasse nach der GroBe geord-
net werden; oder die moglichen Tone eines Klaviers nach der Hohe, und alle
gleichhohen To6ne nach der Stirke. Diese Reihen zweiter Stufe bilden den
Gegenstand der Lehre von den Zahlenpaaren (Arithmetik der komplexen
Zahlen mit zwei Einheiten), die sich danach auch wiederum rein formal ent-
wickeln 14Bt.«110

Hier treten sozusagen zwei Dimensionen auf und Carnap présentiert sogar ein musi-
kalisches Beispiel. Er bemerkt, dass auch Lautstirken in Reihen geordnet werden
konnen. Bei der Klangfarbe wiirde sich die Skalierung als schwieriger erweisen, da
hier nicht nur die Zahl der Oberschwingungen wichtig ist, sondern auch die jewei-
lige Stérke, vor allem die Betonung der harmonischen, bzw. unharmonischen Ober-
tone. Aber auch dafiir sind Losungen mdglich. Nun ist der letzte Schritt zum forma-
len Raum ganz einfach.

,In entsprechender Weise werden die Reihen dritter und beliebiger weiterer
Stufen, allgemein n’ter Stufe, aufgebaut und in der Lehre von den Zahlen-
dreiern oder hoheren Zahlmengen behandelt. Eine solche stetige Reihe 3.
bzw. n. Stufe nennen wir einen formalen Raum, von 3 bzw. n Abmessungen,
obwohl von rdumlichen Gebilden bisher nicht die Rede gewesen ist.«111

Carnap bezeichnet diese formalen Ridume auch als ,,Gefiige von Ordnungsbezie-
hungen (Systeme von Ordinalbeziehungen), kurz Ordnungsgefiige*.112

In dieses Gefiige von Dimensionen lésst sich auch die Zeit als weitere Dimension
mit den drei Dimensionen des Raumes verbinden. So ein Geflige ldsst sich auch als
Hintergrund der musikalischen Parameter denken. In einem formalen Raum sind
auch raumzeitliche Beziehungen darstellbar, die auch flir musikalische Werke kon-
stitutiv sind.

Auch die musikalischen Parameter mit ihrer (potenziell) diskreten Struktur lassen
sich als ein formaler Raum fassen. Hier ldge ein Raum mit vier Dimensionen vor —
ein Raum der musikalischen Parameter. Nach meinem Erachten kann man auch
Notensysteme als formale Rdume auffassen, wobei die Dimensionen der Lautstirke
und der Klangfarbe auf eine fiir unsere Raumvorstellung gewdhnungsbediirftige
Weise dargestellt werden — Letztere in einer vagen Angabe oder durch rein impli-
zites Wissen beziiglich des Instruments.

110 Carnap (1978), S. 13
111 Ebd., S. 13 f.
112 Ebd.
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Der Anschauungsraum

Der Anschauungsraum bei Carnap dhnelt dem phanomenologischen Raum, den wir
bei Husserl kennengelernt haben. In ihm kommen Erlebnisinhalte und auch Vor-
stellungen vor. In ihm kénnen wir uns geometrische Gebilde — beispielsweise Drei-
ecke — in absolut reiner Form vorstellen, so, wie sie in der physischen Auflenwelt
streng genommen nicht anzutreffen sind. Wir kdnnen uns auch einen Punkt auf
einer Linie vorstellen, wohl wissend, dass ein Punkt die Ausdehnung ,null* auf-
weist und so als Gegenstand unserer Erfahrung nicht vorkommen kann.

Carnap rdumt auch ein, dass wir {iber diesen erscheinenden Raum nur sehr einge-
schriankt sprechen konnen:

»Der Anschauungsraum ist ein Ordnungsgefiige, von dem wir wohl die for-
male Art begrifflich umgrenzen kénnen, aber wie bei allem Anschauungs-
méiBigen nicht sein besonderes Sosein. Hier ldsst sich nur auf Erlebnisinhalte
hinweisen, namlich auf die anschaulich-raumlichen Gebilde und Beziehun-
gen: Punkte, Linienstiicke, Flachenstiicke, Raumstiicke das Liegen eines
Punktes auf einer Linie, in einem Raumstiick, das Sich-Schneiden zweier
Linien usw.“!13

Fiir Carnap ist dieser Raum letztlich der Ort, an dem wir Geometrie betreiben — mit
reinen Vorstellungen. Nicht zuletzt diirfte dies auch der Grund dafiir sein, dass
Carnap die euklidische Geometrie und ihre Grundannahmen im Kapitel zum
Anschauungsraum diskutiert. In diesem Raum wird eine Wesenswissenschaft be-
trieben, Carnap verweist explizit auf Husserl.!!4 Ableitungen in diesem Raum sind
erfahrungsunabhingig, das heiflt sie sind ,,unabhingig vom ,Quantum der Erfah-
rung‘, d. h. ihre Erkenntnis wird nicht, wie bei Erfahrungssétzen, durch die mehr-
fach wiederholte Erfahrung immer gesicherter.!15

Anschauungen beziehen sich immer auf einen Ausschnitt des Raumes, erlauben
aber Folgerungen, die iiber diesen hinausgehen.

»Die Anschauung bezieht sich immer nur auf ein beschrinktes Raumgebiet.
Daher lassen sich ihr auch nur Erkenntnisse iiber rdumliche Gebilde von
beschrinkter Grofle entnehmen. Dagegen haben wir imbezug auf das Ge-
samtgefiige, das wir aus diesen Grundgebilden aufbauen, freie Hand. Wenn
z.B. die Art eines Gebildes es gestattet, ein zweites der gleichen Art in be-
stimmter Weise daran zu fiigen, so konnen wir fordern, daf dieses Anfiigen
ohne Ende weiter moglich sein soll. Auf dieser Weise konnen wir aus der
geraden Strecke den Begriff der endlosen Gerade aufbauen.*!16

Das Vorgehen bestehe somit aus einer Anschauung und einer Anforderung. ,,Wir
stellen zuerst die der Anschauung entnehmbaren Grundsitze zusammen, erdrtern

113 Carnap (1978), S. 22.
114 Vgl. ebd., S. 22.

115 Ebd.

116 Ebd.
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dann die Forderungen, die hieran zu kniipfen sind, um ein rdumliches Gesamt-
geflige zu erhalten, haben dann zu untersuchen, welche Arten solcher Gefiige sich

daraus ergeben.“!17 Carnap verweist darauf, dass dennoch Fragen iiber das Unend-
liche offenbleiben.

Hier weist der auditive Raum sicher andere Eigenschaften auf als der optisch wahr-
genommene. Das ist aber fiir Carnap kein Thema, denn er geht von der Logik iiber
die Geometrie hin zum physischen Raum.

Physischer Raum

Der physische Raum entspricht bei Carnap der im Alltag géngigen Bedeutung des
Raumbegriffes:

,,Bei den uns durch die Erfahrung gegebenen Vorgingen, der ,Natur®, stellen
wir auBer Beziehungen andrer Art auch solche fest, die in {iblicher Sprache
rdumlich genannt werden: die Bezichungen sollen hier physisch-rdumlich
heiBen. Die Lehre vom physischen Raum hat also die Aufgabe, festzustellen,
welche dieser Beziehungen fiir die bestimmten, in der Erfahrung vorliegen-
den Dinge gelten. 118

Carnap weist darauf hin, dass wir viele Gegenstéinde der Mathematik — wie etwa die
Gerade oder den rechten Winkel — in der Natur so nicht vorfinden. Darum lasst sich
auch

,,von Punkten im physischen Raum sprechen, ohne dabei zu beriicksichtigen,
dass jede irgendwie bezeichnete oder nur kenntliche Stelle im physischen
Raum eine wenn auch noch so kleine Ausdehnung, von der Genauigkeit
unserer Beobachtungsmittel abhiingige Ausdehnung haben muf*.119

Streng genommen kann es dann natiirlich auch keine Punkte im Anschauungsraum
geben. Carnap weist auf die Schwierigkeit hin, dass Gebilde im physischen Raum
als stetig behandelt werden, wiahrend die Physik einen unstetigen Aufbau derselben
lehrt.120

In diesem Raum konnen wir aber iiber die ,,Geradensetzung® einen Gegenstand als
gerade definieren. Unter den Begriff der ,,MaBsetzung* fasst Carnap die Auswahl
eines Korpers, der als starr gelten soll. Auf diesem Korper werden zwei Punkte
definiert, denen unter den gegebenen Umstdnden (Temperatur etc.) eine MaB3zahl
zugewiesen wird. Mit diesen Gegenstinden kann im physischen Raum gemessen
oder die Geradheit von Gegenstinden gepriift werden. Unabhingig von den ver-
wendeten Korpern ist dies natiirlich nicht moglich.

Im physischen Raum befinden sich — zumeist in Auffiihrungsrdumen — Tonorte.
Diese sind natiirlich nie punktuell, sondern haben immer eine Ausdehnung. Um

117 Carnap (1978), S. 22
118 Ebd., S. 32.

119 Ebd., S. 32f.

120 Ebd., S. 33.
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diese bestimmen zu kdnnen, muss ein Bezugssystem mit Koordinaten vorhanden
sein. Dieses kann auch durch die Vorgaben zur Aufstellung von Instrumenten in der
(physischen) Wirklichkeit entstehen.

Hans Reichenbach: Der durchmessene Raum

Reichenbach kannte Carnaps Philosophie und machte eigene Uberlegungen zum
Raum, die ihren Ausgangspunkt im Vorgang des Messens und der Differenzierung
zweier Arten von Definitionen haben. Diese Betrachtung ist fiir diese Arbeit sehr
wertvoll, da sie Umgangsweisen fiir die in der Horwahrnehmung problematische
Tiefendimension bietet. Mittels des Horens kann sogar gemessen werden.

Raum und Messung: Die Zuordnungsdefinition

Hans Reichenbach beschéftigt sich in seinem Buch Philosophie der Raum-Zeit-
Lehre von 1928 mit dem Raum, der Zeit und den gegenseitigen Abhingigkeiten
beider Dimensionen. Dabei iibt er unter anderem starke Kritik an Kant, insbeson-
dere an der von Kant postulierten Aprioritdt des Raumes sowie der Vormachtstel-
lung der euklidischen Geometrie als einzige der Anschauung gemiBle Geometrie.
Vielmehr zeigt Reichenbach die Abhédngigkeit der Geometrie von Definitionen auf.

Reichenbach unterscheidet zwei Arten der Definition. Die erste basiert auf der
Riickfiihrung auf andere Begriffe. Die zweite — insbesondere fiir die Physik wich-
tige — Art des Definierens ordnet Begriffen Dinge zu. Diese lésst sich nicht durch
eine Inhaltsbestimmung ersetzen. Sie sagt nur, dass einem Begriff eben dieses Ding
zugeordnet ist. So eine Zuordnung kann aber richtig oder falsch werden, da die
Begriffe inhaltlich verflochten sind. Zuordnungsdefinitionen sind willkiirlich. Von
ihrer Wahl hédngt das Begriffssystem ab. Diese Zuordnungsdefinition ist auch
grundlegend fiir die euklidische Geometrie.

Reichenbach gibt ein Beispiel dafiir, dass Einheiten durchaus auf verschiedene
Weisen definiert werden kénnen, eine davon ist eine Zuordnungsdefinition. Er zeigt
exemplarisch zwei Definitionen des Ldngenmalles Meter. Die eine referiert auf den
,Urmeter™ als Gegenstand. Die andere bestimmt den Meter als vierzigmillionsten
Teil des Erdumfangs. Hier verschmilzt die Zuordnungsdefinition mit einem anders-
gearteten, mathematischen Vorgang. Eine weitere Definition wire iiber die Wellen-
lange eines bestimmten Lichts mdglich. Die Basis hierfiir sind immer Zuordnungs-
definitionen, keine Begriffsdefinitionen. Reichenbach nennt ein Beispiel: Eine
»Einheit ist eine Lange, durch deren Abtragen auf einer anderen Linge die Maf3zahl
dieser Linge erhalten wird*.121

Reichenbach beriicksichtigt auch, dass solche Zuordnungen nicht aulerhalb sprach-
licher Vorgaben erfolgen kénnen. Uber die Zuordnungsdefinition schreibt er:

,»Nun ist diese Zuordnung im Allgemeinen nicht willkiirlich, sondern da die
Begriffe untereinander inhaltlich verflochten sind, kann diese Zuordnung

121 Reichenbach (1977), S. 23. Angaben der Seitenzahlen entsprechend der Erstausgabe.
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richtig oder falsch werden, sowie man die Forderung der Eindeutigkeit hin-
zutreten lisst, derselbe Begriff soll stets dasselbe Ding bezeichnen. 122

Die Zuordnungsdefinitionen sind ,,[...] wie alle Definitionen, willkiirlich, von ihrer
Wahl héngt erst das Begriffssystem ab, welches man mit der fortschreitenden
Erkenntnis erhilt.“123 Dies hat natiirlich Konsequenzen fiir die Einheitsdefinition
bei der Liangenmessung. Der Mafistab, etwa das Urmeter, muss angelegt werden
konnen und seine Ldnge muss als hinreichend stabil angenommen werden.

Zudem postuliert Reichenbach, dass unser Gefiihl fiir die Evidenz der euklidischen
Geometrie aus unserem Umgang mit starren Stidben herriihrt. Dieser erlaubt es uns
zum Beispiel, die Kongruenz entfernter Flichen zu bestimmen. Wird ein solcher
Stab erwérmt, verdndert er seine Liange, was seine Rolle im Rahmen einer Zuord-
nungsdefinition natiirlich infrage stellt. Auf der anderen Seite kann die Ausdehnung
auch als ein indirekter Nachweis eines Warmefelds fungieren. Die korrekte Lange
des Urmeters ist nicht priifbar. Auf seiner Grundlage wurde die Einheit ,,Meter*
schlieBlich definiert. MédBen wir mit dem Urmeter, nachdem dieses verbogen wurde,
so wire in unserer Welt aber alles plotzlich kleiner. Man kann den Raum also mit-
hilfe von Stdben ausmessen. Mit komplizierten Verfahren wire es auch moglich,
die Wellenldnge von Licht oder auch von Schall als Maf3stab zu verwenden.

Mit dem Messen durch Stibe oder andere anlegbare Muster lisst sich auch die
Frage nach einer Kriimmung des Raumes verfolgen. Um zu bestimmen, ob eine
Flache krumm ist, brauche ich wiederum eine gerade Fliche, die ich als Mafistab an
die krumme Fldche anlegen kann. Eine krumme Fldche hat von einer neben ihr lie-
genden geraden Flache unterschiedliche Abstinde. Hier wird eine dritte Dimension
herangezogen, um die Kriimmung festzustellen.

Bei Flachen unterscheidet Reichenbach eine innere und eine &uBere Kriimmung.
Auch wenn er diesen Zusammenhang nicht ausfithrt, kann man ihn sich leicht
anhand eines Beispiels vor Augen fiihren. Ein Blatt Papier, das zu einem Zylinder
aufgerollt wird, erféhrt eine dullere Kriimmung. Man kann aber weiterhin geometri-
sche Strukturen auf dem Blatt auftragen. So veréndert sich die Lénge einer aufge-
zeichneten Strecke durch diesen Prozess nicht. Es liegt keine innere Kriimmung
vor. Um beispielsweise dem Raum eine duflere Kriimmung zuzuschreiben, miisste
man einen geraden Raum und eine vierte Dimension, in der sinnvoll gemessen wer-
den kann, heranziehen. Das ist kaum vorstellbar.

Welche Geometrie im Raum herrscht, lehrt — so Reichenbach — die Erfahrung. Das
spricht gegen eine privilegierte Stellung der euklidischen Geometrie. Ein Vorzug
der euklidischen Geometrie ist nicht logisch begriindet. Wir hitten allerdings fiir die
euklidische Kongruenz ein starkes Empfinden — gelernt im Umgang mit starren
Stdben, mit denen wir unsere Messungen durchfithren. Daraus folgt natiirlich, dass
alternative Messkonzepte auch zu alternativen Geometrien fiihren miissten.

122 Reichenbach (1977), S. 23.
123 Ebd., S. 23.
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Kritik der reinen Anschauung

Reichenbachs Standpunkt ist der phdnomenologischen Methode gewissermallen
diametral entgegengesetzt. ,,Anschauung* {ibersetzt nach Auffassung von Reichen-
bach lediglich einen logischen Zwang in einen anschaulichen. Die normative Funk-
tion der Anschauung enthiille sich als ein Korrelat des logischen Zwanges, das mit
den von der bildhaften Funktion gelieferten Elementen dasselbe leiste, was der logi-
sche Schluss mit den begrifflichen Elementen vollziehe. Der Verstand erlaube zwar
ein anschauliches SchlieBen, das sei aber keine Leistung auBerhalb der Logik.

Reichenbach kritisiert alle Versuche, eine reine Anschauung zu extrahieren, die
unseren Erfahrungen vorhergeht. Die reine Anschauung basiert nach den Uberle-
gungen Reichenbachs letztlich auf der Verschmelzung von Fremdbestimmung und
Eigengesetzlichkeit. Anschauliche Formen sind laut Reichenbach Sinnesqualitdten
wie Farben oder Helligkeiten. Hier kommt er Husserl nur scheinbar nahe. Kant
und Husserl versuchen, Eigengesetzlichkeiten unserer Anschauung zu finden.

Reichenbach verlangt eine klare Verbindung der Begriffe mit der Welt. Die Eigen-
schaften der Realitét treffe man erst durch die Kombination einer Maflansage mit
der zugrundeliegenden Zuordnungsdefinition. Bei diesem Vorgehen konnen es
natiirlich auch zu Phidnomenen kommen, die unserer normalen Alltagswahrneh-
mung zuwiderlaufen. 124

Das Prédikat ,,rein“ zeige lediglich eine Bevorzugung vorgestellter Bilder gegen-
iiber angeschauten. Die mathematische Geometrie sei eine reine Beziehungslehre
und ziele nur auf den implikativen Zusammenhang. Mathematische Geometrie
brauche keine anschaulichen Bilder. Beispielsweise hat der Punkt eine implizite
Bedeutung, doch kommt ihm keine Anschauung zu. Er ist nicht ausgedehnt, folg-
lich kann er nicht angeschaut werden.!25

Auch grafische Darstellungen sind ungeeignet, einen anschaulichen Zwang zu
rechtfertigen. Bei grafischen Zuordnungen zur physikalischen Geometrie werden
andere als ideelle Gebilde zugeordnet, ndmlich physikalische Dinge. Man bemerke
es bloB nicht mehr, so Reichenbach. Wir hitten uns so sehr an die Zuordnung
mathematischer und physikalischer Beziehungsgefiige gewdhnt, dass wir nicht
mehr wahrnihmen, dass hier eine Doppelheit vorliege. So wiirden wir oft die Ge-
setze der euklidischen Geometrie in physikalische Gebilde hineinsehen.

Der Sehraum — und der Horraum als Pendant

Reichenbach zeigt eine Eigengesetzlichkeit des Sehraumes anhand des Phidnomens
der Parallelitit im Vergleich mit dem physischen Raum. Es bedarf keines Anschau-

124 So entstehe zum Beispiel in der Ndhe eines Himmelskorpers eine dreidimensionale nichteuklidi-
sche Geometrie, wenn man den Langenvergleich durch transportierte Stédbe definiert. In der Um-
gebung eines Himmelskorpers existiert ein universelles Kraftfeld, das alle Maf3stédbe beeinflusst,
wihrend die Geometrie euklidisch ist. Hier kann dann die geometrische Anderung als Nachweis
einer Kraft verstanden werden.

125 Geometrische Begriffe gehen auf rein logische Grundbegriffe zuriick (Konjunktion, Element, Be-
ziehung, eindeutige Zuordnung, Implikation). Sie sind als Funktionen dieser Grundbegriffe dar-
stellbar. Hier iibernimmt Reichenbach das Denken von Carnap.
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ungsraums als Zwischenglied, wohl aber der Trennung von Sehraum und physikali-
schem Raum. Das erkldrt Reichenbach an einem Phénomen, das praktisch jeder
Mensch schon einmal erlebt hat: Stellt man sich auf eine Eisenbahnschiene und
folgt ihrem Verlauf, so sieht man, wie die beiden Schienen in Richtung Horizont
aufeinander zulaufen und mitunter sogar zu verschmelzen scheinen. Dies ist in der
Wirklichkeit jedoch nicht der Fall. Folgt man den Schienen, so mag dieser optische
Eindruck im Prinzip aufrechterhalten bleiben. Aber der Abstand der beiden Schienen
ist konstant. Man kann das nachmessen, abgesehen davon, dass die Schienen prak-
tischerweise im Allgemeinen mit gleich groBen Schwellen verbunden sind. Den-
noch ist dieses Wahrnehmungsphénomen evident und zeigt, dass es — wie Reichenbach
betont — einen Sehraum mit eigenen GesetzméBigkeiten gibt. Reichenbach ist aber
strikt dagegen, einen Vorstellungsraum anzunehmen, der zwischen unserer Wahr-
nehmung und den Dingen steht.

Da Reichenbach den Sehraum als ein erscheinendes Faktum akzeptiert (womit er
nicht einen Raum der Vorstellung duerer Gegenstinde meint, wie wir ihn bei Kant
finden), miisste er auch potenziell bereit sein, einen akustisch wahrgenommenen
Horraum anzunehmen. Reichenbach fiihrt nichts in dieser Richtung auf. Allerdings
werde ich im Anschluss versuchen, ein Bild des akustischen Raumes zu zeigen, in
das allerdings nicht nur Reichenbachs Uberlegungen einflieBen, sondern auch die
der anderen angefiihrten Philosophen. Da es in meinem Bild des Raumes keine
bestimmte Tiefe geben wird, stellt sich die Frage, ob man nicht einen indirekten
Weg finden kann, in meinem Raum Abstinde zu bestimmen. Dieses ist in Ausnah-
mefillen moglich, unter Einbeziehung der Zeit und des Echos. Zunichst folgt ein
Uberblick zu Reichenbachs Thesen zur Dimension der Zeit, die uns auch weitere
Zugénge zur Bestimmung des Raumes bietet.

Die Zeit und ihre Messung

Reichenbach sieht die Zeit als die einfachere Dimension verglichen mit dem Raum.
Kriimmung ist in ihr nicht von Geradheit zu unterscheiden, weil sie nur eine
Dimension hat. Die Frage nach Geradheit ist erst ab einem zweidimensionalen
Kontinuum sinnvoll. Eine Linie hat auch keine innere Kriimmung, hochstens eine
duBere. Sollte die Zeit eine duBere Kriimmung haben, wiirde sich die Frage stellen,
wie diese bestimmt werden kann. Das ist allerdings nicht Gegenstand dieser Arbeit
und wiirde an dieser Stelle zu weit fithren.

Die Zeit ist verglichen mit der Raumwahrnehmung das unmittelbarere Erlebnis. Laut
Reichenbach gibt es sogar kein Raumerlebnis, das so direkt ist wie die Zeit, die wir
durch unser Bewusstsein flieBen fiihlen. Er sieht auch die Zeit gegeniiber dem Raum
als das logisch Primire an, was wiederum eine Ahnlichkeit zu Kant und Husserl ist.

Das Zeiterlebnis hidnge zudem mit dem Ich-Erlebnis zusammen. Hier herrscht eine
gewisse Analogie zu Kant (bei dem die Zeit als Form des inneren Sinnes bestimmt
wird, dessen Objektmenge die des dulleren Sinnes — dessen Form der Raum ist —
beinhaltet) und Husserl (bei dem die Zeit als Bedingung jedes zusammenhéngenden
Wissens auftritt).
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Reichenbach ist dagegen, die Zeit als die vierte Dimension zu bezeichnen, weil da-
mit eine Art Raum vorgestellt wird. Damit wiirde Reichenbach sicher auch in einen
Konflikt mit der verrdumlichten Darstellung der Zeit als Fluss bei Husserl geraten
(wobei die Bestimmung der Zeit als Bedingung jedes zusammenhéngenden Wissens
nicht zwingend zu Husserls verrdumlichter Darstellung fithren muss).

Fiir die Messung der Zeit ist wieder eine Zuordnungsdefinition notig. Es gibt zwei
Arten der Zeitmessung:

1. periodische Vorginge (z. B. Pendelschwingungen),

2. die Ausmessung von Raumstrecken, die gewisse nicht periodische Prozesse
zuriicklegen (Reichenbach macht rdumliche Bestimmungen anhand der Aus-
breitung von Licht, mein bevorzugtes Beispiel wiare dem Thema dieser Arbeit
gemil die Ausbreitung von Schall).

Nur bei der zweiten Art der Messung muss die Zeitmessung auf die Raummessung
zuriickgefiihrt werden. Im ersten Fall kann auch ein nicht rdumlicher periodischer
Vorgang genutzt werden, etwa die Schldge einer Uhr. Darum muss Zeitmessung
nicht immer auf Raummessung griinden. Bei einer Zuordnungsdefinition iiber die
Erddrehung ist ein Riickgriff auf die Winkelmessung nétig. Auch die Schwingvor-
ginge eines Pendels fallen unter die periodischen Vorginge, da die Zeitmessung
iber deren Anzahl erfolgt, nicht iiber den Weg, den das Pendel zuriicklegt.

Damit tritt natiirlich das Problem der Kongruenz von Zeitstrecken auf. Dieses ver-
langt die Einbeziehung rdumlicher Messungen und in letzter Konsequenz den
Rekurs auf eine Zuordnungsdefinition. Ein zweites Problem ist die Suche nach Kri-
terien fiir die Gleichférmigkeit der Zeit. Auch hier kann eine Messung nur auf
Zuordnungsdefinitionen basieren. Bei der Messung durch periodische Vorginge
nehmen wir an, dass gewisse Intervalle in der gleichen Zeit durchlaufen werden.
Dabei kann auch das Schwingungsverhalten eines Gegenstandes als eine voriiber-
gehende Uhr verstanden werden.

Solange eine Seite mit einer bestimmten Spannung zum Beispiel den Normkam-
merton a spielt, weist sie eine Grundschwingung auf, bei der es zu 440 Schwin-
gungsvorgéingen in der Sekunde kommt. Die Analyse dieser Grundfrequenz lasst
tiber das Zahlen Riickschliisse iiber die vergangene Zeit zu. (Die Zdhlung miisste in
der Praxis mithilfe von Geréten erfolgen.)

Hier mochte ich den Schall und seine Reflexion als Echo als eine ebenfalls mogli-
che, wenn auch eingeschriankte Messmethode fiir den Raum anfiihren. Dabei kommt
es zu einer Messung des Raumes iiber die Schallbewegung. Mit ca. 330 Metern pro
Sekunde ist der Schall sogar das alltagstauglichere Messinstrument, verglichen mit
der ungleich hoheren Geschwindigkeit des Lichtes.126

126 Ich nehme hier einen mittleren Wert fiir die Schallgeschwindigkeit an. Diese hdngt auch ab von
Faktoren wie der Lufttemperatur.
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Wenn man nun mit rein akustischen Mitteln einen Abstand messen mochte, braucht
man eine Situation, in der man ein Echo erzeugen kann. Ideal wére eine entfernte
Bergwand. Sendet man einen Ton in Richtung dieser Bergwand, so muss man nur
die Zeit messen, bis dieser zuriickkommt. Vergehen zum Beispiel vier Sekunden, so
hat der Schall fiir den Weg zur Bergwand zwei Sekunden gebraucht und ebenfalls
zwei Sekunden fiir den Weg zuriick. Die Bergwand muss somit etwa 660 Meter ent-
fernt sein. (Dieses Beispiel diirfte iibrigens viele Leser an den frithen Raumbegriff
mit einer Richtungsangabe und einer Dauer erinnern.) Das ist eine — wenn auch
nicht sonderlich genaue — Messmethode. Sie reicht aber aus, um zu wissen, dass
man im Raum akustisch messen kann.

Gleichzeitigkeit und Zeitfolge

Reichenbach will eine Bestimmung der Zeitordnung ohne den Riickgriff auf die
erlebte Zeit erreichen — ein Anliegen, das auch fiir meine Arbeit sehr interessant ist.
SchlieBlich ist aus dem gleichzeitigen Eintreffen von Kldngen beim Hoérer nicht auf
den gleichen Abstand zu den Klangquellen zu schlieen. Die Klénge kdnnen natiir-
lich unterschiedlich lange unterwegs gewesen sein. Auch sind auf rein auditivem
Wege keine Informationen dariiber zu gewinnen, ob die Ereignisse an Klangquellen
gleichzeitig stattgefunden haben.

Als externes Kriterium fiir die Zeitfolge verwendet Reichenbach die Kausalitit.
Diese bringt zwei Ereignisse in eine asymmetrische Beziehung — denn die Kausal-
beziehung ist nicht umkehrbar. Die Relativitit der Gleichzeitigkeit beruht auf der
Existenz einer endlichen Grenzgeschwindigkeit der Wirkungsiibertragung.

So kann Reichenbach die Gleichzeitigkeit auf Zeitfolgenunbestimmtheit reduzieren.
Gleichzeitigkeit ist Ausgeschaltet-Sein des Wirkungszusammenhanges. Das hiefe
fiir den Horsinn, dass er uns iiber die Gleichzeitigkeit von Ereignissen — die sich
also ereignen, ohne in einer kausalen Beziehung zu stehen — keinen Aufschluss gibt.
Wir haben in einem akustischen Raum kein Kriterium fiir Gleichzeitigkeit und auch
keines fiir eine genaue Bestimmung des Abstandes von Klangquellen — es sei denn,
es lage die Moglichkeit vor, alle wirkenden Gegenstinde im Raum per Echo zu
orten. Es liegt gewissermalien nur selten eine Situation vor, die Messungen erlaubt.

Da dies aber hier der Fall ist, hat der akustische Raum eine Tiefe. Diese kann aller-
dings nur zeitlich ausgemessen werden. Diese Tatsache ist fiir mein Forschungs-
anliegen hochinteressant, denn bei der Wahrnehmung von Musik geht es den
Horern zwar nicht um Messungen. Der geschilderte Zusammenhang zeigt aber eine
wichtige Eigenschaft des akustischen Raumes. Zeitliche Differenzen lassen Riick-
schliisse auf Abstinde im physischen Raum zu. Dabei miissen der abgegebene
Schall und das Echo allerdings in einem kausalen Zusammenhang gebracht werden.
Bei der auditiven Wahrnehmung liegen solche Informationen im Normalfall nicht
vor, weshalb die Tiefe unbestimmt bleibt.

68



Gestaltbegriff

Warum der Gestaltbegriff?

Der Gestaltbegriff begegnet den Lesern musikwissenschaftlicher Texte héaufig. Er ist
zudem Teil der Wahrnehmungspsychologie und erfdhrt in der Literatur eine breite
Wiirdigung. Die akustische Gestalt erlaubt raumzeitliche Strukturierungen. Sie ist
intentional zusammengesetzt und lisst die Identifikation musikalischer Gebilde zu.
Somit ist sie auch ein moglicher Oberbegriff zur Kategorisierung gingiger musik-
wissenschaftlicher Begriffe wie etwa Thema, Motiv oder Zelle. Thre begrifflichen
Eigenheiten nutzend, will ich darauf verzichten eindeutig festzulegen, inwieweit die
Gestalt bewusstseinsintern oder -extern ist. Man kann die Gestalt als einen Ansatz
begreifen, die Subjekt-Objekt-Spaltung zu iliberwinden. Sie ist sowohl Erscheinung
im Sinne der Phidnomenologie als auch eine intersubjektiv bezeichenbare Grofle. Sie
ist gebunden an die Synthesis einzelner klanglicher Gebilde nach einer Regel.

Auch Husserl spricht in einigen (e¢her wenigen) Féllen von Gestalten. Bei ihm er-
scheint die Gestalt als das Ergebnis eines Konstruktionsprozesses. ,,Die Auffassung
gibt dem Ding eine Gestalt.“127 Hierunter fallen allerdings auch Firbungen und
andere Qualitdten. Bei der Erfassung der Gestalt kommen Perzeption und Apper-
zeption ins Spiel. Dadurch, dass sowohl das Ding in der Wahrnehmung als auch die
Weise der Intention beteiligt sind, ist dieser Prozess auch einer phdnomenologi-
schen Analyse zuginglich.

Die Gestalt ist ein Begriffskonzept, mit dessen Hilfe die musikalische Form von den
Gegenstinden gelost werden kann. Dieser Schritt ist wichtig, da es sich hierbei um
die Form handelt, auf die auch die musikwissenschaftliche Analyse zielt.

Historische Entwicklung des Gestaltkonzepts

In diesem Abschnitt mochte ich kurz einen Einblick in die Geschichte des Gestalt-
konzepts geben. Das Besondere an der Gestalt ist, dass sie im Laufe ihrer Begriffs-
geschichte sowohl als bewusstseinsinterne bezichungsweise eine das Bewusstsein
strukturierende Entitdt gesehen wurde als auch als bewusstseinsexterne, einfach in
der Natur vorkommende Entitét. In meinem Modell des musikalischen Raumes ist
die Gestalt die zentrale Strukturierungsgrofe. Sie trigt dem Umstand Rechnung,
dass wir Musik als strukturiert wahrnehmen.

127 Husserl (1973b), S. 59.
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Der Begriff ,,Gestalt™ taucht in sehr vielen historischen Kontexten auf. Dabei hat er
viele Bedeutungen und Konnotationen angenommen. Hieriiber will ich einen kur-
zen Uberblick geben, um aus den verschiedenen Bedeutungen des Gestaltbegriffes
mein eigenes Gestaltkonzept abzuleiten. Ein gewisses Ensemble von Leitannahmen
ist bei den denkbar unterschiedlichen Kontexten, in denen der Gestaltbegriff zu fin-
den ist, stabil geblieben.

In Kants Kritik der reinen Vernunft, von mir als Beleg des ersten modernen Raum-
begriffs herangezogen, kommt der Gestaltbegriff einige Male vor, ohne klar defi-
niert zu werden. Er ist nicht streng auf die Sphére der Korper begrenzt, sondern
wird bereits hier in andere Bereiche iibertragen.

Annette Simonis sieht den Ursprung des Gestaltkonzeptes bei Johann Wolfgang
von Goethe. Es sei etymologisch abgeleitet vom althochdeutschen ,,stellan®, was so
viel bedeutet wie ,,setzen oder ,,stellen“.128 Urspriinglich war das Gestaltkonzept
eng an die Idee des menschlichen Korpers angelehnt. Die Gestalt war auBerdem
Ergebnis eines aktiven, schopferischen Vorgangs. Sie brauchte einen Gestaltenden.
Heute wird ,,Gestalt” im Allgemeinen synonym mit ,,Form® verwendet.

Die Gestalt in Kants Kritik der reinen Vernunft und
Moglichkeiten der Weiterentwicklung

Kant verwendet den Begriff ,,Gestalt” in der Kritik der reinen Vernunft iiberwie-
gend mit einer Bedeutung nahe dem Begriff der ,,Form™ von Gegenstéinden. So
spricht er von der runden Gestalt von Tropfen.!29 Kant spricht auch von der glatten
Gestalt eines Kissens, das dann durch das Auflegen einer Kugel eingedriickt wird
und danach ein Griibchen aufweist.!30 Die Gestalt ist ein Merkmal, durch das ein
Korper analytisch erkannt werden kann, genauso wie die Ausdehnung und Un-
durchdringlichkeit.!31

Auch im Raum verlaufende Bahnen von Planeten, etwa die Ellipse, werden anhand
der Gestalt in Gattungen eingeteilt.!32 Fiir Letzteres muss Kant streng genommen
zeitliche Zusammenhénge miteinbeziehen, also einen zeitlichen Ablauf verrdumli-
chen. Zudem spricht Kant auch von einer konischen Gestalt.!33 Hier liegt wiederum
eine rein rdumliche Form vor.

Kant spricht auch von einem veralteten Argument in verkleideter Gestalt.134 Hier
bezieht sich Gestalt offenbar auf die Formung eines geistigen Stoffes. Damit schafft
er eine Bedeutung des Begriffs auerhalb der Sphire der Gegensténde.

128 Vgl. Simonis (1996), S. 10.
129 Kant (1787), B 63.

130 Vgl. ebd., B 248 f.

131 Ebd., B 12.

132 Ebd., B 691.

133 Ebd., B 743.

134 Ebd., B 634.
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Die Gestalt ist dezidiert raumlich, nicht zeitlich. Sie findet sich im Raum. Die Ge-
stalt kommt den Gegenstdnden auBer uns zu, die zudem eine Grofle und ein Ver-
héltnis gegeneinander haben.!35 Der Raum macht alle Gestalten méglich. Diese
sind nur Einschrinkungen desselben.!3¢ Diese Moglichkeit haben Gestalten als
Merkmal von Gegenstidnden oder auch in ihrer Rolle als geometrische Gebilde.

Kant fiihrt eine negative Bestimmung der Gestalt dadurch ein, dass er auffiihrt, was
von der Vorstellung eines Korpers abgezogen werden muss, um die Gestalt zu
erhalten.

,»30, wenn ich von der Vorstellung eines Korpers das, was der Verstand
davon denkt, als Substanz, Kraft, Teilbarkeit etc. imgleichen, was davon zur
Empfindung gehort, als Undurchdringlichkeit, Harte, Farbe etc. absondere,
so bleibt mir aus dieser empirischen Anschauung noch etwas {ibrig, nidmlich
Ausdehnung und Gestalt. Diese gehdren zur reinen Anschauung, die a priori,
auch ohne einen wirklichen Gegenstand der Sinne oder Empfindung, als eine
bloBe Form der Sinnlichkeit im Gemiithe stattfindet.!37

Somit sind Ausdehnung und Gestalt auch zu unterscheiden. Es miissen weitere
Zusammenhdnge dazukommen.

Der reinen Anschauung ist, im Gegensatz zur empirischen, keine Empfindung bei-
gemischt. Die empirische Anschauung enthélt dagegen Empfindungen, die die
wirkliche Anwesenheit des Gegenstandes voraussetzen. Die Gestalt muss damit
a priori bestimmbar sein. Auch Schemata zielen auf Gestalten ab.138 | Das Schema
des Triangels (...) bedeutet eine Regel der Synthesis der Einbildungskraft, in
Ansehung reiner Gestalten im Raume.“13% An dieser Stelle ist zu bedenken, dass
Schemata auf alle Gegenstinde der Erfahrung angewendet werden, nicht nur auf
feste Korper (und deren Zusammensetzung aus Elementen).

Die produktive Einbildungskraft verzeichnet Gestalten im Raum. An ihnen ist vie-
les durch synthetische Urteile a priori zu erkennen.!40 Hierbei handelt es sich um
einen Spezialfall der Einbildungskraft, die es, wie oben ausgefiihrt, erlaubt, einen
Gegenstand auch ohne dessen Gegenwart vorzustellen.!4! Die produktive Einbil-
dungskraft bietet die Moglichkeit, die Sinnlichkeit a priori zu bestimmen. Sie
erlaubt so die Erzeugung geometrischer Figuren. In dieser aktiven, geradezu gestal-
tenden Rolle unterscheidet sie sich von der reproduktiven (nacherzeugenden) Ein-
bildungskraft.142 Ein Beispiel ist die Gestalt eines Hundes. Bei diesem Beispiel
kann das Schema eines Gestaltbegriffes in viele verschiedene Bilder gebracht
werden:

135 Vgl. Kant (1787), B 37.

136 Ebd., B 647.

137 Kant (1787), B 35.

138 Vgl. ebd., B 74.

139 Ebd., B 180.

140 Ebd., B 196.

141 Vgl. S. 34.

142 Vgl. ebd., B 151 f. und weitere.
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,Der Begriff vom Hunde bedeutet eine Regel, nach welcher meine Einbil-
dungskraft die Gestalt eines vierfiiBigen Tieres allgemein verzeichnen kann,
ohne auf irgendeine einzige besondere Gestalt, die mir die Erfahrung darbie-
tet, oder auch ein jedes mogliche Bild, was ich in concreto darstellen kann,
eingeschriinkt zu sein.*143

Die Kategorien diirften auch fiir das Verstéindnis der Synthesis von Gestalten eine
entscheidende Rolle spielen. Hierbei gehen die Schemata der reinen Verstandes-
begriffe auf die Zeitreihe, den Zeitinhalt, die Zeitordnung und endlich den Zeitinbe-
griff in Ansehung aller mdglichen Gegenstinde.!44 Beharrlichkeit, das Schema der
Substanz, kann zum Beispiel Kriterium einer Gestaltdifferenzierung sein. Zeitinhalt,
Zeitreihe und Zeitordnung sind oft ausschlaggebend, um eine Gestalt zu synthe-
tisieren.

Kant scheint ein statisches Gestaltkonzept zu haben. Die Gestalt ist nach seiner
Auffassung eine stabile Grofle. Dass sich die Gestalt wie in modernen Beispielen in
der Wahrnehmung &ndert, also kippt, scheint bei ihm nicht vorgesehen zu sein,
genauso wenig die Anwendung des Gestaltbegriffs auf musikalische Ereignisse. Im
Denkansatz der Kritik der reinen Vernunft wiirde Musik auf die Wahrnehmung von
Instrumenten, auf die an Musik beteiligten Gegenstdnde und auch auf die Kausal-
verhéltnisse reduziert werden. Dennoch sind auch solche modernen Konzepte der
Gestalt, etwa in musikalischen Kontexten, nicht mit dem kantischen Denken
inkompatibel.

Insbesondere wegen der Erzeugung durch die produktive Einbildungskraft lasst
sich, entgegen dem kantischen Denken, tatsichlich eine mogliche Begriindung
dafiir finden, dass sich die Gestalt zunichst abhebt, ihre Qualitdt und Erscheinung
sich aber im Nachhinein fundamental dndern kann. Restrukturierungen wiren dann
nicht auf das Material zuriickzufiihren, dass die Transzendentale Asthetik darbietet,
sondern auf Einwirkungen und Formungen durch den Verstand und die Zuordnung
eines anderen Schemas. Das ,,Kippen® in der Wahrnehmung koénnte auch als eine
Form von Konstruktion und Rekonstruktion aufgefasst werden. Eine neue Zusam-
menfassung erfolgt. Diese Revision des Schemas wire wahrscheinlich der produk-
tiven Einbildungskraft zuzuschreiben. Hierbei diirften die Kategorien eine entschei-
dende Rolle spielen.

Aufgrund der Zugehorigkeit zur Sphire der reinen Anschauung und durch die
Erzeugung mittels der produktiven Einbildungskraft kann die Gestalt auch das
Ergebnis mathematischer oder geometrischer Konstruktionen sein. Die Geometrie
und ihre Axiome, die die Bedingungen der sinnlichen Anschauung a priori ausdrii-
cken, basieren demnach auf jener sukzessiven Synthesis, mit der die produktive
Einbildungskraft Gestalten erzeugt.!4> Die Mathematik konstruiert die Gestalt als

143 Kant (1787), B 180.
144 Ebd., B 184 f.
145 Ebd., B 205.
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eine den Sinnen gegenwirtige und doch a priori zustande gebrachte Erscheinung.146
Das lddt geradezu dazu ein, die Synthesis der Gestalt als abgeleiteten Raum vorzu-
stellen.!47 Die Gestalt ist dann nur eine Einschrinkung, also Teil des urspriingli-
chen Raumes.

Der reine Verstand ist die Quelle der reinen Verstandesbegriffe. Kant spricht auch
von einer reinen Anschauung, die keine Sinnlichkeit enthdlt und aus der Gesetz-
lichkeit des anschauenden Bewusstseins entspringt. Sogar empirische Naturgesetze
unterstehen nach Kant den Gesetzen des reinen Verstandes.148 Zudem weist Kant
ein oberstes Prinzip aller synthetischen Urteile auf: ,ein jeder Gegenstand steht
unter den notwendigen Bedingungen der synthetischen Einheit des Mannigfaltigen
der Anschauung in einer méglichen Erfahrung.“149 Das diirfte auch fiir die Auf-
fassung der Gestalt bedeutsam sein.

Kant macht mehrere Grundsitze des reinen Verstandes aus. Dabei fiihrt er aus, dass
alle Anschauungen extensive GroBen sind.150

»Alle Erscheinungen enthalten der Form nach, eine Anschauung im Raum
und Zeit, welche ihnen insgesamt a priori zum Grunde liegt. Sie konnen
nicht anders apprehendiert, d. i. ins empirische Bewusstsein aufgenommen
werden, als durch die Synthesis des Mannigfaltigen, wodurch die Vorstel-
lungen eines bestimmten Raumes oder Zeit erzeugt werden, d.i. durch die
Zusammensetzung des Gleichartigen und das Bewusstsein der synthetischen
Einheit dieses Mannigfaltigen (Gleichartigen). Nun ist das Bewusstsein des
mannigfaltigen Gleichartigen in der Anschauung {iberhaupt, so fern dadurch
die Vorstellung eines Objekts zuerst moglich wird, der Begriff einer Grofie
(Quanti).“151

Die Bestimmung von Erscheinungen als Anschauungen im Raum oder in der Zeit
erfolge durch dieselbe Synthesis, durch die Raum und Zeit iiberhaupt vorgestellt
werden. 152

Kant gibt noch eine weitere Bestimmung der extensiven GrofBe: ,,Eine extensive
GroBe nenne ich diejenige, in welcher die Vorstellung der Teile die Vorstellung des
Ganzen mdglich macht, (und also notwendig vor dieser vorhergeht).“153 Als Bei-
spiel gibt Kant das Ziehen einer Linie aus einem Punkt heraus. Ahnlich entstehe
auch die Vorstellung der Zeit: sukzessive von einem Augenblick zum néchsten.
Anschauungen werden durch sukzessive Synthesis von Teil zu Teil in der Appre-
hension erkannt.154

146 Kant (1787), B 299.
147 Vgl. S. 43 £

148 Vgl. Kant (1787), B 198.
149 Vgl. ebd., B 197.

150 Vgl. ebd., B 202 f.

151 Vgl. ebd., B202 f.

152 Ebd.

153 Ebd. B 203.

154 Ebd. B 203 f.
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,Alle Erscheinungen werden als Aggregate (Menge vorhergegebener Teile)
angeschaut (...) Auf diese sukzessive Synthesis der produktiven Einbil-
dungskraft, in der Erzeugung der Gestalten, griindet sich die Mathematik der
Ausdehnung (Geometrie) mit ihren Axiomen, welche die Bedingungen der
sinnlichen Anschauung a priori ausdriicken, unter denen allein das Schema
eines reinen Begriffs der duBeren Erscheinung zu Stande kommen kann*.133

Bei der Gestalt machen Teile im Allgemeinen die Vorstellung des Ganzen mdglich,
auch wenn die Gestalt nach heutiger Auffassung nicht einfach eine Summe ist. In
den kantischen Ausfiihrungen ist sie an eine extensive GroB3e gebunden, sogar im
Falle des Urteils, das zeitlich ausgedehnt vorgestellt werden kann. Das Verhiltnis
von Teil und Ganzem wird spéter bei den Befunden der Gestaltpsychologie von
grofBer Bedeutung sein.!3¢ Dabei konnte eine Weiterentwicklung des kantischen
Denkens ein Ansatzpunkt fiir das Verstindnis von Restrukturierungen in der Wahr-
nehmung sein.

Das Reale erscheint immer auch mit einer intensiven Gréf3e: ,.In allen Erscheinun-
gen hat das Reale, was ein Gegenstand der Empfindung ist, intensive Grdfle, d. i.
einen Grad.“157 Intensive GroBen treten im empirischen Bewusstsein auf, nicht im
reinen Bewusstsein. Im letzteren liegt die intensive GroBe bei Null. Uber die Zeit
kann sie zu einem beliebigen Grad anwachsen. Da Empfindungen keine objektiven
Vorstellungen sind, kommen ihnen blof intensive, aber keine extensiven Grofen
zu.158 An der Synthese der Empfindungen, also der Wirkung von Gegenstinden auf
unser Vorstellungsvermogen, konnten Konzepte ansetzen, die eine Restrukturierung
der Gestalt vorsehen. Die Restrukturierung kénnte Ganzes und Teile und auch Vor-
der- und Hintergrund betreffen.

Die intensive GroBe wird nur als Einheit apprehendiert. Jede erscheinende Realitét
und auch jede Empfindung hat einen Grad. Der Grad der Realitét als Ursache heil3t
Moment. Als Beispiel fiihrt Kant das Moment der Schwere an. Die Apprehension
erfolgt nicht sukzessiv, sondern augenblicklich.!59 Der Grad kann sich éndern, bis
hin zu Null, wo wieder eine reine Anschauung vorliegt. Grade konnten auch ge-
staltdifferenzierend wirken, wenn sie mit der Umsetzung des Schemas zu verbinden
sind. Bei Klidngen konnten Tonhdhe (und damit mittels des Formanten auch die
Klangfarbe) und die der kantischen Definition des Grades am nichsten kommende
Lautstdrke als Momente bestimmt werden.

Der Parameter Dauer ist nicht nur Moment eines Zeitinhalts. Er ist Ergebnis einer
Synthesis-Leistung. Verschieden lange Dauern haben verschieden grofle Extensio-
nen in der Zeit. Eine Synthesis nach Dauern konnte in den Schemata (empirischer
Begriffe) angelegt sein.

155 Kant (1787), B 204.
156 Vgl. S. 95 ff.

157 Kant (1787), B 207.
158 Vgl. ebd., B 208.
159 Ebd. B 210.
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Johann Wolfgang von Goethes Gestaltbegriff:
Zweckhaftigkeit der Teile zum Ganzen

Bei Goethe stoBen wir auf den Gestaltbegriff in seinen Betrachtungen zum Straf3-
burger Miinster. Die Betrachtenden ,,schauen die gro3en harmonischen Massen, zu
unzihlig kleinen Teilen, alles Gestalt, alles zweckend zum Ganzen*.160 Doch der
Dichter vertrat einen weitaus weiteren Gestaltbegriff, der neben Kulturschopfungen
auch Naturerscheinungen wie Pflanzen, aber auch Wolken und vieles mehr umfas-
sen kann.

Eine typische Definition des Gestaltbegriffes aus dem Jahr 1817 lautet so:

,Der Deutsche hat fiir den Komplex des Daseins eines wirklichen Wesens
das Wort Gestalt. Er abstrahiert in diesem Wort von dem Beweglichen (...)
Wenn wir das Wort gebrauchen, [diirfen wir] uns allenfalls dabei nur die
Idee, den Begriff oder ein in der Erfahrung nur Festgehaltenes denken. 161

Hierbei erscheint das morphologische Modell also als eine augenblicklich erschei-
nende Form. Die Definition der Gestalt als Komplex des Daseins eines wirklichen
Dinges findet sich bei Goethe in der Botanik.!92 Goethe spezifiziert den Gestalt-
begriff weiter: ,,Er [der Deutsche, Anmerkung M.K. ] abstrahiert bei diesem Aus-
druck von dem Beweglichen, er nimmt an, daf} ein Zusammengehdriges festgestellt,
abgeschlossen und in seinem Charakter fixiert sei.«163

Goethe schreibt Teilen und ,,Werkzeugen* von Pflanzen eine Gestalt zu.164 Bei
Pflanzen werden laut Goethe die ,,Vorschriften der Natur® von denselben Organen
durchgefiihrt, die sich aber in ihrer Gestalt unterscheiden kénnen. 165

In Goethes Wissenschaftslehre findet sich auch ein kurzer Abschnitt zur Ton-
lehre.196 Hier sucht man den Gestaltbegriff vergebens. Genau dort wiirde man ihn
heute eher vermuten als in naturwissenschaftlichen Beschreibungen. Erst die
weitere Geschichte des Gestaltbegriffs wird diesen aus der Welt der Naturbetrach-
tung herauslosen, nachdem die modernen Naturwissenschaften attraktivere Be-
schreibungsmittel und Begriffe hervorbrachten.

Georg Simmels Gestaltbegriff: Der gestalthafte Blick

Faszinierenderweise hat die Loslosung des Gestaltbegriffs aus der Gegenstandsbe-
schreibung wieder mit Goethe zu tun. Georg Simmel hat sich damit beschéftigt, wie
verschiedene Menschen die Welt erleben und mit ihr umgehen. Dabei gelangte
Goethe als Dichter in das Zentrum von Simmels Aufmerksamkeit.

160 Simonis (1996), S. 27.

161 Ebd., S. 68 f, Zitat aus den Heften zur Morphologie.
162 Vgl. Goethe (1975), S. 9.

163 Ebd.

164 Vgl. ebd., S. 19, S. 27 und S. 33.

165 Vgl. ebd., S. 43.

166 Vgl. ebd., S. 208 ff.
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In seinem Goethebuch stellt Simmel eine Art phanomenologisches Gestaltkonzept
auf. Er schreibt dem Dichter, insbesondere Goethe, eine Art gestalthaft-kiinstleri-
scher Wahrmehmung zu. Simmel versucht, Eigenarten des kiinstlerischen Genies
aufzuzeigen. Dabei fithrt Simmel auch auf, dass verschiedene Menschen die Welt
und die Dinge in unterschiedlicher Weise ,,als etwas sehen®.

Zentral ist bei Simmel der Gedanke, dass der Mensch die aufgefasste Wirklichkeit
nach den Anforderungen der (durchaus individuell variierenden) Praktikabilitét
strukturiert.

,Der gewohnliche Mensch erlebt die Welt — d. h. setzt das objektive Gesche-
hen in ein subjektives um — vermoge der Kategorien, die fiir das praktische
Handeln zweckmiBig sind; diese bilden das Handwerkszeug, mit dem er aus
der Totalitdt des Seins das herausschneidet und zusammenfiigt, was fiir ihn
die Welt ist; jene letzte Einheitsformel des Gesamtwesens ist bei ihm prak-
tisch geférbt. Tatsdchlich ist es aber nur eine Wirklichkeit, nur das Erlebnis,
geformt durch die Kategorien, die von der durchschnittlichen praktischen
Interessiertheit ausstrahlen. [...] Wie nun — um ein etwas grobes Beispiel zu
wihlen — der Glaubige {iberall den ,Finger Gottes® sieht, weil sein Sehen die
Dinge a priori so ordnet, daf sie fiir ihn in den gottlichen Weltplan und
mogliche Beweise eines solchen hergeben, so sieht der Kiinstler die Dinge in
der Welt von vornherein als mdgliche Kunstwerke, sie werden ihm von
denselben Kategorien aus zum Erlebnis, durch deren nur noch aktivere, noch
selbstherrlichere Funktionierung sie zum Kunstwerk werden.*167

Die enge Verschmelzung von Welterfassung und dem Dasein als Kiinstler war nach
Auffassung Simmels bei Goethe besonders ausgeprigt und setzte sich auch gegen
andere Existenzweisen im Leben des Dichters durch.

,,Beil Goethe aber scheint dieser Prozef3 sich mit einer so selbstverstiandlichen
Unmittelbarkeit, einer souverdnen Ungestortheit durch Kategorien anderer
Richtung vollzogen zu haben, und vor allem iiber eine Gesamtheit einer
hochst differenzierten Existenz hin, wie bei sonst keiner uns bekannten
Erscheinung.*168

Aufgrund dieser Uberlegungen relativiert Simmel den Begriff der Wahrheit in
Abhingigkeit des Weltverhiltnisses des Menschen.169

Simmel schreibt dem menschlichen Geist sowohl die Fahigkeit zur Analyse als
auch die zur Synthese zu. Hierin liegt gewissermal3en dessen hohe Gestaltungsfrei-
heit. In der Synthese konnen so neue Gesamtheiten entstehen — oder anders gesagt:
gestaltet werden. Durch solche Prozesse sieht Simmel auch die Mdglichkeiten hin
zur abstrakten Bestimmung von Allgemeinheiten wie etwa Ideen ermoglicht.

167 Simmel (2003), S. 28 f.
168 Ebd., S. 30.
169 Vgl. ebd., S. 38.
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,»vVon dem unmittelbaren Phdnomen der Dinge, wie es der sinnlichen An-
schauung gegeben ist, geht unser Geist nach zwei Richtungen weiter. Er
zerlegt einmal diese Gegebenheit in Elemente, die sich als die gleichen an
noch so fremden und gegensitzlichen Gesamterscheinungen finden. Indem er
die Gesetzlichkeiten in Wesen, Bewegungen und Verbindungsarten dieser
Elemente erforscht, lernt er, aus ihnen — die entweder liberhaupt nicht unmit-
telbar oder wenigstens nicht isoliert wahrzunehmen sind — die Gesamt-
erscheinungen wieder zusammenzusetzen und sie so zu ,begreifen‘. Auf der
andern Seite fasst er diese wieder zu hoheren Gesamtheiten zusammen, die in
noch prinzipiellerer Weise als jene Elemente sich der Ebene der Erscheinun-
gen entheben und in spekulativer Weise die Begriffe der Dinge zu hochsten
Einheiten steigern: sei es zu Ideen, sei es zu einem metaphysischen Bilde des
,Seinsganzen*.“170

Auch die sinnlich gegebene Gestalt erscheint bei Simmel als eine dynamische
Grofe, die genau genommen nicht Erscheinung, sondern eine sich logisch entwi-
ckelnde Idee ist.!7! Und hier liegt die Moglichkeit fiir das kiinstlerische Schaffen.

,,.Dies Entscheidende ist doch wohl, daf} der Kiinstler eben nicht nur mit den
Sinnen wahrnimmt, nicht nur ein Gefaf fiir jenes passive Aufnehmen und
Erleben ist, sondern dal sein Wahrnehmen oder vielmehr zugleich schopfe-
risch ist. (...) Sein Schopfertum nun ist Gestalten von Weltelementen nach
einer Idee (...) Dal} die Idee in der unmittelbaren Realitdt der Dinge wohnt
und wahrehmbar ist, ist nichts andres als der objektivierende Ausdruck fiir

die Produktivitit des Kiinstlers, dessen Anschauen schon ein Gestalten
ist.“172

Man konnte auch sagen: Der Kiinstler tragt die Kategorien seiner Profession an die
vorgefundenen Dinge heran. Er analysiert und synthetisiert seinem Sein geméB.
,Dies ist das Apriori des Kiinstlers; die Sichtbarkeit der ,Idee‘ in der ,Gestalt‘; und
dies ist Anfang und Ende der Goetheschen Weltanschauung.“173

Christian von Ehrenfels

Christian von Ehrenfels fiihrt den Begriff der Gestaltqualitit ein. Hierunter fallen
im Akt der Wahmehmung erfasste Einheiten, die keine schlichten Zusammen-
setzungen aus kleineren Gebilden und somit von rein summarischer Art, sondern
eigenstiandige individuelle Gebilde sind.

,Lunter Gestaltqualititen verstehen wir solche positiven Vorstellungsinhalte,
welche an das Vorhandensein von Vorstellungskomplexen im Bewusstsein
gebunden sind, die ihrerseits aus voneinander trennbaren (d. h. ohne einander
vorstellbaren) Elementen bestehen. — Jene fiir das Vorhandensein der

170 Simmel (2003), S. 61.
171 Vgl. ebd., S. 62.

172 Ebd., S. 63 f.

173 Ebd., S. 65.
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Gestaltqualitdten notwendigen Vorstellungskomplexe wollen wir die Grund-
lage der Gestaltqualititen nennen. 174

Die quasi automatische Erkennung als bewusstseinsimmanente Ganzheiten geht
iiber die normale Wahrnehmung von Sinnesdaten hinaus, genauso wie iiber eine
rein additive Verkettung. Die Kategorie des gestalthaften Erkennens bietet auch den
Ermdglichungsgrund fiir riumliche und zeitliche Erinnerungsbilder. Raumgestalten
und ebenso Melodien sind nicht blo Summen, sondern etwas qualitativ Neues. Sie
sind Totalititsmomente nicht summarischer Herkunft und treten in der alltiglichen
Sinneswahrnehmung spontan hervor.

Ehrenfels unterscheidet zeitliche und unzeitliche Gestaltqualitéten:

,unzeitliche Gestaltqualititen sind solche, deren Grundlage vollstdndig in
Wahrnehmungsvorstellung (von vielen Empfindung genannt) gegeben sein
kann. Bei zeitlichen Gestaltqualitidten kann folgerichtig hochstens ein Ele-
ment in Wahrnehmungsvorstellung gegeben sein, wéihrend die {ibrigen als
Erinnerungs- (oder als auf die Zukunft gerichtete Erwartungs-) Bilder vorlie-
gen.«175

Somit haben zum Beispiel Raumgestalten unzeitliche Gestaltqualititen und Melo-
dien zeitliche.

,.Es leuchtet ein, da3, um eine Melodie aufzufassen, es nicht geniigt, den Ein-
druck des jeweilig erklingenden Tones im BewuBtsein zu haben, sondern daf3
— wenn jener Ton nicht der erste ist — der Eindruck mitgegeben sein mulf.
Sonst wire ja der SchluBeindruck aller Melodien mit gleichem Schlufiton ein
gleicher. — Geht man aber diesem Gedanken weiter nach, so erkennt man
bald, daB} es, um eine Melodie von etwa 12 Toénen aufzufassen, auch nicht
geniigt, den Eindruck der jeweils drei letzten Tone in der Erinnerung zu be-
halten, sondern dal3 hierzu der Eindruck der gesamten Tonreihe erforderlich
ist. (...)

Es ist also zweifellos, da3 die Vorstellung einer Melodie einen Vorstellungs-
komplex voraussetzt, und zwar eine Summe von einzelnen Tonvorstellungen
mit verschiedenen, sich aneinanderschlieBenden Bestimmtheiten.*176

Ehrenfels belegt die Ubersummenhaftigkeit der Melodie mit ihrer Transponierbar-
keit. Er verwendet dafiir das Volkslied Muf; i denn zum Stddtele hinaus. Das Lied
kann zum Beispiel in C-Dur oder in Fis-Dur gespielt werden.!77 Trotz des geéinder-
ten Tonmaterials bleibt die Melodie erhalten — sie ist iibersummenhaft, das Ganze
ist etwas anderes als die Summe seiner Teile.

Ehrenfels unterscheidet Gestalten, die uns im Raum begegnen von Melodien, Zeit-
gestalten, die seiner Ansicht nach eine Synthese-Leistung voraussetzen.

174 Ehrenfels (1978), S. 21.
175 Ebd., S. 22.

176 Ebd., S. 13.

177 Vgl. ebd., S. 18.

78



»Bel den Raumgestalten sehen wir, da} fiir das Zustandekommen von Ge-
staltqualititen ein Vielfaches von Elementen erforderlich ist, welche aber
samtlich mit gleicher zeitlicher Bestimmtheit im Bewusstsein gegeben sind.
Nicht so bei der Melodie. Hier miissen die Elemente auch gleichzeitig gege-
ben sein, aber sie miissen nicht als gleichzeitig vorgestellt werden, sondern
es miissen gleichzeitig Vorstellungen mit verschiedener zeitlicher Bestimmt-
heit vorliegen. Darnach kann man nun sédmtliche Inhalte dieser Kategorie
einteilen in zeitliche und in unzeitliche Gestaltqualitidten. Unter den ersten
verstehen wir solche, bei denen es wie bei der Melodie eine Mehrzahl von
Elementen mit ungleicher zeitlicher Bestimmtheit geben muB, bei unzeitli-
chen Gestaltqualititen solche, bei welchen die zeitliche Bestimmtheit der
Elemente keine wesentliche Rolle spielt, indem alle diese gleichzeitig gege-
ben sind.«178

Die Raumgestalten nehmen die erste Stelle unter den unzeitlichen Gestaltqualititen
in 179
ein.

Neben rein rdumlichen und zeitlichen Gestaltqualititen fiihrt Ehrenfels noch Misch-
formen auf, die durch eine Disjunktion in zeitliche und raumliche Qualititen zerlegt
werden konnen. Darunter fallen zum Beispiel Bewegungen. Diese konnen wieder
per Disjunktion auf zeitliche und riumliche Gestaltqualititen reduziert werden.180

Ehrenfels erdrtert auch die Tatsache, dass Gestaltqualititen Ahnlichkeiten aufwei-
sen konnen. Diese basieren auf der Gleichheit eines durch Abstraktion bestimmba-
ren Merkmals.

,,DaB Gestaltqualititen Ahnlichkeit aufweisen kénnen, springt in die Augen.
Zunichst konnen alle zeitlichen Gestaltqualitidten sich im Rhythmus glei-
chen, mag er nun durch Verdanderung der Schallstirke, durch Bewegung im
Gesichtsfelde, oder Druck oder sonstwie markiert werden. Die Ahnlichkeit
lasst sich hier auf die Gleichheit eines durch Abstraktion herauszuhebenden
Merkmals zuriickfithren. Aber auch, wo dies entweder der Natur der Sache
nach unmoglich, oder aber unserem Abstraktionsvermdgen noch nicht gelun-
gen ist, muB das Statthaben von Ahnlichkeit in zahlreichen Fillen zugegeben
werden.“181

Als Beispiel fiihrt Ehrenfels im direkten Anschluss das Erkennen eines Komponis-
ten anhand einer bestimmten Melodie durch Ahnlichkeit mit anderen Melodien auf.
Die Gestaltqualitat sieht Ehrenfels auch als grundlegende GroB3e fiir Gedéchtnispro-
zesse und als Grundlage der Bedeutungen vieler Arten von Begriffen.!82

Dass die Gestaltqualitit auch den grofiten Teil unserer Assoziationen ausldst, spielt
fiir die Wahrnehmung von Musik eine besonders gro3e Rolle. Entscheidend dabei

178 Ehrenfels (1986), S. 334f.
179 Vgl. ebd.

180 Ehrenfels (1978), S. 21 f.

181 Ebd., S. 35 f.

182 Vgl. Ehrenfels (1978), S. 35 f.
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ist, dass das rezipierende Subjekt allerdings auch zu einer Analyse des gehorten
Klanggeschehens imstande sein muss — um die Musik als solche auffassen zu kon-
nen, also eine entsprechende Synthese im Bewusstsein zu leisten.

,,Es kann nicht mehr bezweifelt werden, daf alle Schallvorstellungen, auch
diejenigen von Gerduschen aller Art, insofern sie nicht selbst die Vorstellun-
gen einfacher Tone sind, durch die Vereinigung solcher im vorstellenden
Bewusstsein erzeugt werden. Die musikalisch wohl oder iibel klingenden
Tonverbindungen unterscheiden sich von den unmusikalischen Gerduschen
dadurch, daB3 es uns bei ersteren bis zu gewissem Grade gelingt, den Ein-
druck zu analysieren, d. h. Grundlage und Gestaltqualititen voneinander zu
sondern und auch einzelne Teile der Grundlage auseinander zu halten, bei
letzteren aber Grundlage und die zugehdrige Gestaltqualitit zu einem Gan-
zen verschmelzen, aus welchem wir die Teile noch nicht durch die Aufmerk-
samkeit herauszuheben vermogen. Dieses Unvermdgen ist aber kein absolu-
tes und scharf begrenztes.*183

Johann Honigswald

In seinem Werk Grundlagen der Denkpsychologie setzt sich Honigswald dezidiert
mit dem Psychischen auseinander und argumentiert fiir eine Ablehnung des Psy-
chologismus. Dabei befasst er sich auch mit Gegenstinden der Wahrnehmung, zu
denen auch die Gestalt als Sonderfall gehort. In vielen Punkten ist die starke Orien-
tierung an der kantischen Erkenntnistheorie zu bemerken, aber auch die Anwen-
dungen vieler Termini, die auch Husserl nutzt. Besonders der Begriff des Sinns,
hier anders als bei Kant zu verstehen, erlaubt es ihm die Gestalt als Gegenstand in
seine Uberlegungen einzubeziehen. Der Sinn als bedeutungsgenerierende Struktur
wirkt auf die Konstitution von gegenstandsbezogenen Kategorien. Honigswald
spricht im Gegensatz zu Husserl weniger von Phdnomenen als vom Erlebt-Werden.
Ferner verbindet Honigswald auch Vorstellungen und Phantasieerzeugnisse mit
dem Gegenstandsbegriff. Die Kiirze dieses Abschnitts erlaubt leider keine tiefere
Einfiihrung in das Denken von Honigswald. Er zeigt aber auf, dass die Gestalt zwar
in einem so geprigten Denken Gegenstand ist, aber eine besondere Art der Auffas-
sung braucht. Hierfiir ist das Medium des Sinns sehr bedeutsam. Er hélt die Auffas-
sung gewissermallen flexibel. Das ist unverzichtbar fiir die Wahrnehmung von
Musik, wo wir beim Horen des jeweiligen Werkes lernen, bestimmte Tonfolgen in
der Wahrnehmung zu gruppieren. Dieses Kapitel soll zeigen, wie die Gestalt in
einem von Kant inspirierten Denken verortet werden kann und gewissermafien eine
Briicke zwischen Kants Denken und der Gegenwart schlagen.

a) Psychisches/Ich/Reihe des Wissens

Honigswald verbindet das Psychische mit der Dimension der Zeit und dem Krite-
rium des Gewusstwerden-Konnens. Erlebt werden heifit in der Zeit bestimmt sein.

183 Vgl. Ehrenfels (1978), S. 42.
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»Eine Mannigfaltigkeit mit Beziehung auf die Einheit des Erlebens bedeutet eben
eine gewuBte resp. willbare Mannigfaltigkeit und ist in einer Ordnung der erlebten
Zeit gestaltet.“184 Und das wiederum zeigt sich dem Ich in der Sphére des Erlebens.
,»In der Ordnung einer erlebten Zeit gestaltet sein heiflt der Einheit eines Erlebnis-
zusammenhangs zugehdren.“185 Die Zeit ist die ausschlieBliche Ordnung des
psychischen Geschehens.

»[J]enes Recht ergibt sich gleichsam ex definitione. Erlebtwerden heift u.a.:
in der Zeit und nur in der Zeit bestimmt sein. (...) Der Erlebniseinheit einer
psychischen Mannigfaltigkeit selbst ist eine eigentiimliche Zeitbestimmtheit
eigen. Nur innerhalb dieser Erlebniseinheit und im Hinblick auf sie wird die
Zeit selbst ,Gewultheit‘, d. h. Erlebnisbestimmtheit. Nicht nur eine Stelle in
der Zeit hat das psychologische Objekt, nicht allein Bestimmtheit im Sinne
zeitlicher Dauer, sondern eine Bestimmtheit durch die Ordnung eines Erle-
bens der Zeit.«186

Der psychologische Gegenstand kann, so betont Hoénigswald, nur in der Ordnung
des Erlebens der Zeit eine Zeitstelle innehaben. 187

Psychisches ist prinzipiell mit dem Kriterium des ,,Gewusstwerden-Konnens® ver-
bunden. Honigswald stellt dies anhand einer Reihung dar. ,,Die Beziehung auf das
Wissen schlieft (...) die Reihe ,Ich weil}‘, ,Ich wei3, da} ich weil}*, ,Ich weil} zu
wissen, dass ich weill usw. in sich. Vermoge dieses Verhaltens und seiner Voraus-
setzungen erst ist Psychisches als solches bestimmt.“!88 Diese Reihung erinnert an
den inneren Sinn in Kants Kritik der reinen Vernunft. Und Honigswald orientiert
sich weiter an Kant, indem er Urteilen zuschreibt, Ordnungszusammenhinge zu-
sammenzufassen.

,»GewuBtwerden-konnen heifit Element eines Ordnungszusammenhangs sein
konnen, und zwar des Ordnungszusammenhangs im Urteil. Willbarem (...)
wohnt eine notwendige Beziechung auf das Gesetz des Urteils inne. Seine
Elemente miissen im Sinne einer Bestimmung des ,Seins® aufeinander bezo-
gen, sie miissen aufeinander bezogen, sie miissen voneinander, sei es beja-
hend, sei es verneinend, zweifelnd oder fragend, ,ausgesagt’ werden, sie
miissen sich im Sinne gegenstindlicher Geltung wechselseitig bestimmen
konnen. 189

Ein solcher Sinn muss als ideeller Mafstab vorliegen, damit Begriffe iiberhaupt
moglich sind. Des Weiteren fiihrt Honigswald synthetisierende Handlungen des
Bewusstseins aus und folgt dabei der Tradition Kants sogar sehr deutlich, indem er
auf die kantischen Termini der Apprehension und Apperzeption zuriickgreift.

184 Hénigswald (1965), S. 83.
185 Ebd.

186 Ebd.

187 Ebd.

188 Ebd., S. 154.

189 Ebd., S. 128.
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,»Aus der Struktur des Denkens heraus wird deutlich, daB ,alle Erscheinungen
so ins Gemiit kommen oder apprehendiert werden, dal3 sie zur Einheit der
Apperzeption zusammenstimmen‘, dafl sie in einem zweifachen Sinn des
Wortes verstanden werden: soweit sie ,jemand‘ versteht, und so weit sie sich
zu der Einheit einer gegenstdndlich gefafiten Erkenntnis zusammenschlie-
Ben. <190

Honigswald fiihrt zudem an, daBl die Kontinuitit des ,,Ich* Funktion der Zeit sei,
wodurch wiederum das Medium des Sinns entsteht. Das ,,Ich* sei zudem Basis fiir
die Sinnkonstitution.

,In allem, was auf es bezogen ist, in allem also, was es ,denkt‘, erlebt das
,Ich® sich selbst. Denn in allem setzt es Sinnbestimmtheit, und in jeder Sinn-
bestimmtheit eine Beziehung zu jeder anderen. Das ,Ich® wire iiberhaupt
nicht ohne seine Kontinuitit. Die Kontinuitédt des Ich aber ist das Korrelat fiir
die Kontinuitit im Medium des Sinns.“191

Aber es ist nicht nur so, dass sich in der Zeit Sinnbeziige aufspannen und das ,,Ich*
konstituieren. In der Sinndimension kommt es zu einer kontinuierlichen Beeinflus-
sung des Ichs, der Determination. Das ist der Fall, weil es eine spezifische Eigenart
des Ichs ist, stindig neue Sinnbeziige aufzuspannen und Elemente recht flexibel
verbinden zu kdnnen. Das betrifft die Bestimmtheit der, ebenfalls in Sinnbeziigen
erfassten, Dinge und auch des Ichs, da die Erfassung im Medium des Sinns konsti-
tutionell an beides gebunden ist.

,,Die Determination vollzieht sich (...) im Medium des Sinns. (...) Der Sinn
hat (...) Bedeutungsstruktur: Er ,ist‘ iiberhaupt nur als Bezugspunkt der Ich-
und der Istbestimmtheit. (...) nichts kann gedacht werden, dafl nicht durch
Interpolation von Gedachtem mit jedem anderen Gedachten sinn- oder gel-
tungsbezogen zusammenhinge — und gewiB ist alles Denkbare in der gleichen
Hinsicht ,ich-beziehbar‘. Das aber heifit: Wie es grundsitzlich einer ,Ist-
Bestimmtheit’ muf} unterworfen werden kénnen, ebenso grundsitzlich muss
auch moglich sein, es als einem ,Ich‘ zugehdrig aufzufassen. (...) Das ,Ich’
ist seinem Begriff nach zum ,Meinen* determiniert **.192

Und das Meinen untersteht auch der Determination durch Sinnbeziige. Determina-
tion ist dem Ich zwingend inhérent. Es erlaubt letztlich erst die Verkniipfung zeit-
lich differenter Erlebnisse in Sinnbeziigen und auch die Weise, wie das Ich die Welt
im Akt des Meinens intendiert.

,Determiniert-Sein und Ich-Sein sind Wechselbegriffe. Das Ich ist stets
determiniert. Es ,ist‘, indem es ,meint’. Wie es die Mdglichkeit bedeutet,
alles mit allem gedanklich zu verkniipfen, so muf} es auch die funktionelle

190 Honigswald (1965), S. 222, Binnenzitat: Kant (1781), Kritik der reinen Vernunft, 1. Auflage,
A 122, Deduktion der reinen Verstandesbegriffe. Binnenzitat entspricht der Meiner-Ausgabe.

191 Ebd., S. 223.

192 Ebd., S. 256.
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Differenzierung von Fritherem und Spéiterem in einem erlebnisméBigen
Jetzt® bedeuten oder wie man auch, und zwar im eigentlichen Sinne des
Wortes sagen kann, die ,Vergegenwirtigung* zeitlicher Distanzen.*193

Determination hat zudem ganz konkrete Folgen fiir die Begriffsbildung gegeniiber
Gegenstinden und der Bildung gegenstandsbezogener Kategorien. Sie nehmen —
und hier denkt Honigswald absolut kantisch — die Rolle der Bedingung der Mog-
lichkeit von Gegenstinden ein.

»Nun sind aber Determination, psychologische und Ich-Bestimmtheit wie
bekannt Wechselbegriffe. Daraus folgt, da das Wort ,Kategorie® hier einen
eigentiimlichen, sonst nirgendwo verwirklichten Sinn empfingt. Kategorien
sind der Geltungsfunktion, also dem Urteil geméfle Bedingungen der Gegen-
standlichkeit. Sie sind [...] Bedingungen der ,Moglichkeit’ von Gegenstanden.*

Hieraus folgt natiirlich, dass die Determination direkt auf die Bedingung der ,,Mog-
lichkeit* von Gegenstinden, die ja immer auch in einem Ich-Bezug stehen, wirkt.
Dadurch miisste die Erfassung von Gegenstinden durch das Subjekt weit weniger
starr und einheitlich erfolgen, als dass nach der Auffassung von Kant der Fall ist.

Honigswald bestimmt Determiniertheit als Kategorie fiir Psychisches. Sie betrifft
die Ordnung in der Kategorie des Sinns. Unter ihrer Gesetzlichkeit miisse alles Psy-
chische stehen.!94

»Sie ist, weil sie Ordnung eines spezifischen Substrates in der Zeit, nimlich
Ordnung des Psychischen, bedeutet, auch spezifische Ordnung. Sie ist Ord-
nung nicht eines Geschehens, sondern Ordnung im Sinn, Ordnung der Sinn-
bewuBtheit. Auch Psychisches ist in der Zeit; aber nur sofern die Zeit im
Psychischen, d. h. eben selbst durch die spezifische Gesetzlichkeit des Psy-
chischen bestimmt ist.*195

Im Psychischen weist die Zeit allerdings andere Eigenschaften auf als im Naturge-
schehen, wo Vergangenes und Gegenwartiges nicht gleichzeitig sein konnen. Es
kommt dort zu einer besonderen Gleichzeitigkeit von Gegenwértigem und Vergan-
genem in Sinnbeziligen, die wiederum determiniert sind. Determination hat zwar
eine Ordnung in der Zeit, ist aber keine Form der kausalen Bestimmtheit und sollte,
so Honigswald, auch nicht als eine Art ,,psychische Kausalitit” aufgefasst wer-
den,196

»Determination ist nicht wie Kausalitit die Gliederung eines Begriindungs-
zusammenhangs im Sinne von Fritherem und Spéterem. Wohl entbehrt sie
nicht des Bezugs auf diese Ordnung der Zeit: die Gliederung in Friitheres und
Spéteres kann auch ihr nicht fehlen. Aber diese Gliederung gewinnt hier
einen eigentiimlichen, in keiner Kausalgliederung auftretenden Index. Friihe-

193 Hénigswald (1965), S. 258.
194 Ebd., S. 258f.

195 Ebd., S. 257.

196 Ebd., S. 257.
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res und Spéteres sind hier, so paradox es auch klingen mag, gleichzeitig. Und
zwar sind sie gleichzeitig (...) als Ausdruck ihres Differenziertseins eines
auch inhaltlich bestimmten psychischen Gebildes. Der Satz von der Gleich-
zeitigkeit des Fritheren und Spiteren ist nur fiir eine gewisse theoretische
Einstellung paradox. Er ist paradox, nur sofern die Beziehung zwischen
Fritherem und Spéterem als naturhaft aufgefasst und im Hinblick darauf
vorausgesetzt wird, daf3 in der Natur Fritheres und Spéteres nicht gleichzeitig
sein konnten. Aber die naturhafte Struktur des Psychischen steht ja in
Frage.“197

Das Nacheinander werde durch sie zugleich ein Miteinander und Ineinander. Das
Psychische kreiert damit einen Zusammenhang nach eigenen GesetzmafBigkeiten. In
diesem Zusammenhang erinnere ich daran, dass Honigswald sich in psychologi-
schen Kontexten bewegt und zudem Uberlegungen Husserls zur Kenntnis genom-
men hat.

b) Gegenstand und Inhalt

Honigswald betrachtet Gestalten als Gegenstidnde, die aber besondere theoretische
Schwierigkeiten verursachen. Deshalb mdchte ich zunédchst Honigwalds Unter-
scheidung von Inhalt und Gegenstand auffiihren.

,,Ein Berg oder ein Dreieck sind ,Gegensténde‘. Ein gedachter (vorgestellter)
Berg oder ein gedachtes (vorgestelltes) Dreieck sind ,Inhalte‘. Als Inhalte
nun sind sie sowohl Erlebnisse als auch wieder eigentiimlich beschaffene, im
Hinblick auf ihr Erlebtsein zu kennzeichnende ,Gegenstinde*.«198

Diese Differenzierung ist dem Umstand geschuldet, dass wir Gegenstinde {iber
Akte des Bewusstseins erfassen und Akte es auch ermdglichen, Gegenstinde vorzu-
stellen oder auch zu erinnern. ,,In ,Akten‘ werden Gegenstinde ,erfalit’, ,gedacht
und ,vorgestellt‘, in denselben Akten zugleich eine neu Art von Gegenstdnden, und
zwar mit Bezug auf die zuerst genannten, gesetzt: die ,Inhalte‘. (...) Der Beziehung
des ,Gegenstandes* auf den Akt, indem er erfasst oder als erfahrbar gedacht wird,
entspricht der Beziehung des Gegenstandes auf den ,Inhalt*. 199

Dennoch ist der Inhalt, den die Akte beinhalten nicht ohne eine Beziehung auf
einen Gegenstand denkbar. ,,Von einem Inhalt zu sprechen, bedeutet den mogli-
chen, vermittelten oder unvermittelten Bezug auf einen vom ,Inhalt* unterschiede-
nen, in ,Akten‘ zu erfassenden Gegenstand.“290 Ohne Inhalte hat das Ich keinen
Zugang zu Gegenstinden. ,,In Akten und fiir Akte allein, relativ zu den Akten und
doch wieder unabhéngig von ihrem tatsichlichen Stattfinden gibt es ,gegenstindli-
che® Inhalte. Und nur mit Beziehung auf mogliche Akte und damit auf Inhalte, kann

197 Honigswald (1965), S. 257.
198 Ebd., S. 163.
199 Ebd., S. 163f.
200 Ebd., S. 164.
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von ,Gegenstinden‘ die Rede sein.“20! Das heiBt auch, wir kénnen nur iiber in
Inhalten erscheinende Gegenstinde reden. Der Inhalt ist auch dadurch gekenn-
zeichnet, dass er gewusst ist.202 Der Gegenstand ist Zielpunkt und Richtprinzip der
Akte.203 Honigswald schreibt allerdings nicht Inhalten, sondern Akten Realitiit zu
und verweist darauf, dass ihr Auftreten eine eigene Ordnung aufzeigt.

»Akte also haben allemal — psychische — ,Realitdt‘, ,Inhalte‘ ermangeln jeg-
licher Realitit. Akte sind zeitlich, nach Stellenwert in der Zeit und Dauer be-
stimmt; Inhalte nicht. Akte sind ,wirklich‘, obschon diese ihre Wirklichkeit
von derjenigen der Gegenstinde wesentlich abweicht, Inhalte stets unwirk-
lich. Gegenstiande aber sind je nach Umstinden wirklich oder unwirklich,
und unwirklich wieder nach Mallgabe ganz verschiedener Kriterien (Golde-
ner Berg, Rundes Viereck, Irrationale Zahl).*204

Nach der Eindeutigkeit eines Gegenstandes wird nach dem Ansatz von Honigswald
anhand der Kriterien eines Systems gefragt. Der Gegenstand gehort zu einem Sein,
sei es mathematisch, erfahrungsméfig oder sonst wie geartet. Dies ist fiir den
Gegenstand konstitutiv. Als Systeme gibt er beispielhaft die Erfahrung, die Mathe-
matik, die Kunst oder auch das Recht an. Er verweist zudem darauf, dass das Hilfs-
verb ,,sein“ durch den Riickgriff auf die verschiedenen Systeme unterschiedliche
Bedeutungen annimmt. So miisste auch ein Ton als Gegenstand gewertet werden
konnen. Er ist zweifellos in ein komplexes System eingebunden, ndmlich das der
Parameter, anhand derer wir ihn bestimmen kdnnen. Systeme differenzieren Gegen-
stinde und Inhalte.

¢) Gestalt und Prisenzzeit

Honigswald fasst Gestalten, die ja immerhin erlebbar und auch vorstellbar sind, als
eine besondere Art von Gegenstinden auf. ,,Mit vollem Recht und im strengen Sinn
des Wortes miissen daher auch Gestalten als ,Gegenstinde‘ gelten. Denn unver-
kennbar erfiillen auch sie die Bedingung, ,das Mannigfaltige einer gegebenen An-
schauung‘ zu vereinigen.“295 Im Rahmen dieser Vereinigung wird die Gestalt zum
Gegenstand eines Urteilens. Er folgt damit seinem Vorbild Kant, der aber nicht die
Gestalt als Gegenstand dezidiert betrachtet. Honigswald fasst die Gestalt weiter als
extensive, raumzeitliche Erlebnisganzheit. Die Elemente von Gestalten weisen
bereits eine von der Gestalt unabhéngige Seinsbestimmtheit auf.

,»Es ist eine bildhafte und deshalb nur vorldufige Ausdrucksweise, da3 sich
die Gestalt auf ihren fundierenden Elementen ,aufbaue‘. Sie besagt im
eigentlichen Sinn dies, dal jene Elemente, abgesehen von ihrer physikali-
schen Bestimmtheit zugleich im Hinblick auf diese, durch ein System von
Beziehungen verkniipft und bestimmt werden kdnnen, dem selbst eine von

201 Honigswald (1965), S. 164
202 Vgl. ebd., S. 165.

203 Ebd., S. 170f.

204 Ebd., S. 164f.

205 Ebd., S. 104.
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der physikalischen Bestimmtheit unabhéngige Valenz extensiver und in ihrer
Extensitit prisenziell iiberschaubarer Ganzheit zukommt.*206

Die Gestalt sei somit eine Beziehung, die die fundierenden Elemente zu einem pré-
senziell iiberschaubaren Inbegriff zusammenfasst.207

Die Gestalt habe eine andere Gegensténdlichkeit als die Elemente, aus denen sie
sich aufbaut. So habe der Rhythmus eine andere Gegenstindlichkeit als seine akus-
tischen Bestandteile. Das Recht des Gestaltbegriffes griinde gerade auf dieser Ver-
schiedenheit. Nur aufgrund ihrer Ganzheit konne die Gestalt iberhaupt Gegenstand
heiflen. Zudem konne die Gestalt einem System angehoren und miisse dies viel-
leicht auch. Als Beispiele fithrt Honigswald die Natur und den Gegenstandsbereich
des Schénen an.208 Das legt nahe, dass er auch die musikalischen Gestaltungsmittel
als Gegenstandsbereich akzeptieren konnte. Raum und Zeit seien keine solchen
Systeme. Die zentrale Eigenschaft der Gestalt, gegliedert zu sein, sei mit ihnen
nicht gegeben.

Gestalten kdnnen sich in Geltungssysteme eingliedern, weil sie zu den Bedingungen
eines solchen Systems in ein wohldefiniertes Verhiltnis treten wiirden.29° Die Ge-
stalt baut den Gegenstand auf eine sehr eigentiimliche Art auf. ,,Sie verleiht ihm
Qualitdten, die sich der erschopfenden Bestimmung durch die Invarianten des
Naturobjekts entziehen.“210 Darum miisse man dem Begriff des Systems neue
Seiten abgewinnen.2!! Eine weitere Besonderheit: Gestalten entstehen aus bereits
bestimmten Elementen.

,Die Elemente der ,Gestalt’ miissen, jedes fiir sich und in ihrer Gemein-
schaft, auch unabhéngig von ihrer Zugehorigkeit zur ,Gestalt’, obschon im
Hinblick auf diese, ihre besondere Seinsbestimmtheit besitzen. Die Elemente
der Gestalt miissen, jedes fiir sich und in ihrer Gemeinschaft, auch unabhin-
gig von ihrer Zugehorigkeit zur Gestalt durch Ordnungsbeziehungen be-
stimmbar sein, deren Prinzip von demjenigen der Ordnungsbestimmtheit der
Gestalt verschieden ist.*212

Auch Inhalte konnen Ordnungen von erkenntnistheoretischer Valenz ergeben.
Honigswald fiihrt als Beispiel die ,.Entfernung von Qualititen an®“. So ldgen ,,rot*
und ,,griin“ dichter beieinander als ,,gelb® und ,,sauer”. Dies spiele sich auf der
Ebene der Inhalte ab und miisse sich sowohl von der Konstitutionsweise der Gegen-
stinde unterscheiden und doch mit diesen iibereinkommen. Bereits Inhalte seien
sinnhaft, weil sie intentionale Qualititen haben.213

206 Honigswald (1965), S. 116.
207 Ebd.

208 Ebd., S. 173.

209 Ebd., S. 174.

210 Ebd., S. 175.

211 Ebd., S. 175.

212 Ebd., S. 115.

213 Ebd., S. 176.
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Hierin wird deutlich, dass die Elemente von Gestalten bereits als Gegenstinde auf-
gefasst werden konnen. Auch Gestalten erlauben es, Systeme zu bilden. Allerdings
wiirden Gestalten nicht durch Systemzughorigkeit konstituiert, sondern lediglich
nach ihrer Zugehorigkeit bestimmt. Auch wiirde der Aspekt des Gegliedert-Seins
nicht in Raum und Zeit vorgefunden.2!4 Dazu macht Honigswald aber keine
ndheren Angaben. Es liegt nahe, dass die Regeln der Musik ein solches System
darstellen oder auch die im néchsten Hauptabschnitt diskutierten Gestaltgesetze. Es
liegt die Annahme nahe, dass es die Eigenschaften von Elementen sind, die fiir eine
Entstehung der Gestalt, also die Zusammenfassung der Elemente sorgen. Diese
wiirden dann, meiner Auffassung nach, auch schon durch Urteile ermittelt. Da nur
eine nachtrigliche Bestimmung erfolgt, ist auch das spontane Sich-Abheben von
einem Hintergrund mit diesem Denkansatz kompatibel.

Honigswald betrachtet allgemeine Eigenschaften der Gestalt. Er empfiehlt, den
Begriff ,,Gestalten hoherer Ordnung™ zu vermeiden. Das liegt darin, dass diese
letztlich auch einfach auf Beziehungen ihrer Elemente griindet.2!3

Mit dieser Denkweise ist es aber immer noch mdglich, musikalische Werke als
fraktale Gesamtgestalt aufzufassen. Wahrscheinlich wollte Hénigswald aber nur das
Auftreten unniitzer ontologischer Abstufungen verhindern. Das ist bei der Beschrei-
bung musikalischer Werke aber auch nicht nétig. Es bleibt aber auch hier zu beden-
ken, dass Gestalten sich in der Wahrnehmung abheben, auch Gestalten, die Teile
groBerer Gestalten sind. Allerdings ist es sicher richtig, dass die Art der Verbindung
von der Ebene einfacher Elemente bis hin zu komplexen Gestalten nicht wechselt.
Es handelt sich immer um Intentionalitidt. Meiner Auffassung nach entsteht so eine
fraktale Gestalt, aber eben keine Gestalt hoherer Ordnung.

Die Gestalt hat bei Honigswald einen weiteren wichtigen Aspekt. Sie steht in einem
engen Zusammenhang mit der nicht punktuellen, sondern ausgedehnten psychologi-
schen Gegenwart, die er zunéchst als Prisenzzeit bezeichnet. Die Prasenzzeit kann
sowohl als Zeitbestimmung innerhalb der Gestalt als auch als Medium, in dem die
Gestalt ist, aufgefasst werden. Hier erscheint die Gestalt als eine Strukturierungs-
grofle, die Psychisches zéhlbar macht. Dabei greift er das Konzept der Zeitgestalten
auf.

»3ind nicht gerade Zeitgestalten die klassischen Beispiele fiir jene iiber jegli-
che physikalische Bestimmung hinweggreifenden Einheiten, die dem Begriff
der psychologischen ,Gegenwart® als eines Streckenwertes erst Sinn und
Gehalt verleihen? Gerade Zeitgestalten begriinden ja anscheinend erst das
Recht, der physikalischen ,Gegenwart® den psychologischen Begriff einer
,scheinbaren Gegenwart® entgegenzuhalten (...). Nun, diese Bezichungen
zwischen den Begriffen ,Gestalt* und ,Présenzzeit’. Sie leugnen, hieB3e gera-
dezu den Begriff der Gestalt aufgeben.*216

214 Honigswald (1965), S. 173.
215 Ebd., S. 116 f.
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Spéter ersetzt Honigswald den Ausdruck ,,Priasenzzeit” sogar durch den Ausdruck
».gestaltete Zeit, die auch Bestimmungselement der Gestalt ist und auch Modus der
Zihlbarkeit von Gestalten.2!7 Die Prisenzzeit muss auch aufs Engste mit der Sinn-
konstitution verbunden sein. In ihr sind Vergangenes und Gegenwértiges so eng
verbunden, dass sie in einer erlebten Gegenwart vorkommen.

~Prasenzzeit bedeutet (...) Gleichzeitigkeit eines objektiv Sukzedierenden
und als sukzedierend Erlebten. Das begriindet keineswegs eine contradictio
in adjecto. Es ist im Gegenteil nur Ausdruck der ,Tatsachen‘. Denn um die
Tatsache, daB ein Friiheres und ein Spéteres, ungeachtet ihres zeitlichen Ab-
standes, ungeachtet also der zwischen ihnen gelegenen Zeitstrecke, zu einer
und derselben erlebnisméBigen Gegenwart gehoren, handelt es sich ja ge-
rade; um die Erscheinung, dafl unter ganz bestimmten Umsténden das ,Frither*
und das ,Spidter® als Bestimmungen eines streckenhaften Gegenwartswertes
zusammengehoren.“218

Die Préisenzzeit ist eine Art Strukturgeber fiir das Psychische. Sie erlaubt die Zéh-
lung des (bei Honigswald als nicht-atomar konzipierten) Psychischen, indem sie
Elemente in einen intentionalen Zusammenhang bringt. Die Prisenzzeit ermoglicht
zudem den Akt des Zahlens.

»Aber nur soweit sie, die Zeit selbst, als Prasenzzeit psychologisch aktuell,
soweit sie selbst wissbare Erlebniseinheit ist und werden kann, besitzt das zu
zdhlende psychische Charaktere. In mehrfachen Sinn erweiset sich so Pré-
senzzeit als Voraussetzung einer Zéhlung von Psychischem. Sie ist ndmlich
nicht nur, wie sonst auch, Voraussetzung flir den Akt des Zéhlens; sie ist
zugleich Moglichkeitsbedingung fiir das zu Zahlende selbst. (...) Die Voraus-
setzungen, die es ermdglichen, Psychisches zu zdhlen, bedingen eben zu-
gleich eine erlebnismiBige Einheit des zu Zéhlenden. Sie riicken es gleich-
sam zusammen, indem sie ihm einen gemeinschaftlichen Index erteilen. Sie
schaffen ihm bildlich gesprochen einen spezifischen Raum. Und anderer-
seits: Nur wo dieses Verhiltnis stattfindet, liegt Zdhlung von Psychischem
vor. Mit anderen Worten: Zéhlbares, genauer gesagt fiir zdhlbar Erachtetes,
stellt einen Inbegriff von ganz anderer Struktur dar, wie das entsprechende
Nicht-Psychische. Die Zusammengehdrigkeit seiner Elemente geniigt ganz
anderen Bedingungen. Sie ist, um Schlagworte zu gebrauchen, ,intentional®,
nicht ,klassifizierend*.*219

Gestalten verbinden also nicht nur Psychisches, sie erlauben zudem, es in einem
— wohl bildlich oder metaphorisch aufzufassenden — Raum anzulegen, der die Zéh-
lung erlaubt. Es konnen verschiedene Elemente zusammengefasst werden, sogar
Elemente verschiedener Klassen, wenn die Intentionale Beziehung dies erlaubt. Das
Bindeglied ist die Intentionalitit. Wir erinnern uns an dieser Stelle an Husserl, der

217 Vgl. Honigswald (1965), S. 118.
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die Zeit als eine Art ,,Strahl* verrdumlicht darstellt. Honigswald vergleicht das Be-
wusstsein mit einem Strom, ,,in dem alles Eines und das Eine alles ist“.220

Die immer wieder auftretende Strukturierung durch Priasenzzeiten ermoglicht auch
erst die Determination im Medium des Sinns, eben, weil diese Fritheres und Spéte-
res erst differenziert. ,,Determination erweist sich als Funktion der ,Prisenzzeit®.*221

Hierzu passt auch die Art, wie Honigswald die Gestalt ontologisch verortet. Sie
braucht bestimmbare Ordnungsbeziehungen. Sie umfasst Relationen der Physik und
Relationen von Beziehungen. Und hier tritt ein Problem auf: Gegenstinde werden
unabhiingig von Relationen definiert. Somit ist ein Ubergang vom Inhalt zum
Gegenstand nicht mdglich. ,,Es fehlt der zureichende Grund, der Gestalt eine Gel-
tungsnorm zuzuschreiben.“222 Allerdings gibt Hénigswald zu, dass auch auf der
Ebene des Inhalts gegliederte Ordnungen auftreten.223 Die Einordnung der Gestalt
in die Differenz von Inhalt und Gegenstand bleibt problematisch.

,Die Gestalt (...) ist allemal eine gegenstdndliche Wertung fordernde Ganz-
heit; eine Ganzheit mit eigentiimlicher, von den Akten, in denen sie erlebt
wird, unabhingiger Seinsvalenz, (Rhythmisch-melodische Einheit einer Ton-
folge, die simultanen Raumgestalten eines Punktsystems oder eines Kreises)
Sie teilt diesen Charakter wie bekannt mit ,Inhalten‘ sowohl als auch mit
,Gegenstinden*.“224

Maoglicherweise ist dies dadurch bedingt, dass die Verbindung der Gestalt auf Basis
der Akte geschieht.

Gestalten seien ein ihren Elementen und ihrer Gesamtheit gegeniiber Neues und
seien dennoch in ihrem Dasein und ihren Qualitdten durch die Elemente bedingt.
Die Gestalt bleibe dann, wenn die Elemente wechseln, etwa dann, wenn eine Melo-
die transponiert wird. Dabei miissten Bedingungen eingehalten werden, die mit der
Gestalt gesetzt sind.225 Diese Bedingungen — und dabei handelt es sich um Bezie-
hungen — charakterisiert Honigswald weiter mit einem Zitat von Ernst Cassirer:
»Wie die Beziehung des Hinblicks auf die Elemente bedarf, so bediirfen diese nicht
minder des Hinblicks auf eine Form der Beziehung, in der allein sie feste und kon-
stante Bedeutungen erlangen.*226 Darum falle die Gestalt mit der Setzung fundie-
render Elemente als fundierender Elemente zusammen. Die Gestalt als ein produ-
zierter Gegenstand verlange jene Akte.

»Die Begriffe ,Gegenstand‘ und ,Akt‘ einer — mittelbaren, ndmlich durch
Setzung fundierender Elemente vermittelten — Setzung fordern sich hier
wechselseitig. Und deshalb muB3 man denn auch in der Bezogenheit der

220 Honigswald (1965), S. 36.

221 Ebd., S.258.

222 Ebd., S. 176.

223 Ebd., S. 175f.

224 Ebd., S. 172.

225 Vgl. ebd., S. 205.

226 Ebd., S. 206. Honigswald zitiert Cassirer, S. 451, Substanzbegriff und Funktionsbegriff.
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,Gestalt® auf ein psychologisch aktuelles Ich eine konstitutive Bedingung
ihrer Méglichkeit als eines Gegenstandes erblicken. 227

Tatséchlich ist es aber dieses Ich, das Setzungen aktiv determiniert und so zu einem
gewissen Grade dynamisch vornimmt.

Honigswald macht bei der Gestalt anhand der Erlebbarkeit einen Unterschied zu
anderen Gegenstinden aus. Aufgrund der Bedeutungsbestimmtheit gehdre zu dem
Begriff eines jeden Gegenstandes auch das Gerichtet-Sein auf die Bedingungen sei-
ner Erlebbarkeit. Da jeder Gegenstand aufgrund seiner Bedeutungsstruktur ich-
bezogen sei, konne er in die Sphére des Inhalts heriibergezogen werden, sobald die
Ichbezogenheit im Rahmen einer methodischen Fragestellung thematisiert wird. Bei
der Gestalt sei dies aber anders.

,lhr Ich-Bezug ist nicht nur die korrelative Bestimmtheit der Gegenstands-
bezogenheit. Er ist Moment dieser Gegenstandsbezogenheit selbst. Denn er
ist (...) ,Produktion‘. Darum ist die Gestalt, obschon ,Gegenstand*, der Dis-
junktion ,Inhalt-Gegenstand® entriickt. Sie ist — und ebenso jeglicher Gegen-
stand, sofern sein Charakter durch Gestalten bestimmt erscheint, beides
zugleich. 228

Als Bedeutungsbestimmtheit sprenge sie die Disjunktion ,,Inhalt-Gegenstand*.229
Der Ich-Bezug als Produktion zeigt eine aktive, setzende Rolle des Ichs. Ein Sinn-
zusammenhang wird so geschaffen. Etwas Analoges zeigt Honigswald beim ,,Ver-
stehen®.

,Verstehen ist produzierendes Erzeugen einer Sinnganzheit und so wenig
bloBe Aggregation elementarer Bestinde wie diese selbst. Das Prinzip sol-
cher ,Konstruktion® ist freilich ein besonderes. (...) wichtig ist hier nur die
Einsicht in den grundsitzlichen Unterschied jener ,Konstruktion® gegeniiber
jeder Art des summierenden Fortschreitens.*230

Es zeige sich ein Wechselverhiltnis von extensiver und inextensiver Bestimmt-
heit.231 Und das diirfte mit der dem Bewusstsein eigenen Struktur zusammenhin-
gen, genauer gesagt mit der gegenseitigen Wechselwirkung der miteinander verbun-
denen Teile. Honigswald stellt zudem eine Beziehung zu Kant her.

»Neben dem ,Ich‘, das mit Kant zu reden, ,alle meine Vorstellungen muss*
muf} ,begleiten konnen®, ist es hier Bedingung des Gegenstandes, daB3 das Ich
meine Vorstellungen wirklich ,begleitet*.*232

227 Honigswald (1965), S. 208 f.
228 Ebd., S.210 f.

229 Ebd., S. 211.

230 Ebd., S. 46.

231 Vgl. ebd.

232 Ebd., S. 209.
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Es ist hier also jeweils ein ,,Ich* von Néten. Dieses iibernimmt auch den Vorgang
der Produktion. Der Begriff der Produktion zeige bezogen auf die Gestalt eine
eigentiimliche Zielbestimmtheit.

,,Dal nun die Gestalt durch ihre Elemente ,fundiert* ist, bedeutet in der Tat
zugleich ein Verhiltnis wechselseitiger teleologischer Abhingigkeit der Ele-
mente im Hinblick auf die Ganzheitsnorm der Gestalt.«233

Bei der Gestalt trete das Moment der Ganzheit besonders in den Vordergrund. Bei
anderen Gegenstinden sei die Ganzheitsforderung sekundér. Die Bezeichnung als
Ganzes und damit als Gegenstand hinge in diesen Féllen an methodischen Grund-
sitzen, das jeweilige System, etwa eine spezifische Wissenschaft, bestimme, was
eine Ganzheit ist. Im Falle der Gestalt sei die Ganzheit dagegen primdir. Sie braucht
keine Beziehung auf ein System mit spezifischen methodischen Beziehungen.
Raumgestalten und auch rhythmische Gestalten seien hiervon unabhiingig.234 | Sie
sind Gegenstinde, weil und sofern sie spezifische Ganzheiten sind.*235

Gestalten seien anhand von Geltungsforderungen nutzbar. Honigswald sieht bei der
Gestalt eine spezifische, niher betrachtet ,relative* Art der Isolierung. Dieses ist
bedingt durch ihre besondere Beziehung zur ,,Methode“. Die Frage nach der Be-
griindung des ,,Ist* verweise immer auf einen methodologischen Zusammenhang, 236
Honigswald setzt ,,methodologische Bestimmtheit auch mit ,Isthaftigkeit und
»Wahrheitsbezogenheit* gleich. Diese stelle den Inbegriff der Bedingungen fiir
jegliches Gedachte iiberhaupt dar.237

Diese Methode héngt somit ab von der jeweiligen Verwendung des ,,Ist“. Die Ge-
stalt unterliege den Bedingungen der Methode nur insofern, als diese fihig sei,
Ansatzpunkte fiir den der jeweiligen Eigenart angemessenen Gebrauch zu machen.
Als Beispiele fiihrt er kurz zuvor die Nutzung von Gestalten anhand von Geltungs-
normen in der Kunst an.23% An dieser Stelle konnten die spiteren Gestaltgesetze
eine besondere Rolle einnehmen.23° Es diirften viele Arten des Gebrauches der
Gestalt denkbar sein. Schlief8lich ist es das ,,Ich*, dass sich tiber die Produktion eine
Strukturierung der Welt schafft und dabei, an dieser Stelle folge ich Honigswalds
Denken weiter, unter Riickgriftf auf Methoden eine Strukturierung der Welt schafft.
Nach Honigswald ist die Isolierung der Gestalt aber eine unvollstindige und
scheinbare.240 Das iiberrascht nicht. Sie basiert auf Relationen und die Verbindung
erfolgt im Rahmen der Produktion durch das Ich, im Allgemeinen aber sicher nicht
grundlos und auch mit der Moglichkeit der Korrektur.

233 Honigswald (1965), S. 212.
234 Ebd., S.212 f.

235 Ebd., S.213.

236 Ebd., S. 182.

237 Vgl. ebd., S. 183.

238 Ebd., S.213.

239 Vgl. S. 95 ff.

240 Ebd., S.214.
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Melodien sind nur dann Gegenstand, wenn sie psychologisch realisiert werden. In
ihre kategoriale Bestimmtheit gehe ein psychologischer Sinn mit ein. Im Falle der
Gestalt bekomme der gegenstindliche Ich-Bezug psychologische Aktualitit.24! Der
Ich-Bezug der Gestalt ist Produktion, der sich in der Normierung derselben zeigt.

,Eine gegebene Gestalt auf den Begriff bringen, heiflt die Eigentiimlichkeit
der Beziehung aufdecken, in der sich an ihr ,Produktion‘ und Normen des
,Produkts‘ vereinigen. 242

Bei der Gestalt muss der Begriff des Gegenstands den Forderungen der Psychologie
geniigen, denn diese beschreibt die Strukturierung des Ich. Die Gestalt wird somit
streng genommen nicht aus der Wahrnehmung extrahiert, sondern es kommt zu
einer aktiven Setzung, einer Organisation der Wahrnehmung. Es wire ein Modell
denkbar, in dem die bestimmten Elemente der Gestalt durch Urteile erfasst werden,
die Gestalt aber eine andere Art der Verbindung erhélt, etwa mittels Schliissen.
Dann konnte gleichzeitig eine Wahrnehmung der (per Urteil) bestimmten Elemente
vorliegen, genauer gesagt einzelner Eigenschaften oder Aspekte. Anhand der
Urteile ergibt sich ein Schluss. Auch Gestalten vereinigen das Mannigfaltige aus
der Anschauung. Sie scheinen dies aber auf eine besondere Art zu tun — und eben
eher auffassbar als Schluss denn als Urteil.243 So lieBe sich auch der Faktor der
Determination darstellen als ein auf die Pramissenmenge wirkender Faktor.

Diese Sichtweise ldsst sich durch eine Auffassung der Gestalt erhirten, die Honigs-
wald ebenfalls erortert. Einzelwahrnehmungen kdmen als fundierende Elemente
von Gestalten dann infrage, wenn man sie vom Standpunkt der fundierten Gestalt
auffasst, wodurch sie jeweils dem Gesetz der Gestalt unterlagen.

., Wahrnehmungen® als fundierende Elemente von Gestalten sind, eben ver-
moge dieser ihrer Bestimmtheit in der Gestalt und durch die Gestalt, wech-
selbezogen. Man kann es auch so ausdriicken: ,Gestalt’ und ,fundierende
Elemente® bedingen sich wechselseitig, und erst in dieser Beziehung wech-
selseitiger Bedingtheit sind die fundierenden Elemente sowohl von der
Gestalt, als auch gegeneinander zu isolieren.*244

Ihre Unabhéngigkeit sei relativ, da sie als Elemente nur im Hinblick auf die Gestalt
ersetzbar sind. Fundierende Elemente wiirden im Hinblick auf die Gestalt erlebt.
Gestalten und ihre fundierenden Elemente seien in der Intention vereinigt. ,,.Der
,Sinn® der Wahrnehmungen ist die Gestalt; und die Sinnbestimmtheit der Gestalt ist
mit den Wahrnehmungen gesetzt.“245 Die Sinnstiftung setzt aber bereits sinnhaft
bestimmte Elemente voraus. Es ist kaum denkbar, einen psychologischen Sinn aus
vollig sinnfremden Elementen aufzubauen. Sinnhaftigkeit ist die Bedingung eines

241 Honigswald (1965), S. 208f.

242 Ebd., S. 220.

243 Das wird Thema des nichsten GroBkapitels ,,Auditiver Raum und Gestalt: Perspektivierung durch
SchlieBen sein. Vgl. S. 118 ff.

244 Honigswald (1965), S. 206.

245 Ebd.
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jeden Gedankens. Jede Bewegung von einem Sinn weg kann nur in intentionalen
Ordnungsbeziehungen erfolgen.246

Dann unterliegt schon die isolierte Wahrnehmung dem Gesetz der Gestalt. Der Sinn
der Wahrnehmungen ist die Gestalt. Erst in der Setzung sind Gestalten Gegen-
stinde. Die Setzung legt fest, was Teile der Gestalt sind. Und an dieser Stelle
konnte man versuchen, iiber das Denken von Honigswald hinauszugehen. In der
von Hoénigswald besprochenen Reihe werden nach flexiblen, determinierten Weisen
Einzelwahrnehmungen verbunden. Das birgt eine gewisse Offenheit. Die Determi-
nation erfolgt schlielich in den Zusammenhéngen des Bewusstseins und des stén-
digen Erlebens. Hier kann es bereits sinnvoll sein, statt vom kantischen, aus der
Theorie und den Disziplinen abgeleiteten ,,Urteil* eher von Schliissen auszugehen,
also von einem Vorgang, der aber neben anthropologischen und ontologischen Kon-
stanten auch individuelle und vereinzelte Erfahrungen beinhalten kann. Die Zusam-
menfassung ist eben intentional, nicht klassifizierend. Honigswald sieht Systeme
sowohl als intentional-erlebnismiBig als auch als gegenstéindlich.247 Meiner An-
sicht nach erlaubt die Zeitgestalt eine Teleologie, die auf die Erfiillung der Ganz-
heit, also die Vollendung in der Zeit abzielt. Hier lésst sich eine Verbindung zum
Zeitbewusstsein bei Husserl herstellen.

Diskussion und Herleitung eines eigenen Gestaltbegriffs

Aus den obigen Zusammenhingen mochte ich an dieser Stelle einen eigenen Ge-
staltbegriff ableiten und dessen Eigenschaften angeben. Die Gestalt hat entspre-
chend ihrer etymologischen Tradition eine Art Wechselstellung zwischen einer phi-
nomenologischen Gréfe und einer bewusstseinsexternen Grofle, einem Gegenstand
oder auch einem intersubjektiv zuginglichen Muster inne. Eine Orientierung an der
Terminologie Simmels, Ehrenfels und Honigswalds erlaubt insbesondere die Fassung
der Gestalt als eine phidnomenologische GroBe. Bei Honigswald ist die Gestalt
sogar von grofler Bedeutung fiir die erlebte Gegenwart bzw. gestaltete Zeit, wir
sahen aber, dass die Gestalt auf eine andere Weise erfasst wird als der normale
Gegenstand, was sich an der Schwierigkeit zeigt, Inhalt und Gegenstand zu diffe-
renzieren.

Die jeweilige Klanggestalt folgt einer gewissen Gesetzméfigkeit in der Verbindung
von Tonen. Es werden aber einander dhnliche Gestalten miteinander in Verbindung
gebracht. Damit ist es sinnvoll, nicht nur fiir die musikalische Gestalt generell, son-
dern auch fiir spezielle Auspragungen der Gestalt wesentliche und nicht wesentliche
Eigenschaften zu unterscheiden, der Beschreibung dienliche Begriffssysteme aber
auch so zu wihlen, dass auch dhnliche Gestalten unter fiir die Musikanalyse entwor-
fene Gestaltgesetze fallen konnen. So kann fiir einen Gestaltbildungsprozess ein
Tonhdhenverhéltnis von Bedeutung sein, dabei kommt es aber nicht zwingend auf

246 Honigswald (1965), S. 186 f.
247 Vgl. ebd,, S. 195.
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die faktisch realisierte Tonhohe an. Gestalten konnen sich aber auch dhneln, wenn
sie Zeit auf dhnliche Weise strukturieren.

Die Gestalt im Rahmen eines musikalischen Kompositionsprozesses ,,zweckt ten-
denziell zum Ganzen® — sprich, sie kann auch funktional im Kontext des Werkes
interpretiert werden, da sie als Teil eine kompositorisch relevante Rolle fiir das
Werkganze spielt. Hier greife ich auf einen Aspekt von Goethes Gestaltbegriff
zuriick. Musikalische Gestalten haben allerdings auch das Potenzial, in verschie-
dene musikalische Kontexte eingefligt werden zu konnen. Man konnte von einer
Art Sinnqualitit sprechen, was noch dadurch erhirtet wird, dass, wie bei den Uber-
legungen von Honigswald deutlich wurde, das Vorhandensein von etwas wie einem
Gegenstandssinn kaum zu umgehen ist, um die Gestalt innerhalb eines Systems der
Wahrnehmung zu erfassen.

Die Gestalt ist gestaltet, wobei es von der Art der Betrachtung abhéngt, ob man den
Komponisten oder auch das rezipierende Bewusstsein als Gestalter auffasst. Die
musikalische Gestalt ist in jedem Fall auf die Syntheseleistung eines (menschli-
chen) Bewusstseins angewiesen. Hierbei kommen auch individuelle Weltbeziige zur
Geltung sowie der Umstand, dass einer Synthese zur Gestalt im Allgemeinen eine
Analyse in Elemente vorhergegangen ist. So kann Musik nach verschiedenen Aspek-
ten analysiert werden, sodass Elemente fiir neue Synthesen entstehen. Als letzte
Bausteine tauchen in diesem Zusammenhang die musikalischen Parameter auf.

Die Erfassung von Gestalten verlangt Syntheseleistungen und Urteile des wahr-
nehmenden Subjekts, wobei auch in diesem Zusammenhang der subjektive Zugang
zur Welt eine wichtige Rolle spielen diirfte. Gestalten sind fundierte Gebilde. Sie
sind umfundierbar, transponierbar und verschiebbar. Das belegt ihre Ubersummen-
haftigkeit — das Faktum, dass die Gestalt etwas anderes als die Summe ihrer Teile
ist. Gestalten haben, verglichen mit den einzelnen Tonen und deren Parametern,
zusitzliche Eigenschaften — wobei es denkbar ist, das Zusammenkommen der vier
Parameter bereits als iibersummenhaft, also als Gestalt zu bezeichnen. Gestalten
konnen wiederum hoherstufige Gestalten fundieren und letztlich auch Werke als
eine Art Gesamtgestalt. Dieses ldsst sich mit Riickgriff auf Ehrenfels dadurch er-
hérten, dass die Gestalt priméir durch ihre Relationen charakterisierbar ist. Zentral
fiir die Komposition ist die Erzeugung von libersummenhaften Verweisungen. Ein-
zelne Elemente konnen zu mehreren Gestalten gehdren — ein Effekt, den ich als
unklare Gestaltgrenze bezeichne.

Klangliche Gestalten sind prinzipiell zeitlich erstreckt. Gestalten konnen einen per-
spektivischen Charakter haben. So verweisen Klanggestalten auf einen Ausstrah-
lungspunkt. Es konnen sogar widernatiirliche Irritationen in der Wahrnehmung
erzeugt werden, etwa im Falle der impliziten Polyphonie. Die Beschreibung von
Gestalten birgt eine gewisse Subjektivitit. Vertraute Gestalten werden leichter iden-
tifiziert. Der eigene Lebensvollzug hat Einfluss darauf, wie wir Wahrnehmungen zu
Gestalten verbinden, auch wenn dies im Alltag nicht reflektiert wird. Gestalten sind
auf unterschiedliche Weise intendierbar, in Beziechung sowohl auf ihre Teile als
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auch auf ihre {ibersummenhaften Eigenschaften. Dieselbe Gestalt kann immer wie-
der mit anderen fundierenden Tonen erzeugt werden. Musikalische Gestalten kon-
nen parallel in der Zeit angeordnet werden, was einem rdumlichen Nebeneinander
oder auch Hintereinander entspricht.

Der Gestaltbegriff ist eine mogliche Beschreibungsalternative zu géngigen Begrif-
fen der Musikwissenschaft, wie etwa Thema, Melodie oder Zelle. Aufgrund seiner
asthetischen Konnotationen und seiner kiinstlerischen Vorbelastung ist er prédesti-
niert fiir die Analyse musikalischer Werke.

Musikalische Gestalten sind Zeitgestalten. Aber sie stehen in engem Zusammenhang
mit rAumlichen Gegenstinden, die wiederum Gestalten bilden konnen. Man stelle sich
einen Spielmannszug vor: Dieser kann sich bewegen, ja sogar Formationen, also
Gestalten, annehmen. Hier steht eine musikalische Zeitgestalt, die sich auch rdumlich
bewegt, in engem Zusammenhang mit einer sich bewegenden Raumgestalt.

Gestaltgesetze und Gestalteigenschaften

In dem von mir skizzierten auditiven Raum fungiert die Gestalt als ein Reduktions-
begriff zur Strukturierung klanglicher Wahrnehmungen. Ich beschreibe diese zu-
nichst mithilfe der Gestaltpsychologie. Dabei gehe ich von einer Reihe ,,gdngiger*
Gestaltgesetze aus und fiige noch einige speziell auf Musik bezogene Gestaltgesetze
hinzu.

Zunichst préisentiere ich einige ontologische Grundlagen von Gestalten im Allge-
meinen und klanglichen Gestalten im Speziellen. Dabei orientiere ich mich — wie
auch bei den im Anschluss aufgefiihrten Gestaltgesetzen — an der Einfithrung in die
Wahrnehmungspsychologie von Bruce E. Goldstein, fiige aber von mir postulierte
Eigenschaften hinzu.

Eigenschaften von Gestalten
Im Folgenden fiihre ich einige generelle Eigenschaften von Gestalten auf,248

Figur-Grund-Trennung: Laut der Gestalttheorie zerfillt die Wahrnehmung einer
Gestalt in eine Figur und einen Hintergrund: Die Figur wird eher als Ding wahrge-
nommen und besser im Gedichtnis behalten. Die Figur scheint vor einem Hinter-
grund zu stehen. Der Hintergrund erscheint als ungeformtes Material. Die die Figur
separierenden Konturen scheinen zur Figur zu gehdren.

Ubersummenhaftigkeit: Das Ganze (der Gestalt) ist etwas anderes als die Summe
seiner Teile. Im Falle von Melodien zeigt sich dieses an der Transponierbarkeit. Ich
kann alle Tone auswechseln und die Gestalt mit neuen Tonen erzeugen.

Im Folgenden stelle ich noch einige andere Uberlegungen zu Eigenschaften von
Gestalten an. Die Mdglichkeit der Umfundierung zeigt sich anhand der Ubersum-

248 Vgl. Goldstein (1997), S. 176 ff.
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menhaftigkeit: Die gleiche Gestalt kann mit anderen Elementen erzeugt werden. Ich
kann eine Gruppe von Ténzern auswechseln und danach trotzdem die gleiche
Gestalt erzeugen lassen.

Zihlbarkeit: Bei Angabe eines Musters oder Darlegung einer gestalthaften Klang-
struktur kann die Haufigkeit des Auftretens gezéhlt werden.

Ontologische Unschérfe: Der Gestalt kann man anhand ihrer Begriffsgeschichte und
auch ihrer Position im psychologischen Diskurs eine Wechselstellung zwischen
vorgefundener Entitét oder Zusammenhang von Entititen und Konstitutionsleistung
des wahrnehmenden Subjekts zuschreiben. Sie ist eine Moglichkeit, beim philoso-
phischen Problem der Subjekt-Objekt-Spaltung zu vermitteln.

Klangliche Gestalt im Horraum

Im Folgenden fiihre ich einige weitere Uberlegungen zu klanglichen Gestalten im
Hérraum auf:

Die Figur-Grund-Trennung erfolgt mit quasi-stationéiren Hintergriinden.24° Es fin-
det ein gestaltbildendes Ereignis im Vordergrund statt, wihrend im Hintergrund
keine Ordnung entsteht oder auch eine andere Gestalt (z.B. mit geringerer Laut-
stirke) auftritt. Die Rollen konnen wechseln. Ein stabiler Hintergrund, wie das
Augengrau bei geschlossenen Augen, gibt es nach meiner Ansicht im auditiven
Raum nicht.

Klangliche Gestalten sind fundiert durch Tone. Tone sind wiederum ko-fundiert
durch die vier Parameter, d. h. es treten immer alle Parameter zugleich auf, genauso
wie eine Fliche immer Seitenmafe und eine Farbe hat. Zusitzlich wirkt die Rich-
tung gestaltdifferenzierend, die zudem auch jedem Ton zu eigen ist — kein traditio-
neller Parameter, aber bei modernen Werken teilweise so behandelt, etwa bei Karl-
heinz Stockhausen.250

Bei Klanggestalten tritt eine zeitliche Charakteristik auf. Da es sich bei Ténen und
Kléngen um Ereignisse handelt, haben sie nicht nur eine zeitliche Begrenzung, son-
dern auch einen zeitlichen Verlauf. Sie konnen allerdings auch einen Richtungs-
verlauf haben.

Gestalten strukturieren Raum durch eine Richtungsangabe und erzeugen so Per-
spektiven. Wihrend Gegenstinde im Raum ausgedehnt sind, beinhalten Klangge-
stalten als raumzeitliche Ereignisse Perspektiven auf Klangquellen und Verbiinde,
die diese bilden. So kdnnen mehrere Perspektiven gleichzeitig im akustisch wahr-
genommenen Raum entstehen. Dieser Wahrnehmungsprozess kann durch Kompo-
nisten gewollt fehlgelenkt werden. Dann entsteht zum Beispiel eine implizite Poly-
phonie.

249 Vgl. Guski (1996), S. 239 ff.
250 Vgl. Stockhausen (1963) und Stockhausen (2001).
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Im musikalischen Kontext entsteht eine kompositorische Beziehung von Teil und
Ganzem. Teile haben Funktionen im Gesamtkontext, wodurch sich ihre Eigenschaf-
ten dndern, z. B. erweitern konnen.

Allgemeine Gestaltgesetze

Nach den ontologischen Betrachtungen présentiere ich nun konkrete Gesetze fiir die
Erzeugung von Figur-Grund-Trennungen und die Entstehung von Gestalten im All-
gemeinen.

Priagnanz/gute Gestalt:
»Jedes Reizmuster wird so gesehen, dass die resultierende Struktur so einfach wie
moglich ist. <251

Ahnlichkeit:
Ahnliche Dinge scheinen zu zusammengehdrigen Gruppen geordnet. Die Ahnlich-
keit kann zum Beispiel die GroBe, den Farbton oder die Orientierung betreffen.

Gestaltgerechte Linienfortsetzung:

»Punkte, die als gerade oder sanft geschwungene Linien gesehen werden, wenn man
sie verbindet, werden als zusammengehdrig wahrgenommen. Linien werden tenden-
ziell so gesehen, als folgten sie dem einfachsten Weg.“252

Gemeinsames Schicksal:

,»Dinge, die sich in die gleiche Richtung bewegen, erscheinen als zusammengeho-
rig.“253 Ein gutes Beispiel hierfiir ist die Bewegung einer Gruppe von Ténzern. Ich
verwende den Begriff in musikalischen Kontexten auch bei der ,,Bewegung® von
Stimmen im Tonraum (d. h. auf der Tonskala).

Bedeutung oder Vertrautheit:

,Dinge bilden mit einer groBeren Wahrscheinlichkeit Gruppen, wenn die Gruppen
vertraut erscheinen oder etwas bedeuten.“254 Ein Beispiel hierfiir wire das Erken-
nen von Gesichtern in einem Felsen oder einer schemenhaft wahrnehmbaren Bohr-
insel im Nebel.

Spezielle Gestaltgesetze in der auditiven Wahrnehmung

Im Folgenden fiihre ich einige Gestaltgesetze der auditiven Wahrnehmung auf:

a) Ahnlichkeit
Einander dhnliche Tone werden meistens als zusammengehdrig wahrgenommen.
Besonders die Tonhohe ist dabei ein wichtiger Aspekt von Klidngen.

,,Je starker sich die Tonhohen von Tonen dhneln, desto wahrscheinlicher
werden diese als zusammengehdrig wahrgenommen. Die Bedeutung dieses

251 Goldstein (1997), S. 170.
252 Ebd., S. 173.
253 Ebd., S. 174.
254 Ebd., S. 174.
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Prinzips driickt sich darin aus, daB sich die Musik aller Kulturen aus kleinen
Tonhéhenunterschieden zwischen den Noten einer Melodie aufbaut.*255

Goldstein verweist zudem auf Zusammenhédnge aus der Musikgeschichte.

,Komponisten nutzten dieses Prinzip der Gruppierung nach Ahnlichkeit,
lange bevor es Psychologen zu erforschen begannen. Die Komponisten des
Barock (...) kannten bereits das folgende Phidnomen: Wenn ein einzelnes
Instrument hohe und tiefe Tone in rascher Folge spielt, nimmt der Zuhorer
zwei getrennte Melodien wahr; er hort also die hohen Tone, als ob sie von
einem Instrument gespielt wiirden, und die tiefen, als ob sie von einem ande-
ren Instrument gespielt wiirden. (...) Dieser Effekt geht auf das Wahrneh-
mungsphénomen zuriick, das in der Psychologie Melodietrennung (auditory
stream segregation) heift.*256

Ahnlichkeit durch Orientierung kann auch die vier musikalisch nutzbaren Parameter
betreffen. Gestalten konnen somit auch durch &hnliche oder gleiche Dauer, Ton-
hohe und Klangfarbe entstehen. Durch die Rhythmik und Metrik werden Kliange oft
zusammengefasst. Hierbei diirfte das Gestaltgesetz der Ahnlichkeit eine Rolle spie-
len. Eine starke Differenzierung liegt vor, wenn bindre und terndre Elemente gleich-
zeitig auftreten, zum Beispiel Achtel-Triolen neben bindren Achtelténen. Die Teil-
elemente sind nicht ineinander zu iibertragen, wie das etwa bei bindren Vierteln und
Achteln der Fall ist. In solchen Fillen spreche ich deshalb von Nicht-Addierbarkeit.

b) Nihe

Zeitlich nahe bei einander liegende Tone werden als zusammengehorig betrachtet.
Goldstein reduziert dieses Gestaltgesetz auf die zeitliche Nahe. Ich fasse auch die
Nihe auf der Tonhdhenskala hierunter. Hier ist der Ubergang zur Ahnlichkeit flie-
Bend.

¢) Start- und Endzeit

Klinge, die zu verschiedenen Zeiten beginnen und enden, gehoren wahrscheinlich
zu verschiedenen Quellen. (Aus dem Original in der finften Auflage ,,Sensation
and Perception® von Bruce E. Goldstein, auch dort durch die negative Bedingung
aufgefiihrt und als ,,onset/offset* bezeichnet.)>57

d) Gute Verlaufsgestalt

Eine Reihe unterbrochener Tone wird als getrennt betrachtet, wenn diese wirkliche
Liicken der Stille aufweist. Die Tone werden aber mitunter zusammenhingend
gehort, wenn die Pausen durch Rauschen gefiillt sind. Goldstein vergleicht dieses
Phénomen mit der Wahrnehmung eines Schornsteins, der teilweise von Rauch be-
deckt wird, aber trotzdem als ein solcher wahrgenommen wird. Ich spreche in die-
sem Zusammenhang bei meinen Werkanalysen auch von ,,Verbundenheit*.

255 Goldstein (1997), S. 372. Goldstein zitiert Dowling und Harwood (1986).
256 Ebd., S. 372.
257 Vgl. ebd. (1999), S. 362.
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Zudem weist Goldstein daraufhin, dass auch das Horen — genauso wie das Sehen —
von vorhergehenden Erfahrungen und hieraus resultierenden Erwartungen beein-
flusst wird. So werden Melodien in Gedéchtnisschemata abgespeichert. Ist eine
bestimmte Melodie bekannt, wird diese auch bei einer Durchmischung mit einer
anderen Melodie eher herausgehdrt. Ich halte dies fiir einen Spezialfall des Gestalt-
gesetzes der Bedeutung bezichungsweise Vertrautheit.

Weitere empirische Ergebnisse zur auditiven Wahrnehmung

Klanggestalten, insbesondere Melodien sind ein bevorzugter Gegenstand der Ge-
stalttheorie. Akustische Gestalten haben allerdings andere Eigenschaften als visu-
elle, was ich mit der Angabe spezieller Gesetze fiir die akustische Gestalt bereits
verdeutlicht habe. Bei Letzteren unterscheidet man Gestalten von ihrem Hinter-
grund — beide Bestandteile des Bildes entstehen dadurch, dass das optische System
die statische Anordnung zerlegt. Natiirlich gibt es hdufig den Fall, dass eine Stimme
aus einem Stimmen- oder Gerduschwirrwarr oder aus dem Grundrauschen des Ner-
vensystems ,,herausgelost™ wird — dieser Vorgang bewirkt dann die Trennung von
Gestalt und Hintergrund. Allerdings ist auch dieser Hintergrund in den meisten
Fillen verdnderlich, da wir es immer mit Ereignissen zu tun haben und nicht mit
Gegenstinden.

Im Folgenden gebe ich einen kurzen Uberblick iiber die wichtigsten psychologi-
schen Mechanismen, die an der Verarbeitung von Gerduschen und Kldngen beteiligt
sind. Die Gestalten bilden sich vor einem stationdren oder einem quasi-stationédren
Hintergrund ab. Im Falle der Musik haben wir es primir mit quasi-stationdren Hin-
tergriinden zu tun. Eigenstindige Gestalten konnen umso leichter vor dem Hinter-
grund entdeckt werden, je weniger dhnlich sie ihm sind — vor allem beziiglich des
Pegels und des Spektrums und, in etwas geringerem Maf3e, beziiglich der Phasen-
beziehung und des Ortes ihres Auftretens. Alle diese Gestaltkriterien sind meiner
Ansicht nach latent raumlich. Eine Undhnlichkeit in einem dieser Kriterien ldsst die
Herkunft von einem anderen Gegenstand vermuten. Sie differenzieren, phinomeno-
logisch gesprochen, eine materia secunda, die auf eine eigene materia prima ver-
weist. Dieser Zusammenhang kann auch als Erklarungsansatz fiir die Entstehung
quasi-stationdrer Hintergriinde herangezogen werden.

Interessanterweise kommt der Auftretensort des Klangs unter den hier vorgestellten
Gestaltkriterien vor, hat aber eher eine Nebenrolle inne. Das deutet daraufhin, dass
sich unser Gehdr auf seine Lokalisationsleistung zumindest nicht direkt ,,verlasst™,
was meiner Einschitzung nach in der nur indirekt gegebenen Tiefendifferenzierung
begriindet liegt. Fiir die Auslosung der Figur-Grund-Trennung sind Kriterien wich-
tig, die den vier traditionellen musikalischen Parametern nahekommen. Der Pegel
ist natiirlich eng verbunden mit dem Parameter Lautstirke, das Spektrum mit dem
der Tonhdhe und Klangfarbe. Die Phasenbeziehung kann primér als Indikator einer
rdumlichen Differenz gesehen werden. Schwingungsmuster in Gegenphase werden
normalerweise nicht denselben Ausgangspunkt haben. Bei einer kompletten Uber-
lagerung wiirden diese sich sogar gegenseitig 16schen. Selbst wenn ihnen in einem
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zweifach-zyklischen Bild des akustischen Raumes, dem homogenen Riemannschen
Raum,258 dieselbe Doppelwinkel-Koordinate zugeschrieben wird, sind verschie-
dene Quellen anzunehmen. Diese miissten dann in der Tiefendimension differen-
ziert sein.259 Diese Tiefendimension muss aus den Klangeigenschaften enthommen
werden. Im Falle der Musik wiirden diese Eigenschaften durch die Parameter sinn-
voll beschrieben.

Klangliche und somit auch musikalische Gestalten heben sich zunichst vom (neu-
ralen) Grundrauschen des Wahrnehmungssystems ab. Aufgrund ihrer Ereignishaf-
tigkeit ist aber dariiber hinaus nicht von einer klaren Differenzierbarkeit eines Vor-
der- und Hintergrundes auszugehen. Vielmehr gibt es lediglich Gestaltdifferenzen
oder Effekte des Sich-Abhebens vor einem quasi-stationdren Hintergrund.

Regelhaftigkeit bei der Analyse klanglicher Szenarien

Bei der Differenzierung von musikalischen Gestalten und auch anderer klanglicher
Szenarien bedient sich das Gehor bestimmter Regelhaftigkeiten. Besonders wichtig
sind zeitliche Regelhaftigkeiten. Gerdusche verschiedener Quellen verlaufen selten
synchron. Rainer Guski fiihrt in seinem Einfithrungsbuch ,,Wahrnehmen* vier sol-
cher Hauptregeln auf, die Differenzierungen von Klangquellen anhand des Klang-
geschehens erlauben260:

1. Unverbundene Gerdusche enden und beginnen selten zu genau derselben Zeit.

2. Verdnderungen einer Quelle finden allméhlich statt. Ein einzelnes Gerdusch
verdndert seine Eigenschaften in der Regel allmdhlich und langsam. Auch eine
Sequenz von Gerduschen aus derselben Quelle verdndert ihre Eigenschaften in
der Regel langsam.

3. Wenn ein Korper mit einer Wiederholungsfrequenz schwingt, erzeugen diese
Schwingungen eine akustische Struktur, deren Frequenzkomponenten Vielfache
einer gemeinsamen Eigenfrequenz sind. Das auditive System kann diese Regel-
haftigkeit zur Analyse des momentanen Gerduschspektrums nutzen. Stehen ver-
schiedene Gerduschkomponenten in einem festen Frequenzverhéltnis, gehdren
sie wahrscheinlich zur selben Quelle. Stehen die Komponenten nicht in einem
harmonischen Verhiltnis, gehoren sie wahrscheinlich nicht zur selben Quelle.

4. Viele Verdnderungen, die in einem akustischen Ereignis stattfinden, beeinflus-
sen alle Komponenten des resultierenden Klanges auf dieselbe Weise und zur
selben Zeit. Guski berichtet aus dem Alltag:

»Wenn wir beispielsweise eine Tasse auf einem Holztisch verschieben, er-
zeugen wir einen Klang, dessen absolute Lautstdrke und absolutes Spektrum
von Augenblick zu Augenblick leicht verschieden sind. Aber die relativen
Anderungen, die wir im Verlauf des Ziehens horen, betreffen alle Frequenz-

258 Vgl. S. 50 f.
259 Vgl S. 136 ff, S. 139 ff.
260 Vgl. Guski (1996), S. 264 ff.
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komponenten synchron. Findet gleichzeitig ein anderes Schallereignis statt,
wie z. B. die Vorbeifahrt eines Autos, so dndern sich dessen Klangkompo-
nenten ebenfalls langsam und synchron, aber unabhéngig vom ersten Ge-
rdusch, <261

Das Pendant hierzu sind in der Musik die Oberschwingungen bzw. der For-
mant262 yon Instrumenten.

Man konnte bei der dritten und der vierten Regel auch von einem Spezialfall des
Gestaltgesetzes des gemeinsamen Schicksals sprechen. Verbunden werden so auch
verschiedene Oberschwingungen des Tones. Diese gehdren zu einer Gestalt. Sie er-
zeugen die Klangfarbe des Tones und sind somit gestaltdifferenzierend. Was im
Klang zu einer Gestalt verschmilzt, wird tendenziell einer Quelle zugeordnet. Hier
diirfte auch der Ansatzpunkt fiir die Einbeziehung der Tonalitét liegen. Ich halte die
Tonalitét fiir eine Kulturtechnik, die auf das Gestaltgesetz der Vertrautheit verweist,
ohne an dieser Stelle diskutieren zu wollen, inwieweit sie auch auf physiologische
oder anthropologische Konstanten zuriickfiihrbar ist.

Guski zeigt Gesetze, die sowohl fiir Musik, wo sie aktiv genutzt werden, als auch
fiir die Orientierung im Alltag interessant sind. Denn in beiden Féllen haben wir es
mit akustischen Szenarien zu tun. Die obigen Beispiele verdeutlichen, dass die
Ausdifferenzierung klanglicher Gestalten eng mit rdumlicher Perspektivierung zu-
sammenhingt. Dies ist auch naheliegend, da der Horsinn genauso zur Orientierung
herangezogen wird wie der Sehsinn. Der obige Zusammenhang ermoglicht den
Schluss von Klangzusammenhéngen auf eine Quelle. In der Musik agieren Instru-
mente aber hiufig vereinheitlicht, wie in dem folgenden Unisono. Dann bleiben
Richtungsunterschiede und feine Intonationsdifferenzen, um auf verschiedene
Klangquellen schlieBen zu kdnnen.

Unisono

Beim Unisono greift das Gestaltgesetz des gemeinsamen Schicksals. Mehrere Stim-
men agieren letztlich gleich, Oktavierungen kénnen zudem vorkommen.

Ein Beispiel ist der Anfang des Octuor fiir zwei Streichquartette von George
Enescu. Dort findet sich ein Unisono vor dem Hintergrund einer schwachen rhyth-
mischen Figur. An diesem Beispiel werde ich zudem wichtige westeuropiische und
ruménische Stilmittel erkléaren.

261 Vgl. Guski (1996), S. 270.

262 Der Formant ist das ,,Verstarkungsgebiet von Teilschwingungen innerhalb des Frequenzspektrums
eines Klangs (...). Jedes schwingungsfahige System, so auch Musikinstrumente und das mensch-
liche Stimmorgan, besitzt eine oder mehrere Eigenfrequenzen und entsprechend mehr oder minder
breite Resonanzgebiete. Werden diese durch periodische, nicht sinusformig verlaufende Krifte
angeregt, z. B. beim Anstreichen einer Saite oder Anblasen eines Instruments, entsteht ein Fre-
quenzspektrum, von dem einige seiner Teilschwingungen in ein solches Resonanzgebiet fallen und
dadurch verstirkt werden. Jenes Resonanzgebiet bildet den als F. bezeichneten Verstirkungsbe-
reich innerhalb des Frequenzsektrums. F. verursachen vor allem die charakteristische Farbung von
Vokalen und die Klangfarben von Musikinstrumenten.“ (Carl Dahlhaus/Hans Heinrich Eggebrecht
(Hrsg.) (1979), S. 419).
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Der erste Satz beginnt direkt mit der Vorstellung des Hauptthemas. Hierbei handelt
es sich um die Figuration eines elliptischen Akkordes in einer weiten Geste, die auf
die klassische Tradition bezogen werden kann. Zur selben Zeit definiert diese weit-
laufige Geste den Tonraum (den im Werk genutzten Bereich der Tonskala): Sieben
Instrumente spielen gleichzeitig in einem Bereich von zwei Oktaven auf drei ver-
schiedenen Ebenen der Dichte: auf der ersten Ebene mit vier Violinen (beginnend
auf e"), auf der zweiten Ebene mit zwei Violen (beginnend auf ¢') und auf einer
dritten Ebene mit nur einem der zwei Violoncelli (beginnend auf e). Das zweite Vio-
loncello nimmt an diesem Diskurs nicht teil. Ganz am Anfang dieser Unisono-Pri-
sentation, die das ganze Stiick antizipiert, zeigt sich nur eine Perspektive im Raum.
Doch ein genauerer Blick zeigt den Beginn der Verrdumlichung bereits nach einem
halben Takt im zweiten Violoncello. Wahrend das Unisono in Legato gespielt wird,
verweilt das zweite Violoncello auf einer Tonrepetition (C), die zudem als Vollen-
dung des werkerdffnenden, figurierten Akkords fungiert. Dabei beinhalten die Tone
des Unisonos eine enge harmonische Beziehung zu dem Ton C, der als eine Art
Tonzentrum betrachtet werden kann. Das C selbst wird vom zweiten Violoncello
mezzoforte gespielt und erscheint wie eine kleine Zutat hinter dem Vordergrund der
sieben anderen Stimmen, die forte spielen. Mit dem g' im ersten Takt (eine abstei-
gende grofle Sexte, auch interpretierbar als die Umkehrung einer Moll-Terz), das
nur fiir eine kurze Zeit, aber mit einer starken Impuls-Energie auftritt, beginnt ein
groBBes Intervall die Melodie zu definieren, wobei sie die (Gestalt-) Kontinuitét
durchbricht und eine stark perkussive Attitiide erzeugt. Das erste g' beleuchtet die
Tatsache, dass die Tonrepetition auch schon auf der Ebene des Unisonos zu finden
ist — ein Stilmittel, das im Verlauf des Stiickes immer wieder auftreten soll und hier
antizipiert wird — und verstirkt zudem auf dem Ton E die perkussive Attitiide des
zweiten Violoncellos (gespielt auf dem Ton C). Hierdurch wird eine Polarisation
von zwei Tonzentren (£ und C) kreiert. Diese Tonzentren konnen als eine Art
musikalisches Bildpuzzle interpretiert werden, da sie beide zum C-Dur-Akkord
gehoren, der graduell erzeugt wird. Die Gestaltgesetze der Ahnlichkeit, der gleichen
Anfangszeit und des gemeinsamen Schicksals verbinden das Unisono und separie-
ren diese Gestalt von der des zweiten Violoncellos.

Dieses Beispiel vom Incipit des Octuor zeigt die Koexistenz von Strukturtypen
unterschiedlichen Ursprungs (klassische und traditionelle Musik), die auf eine fiir
den spezifischen Stil der Musik von Enescu charakterisierende Weise zusammen-
kommen:

Die vom zweiten Cello dargebotene Tonrepetition und auch der rhythmische Gestus
konnen als Referenz auf das traditionelle Instrument Toaka interpretiert werden.
Das Instrument wird flir Perkussion in der orthodoxen Musik eingesetzt, um die
Menschen zum Gottesdienst einzuladen.

In allen anderen Stimmen gibt eine liberbundene Sechzehntelpause den folgenden
Noten einen perkussiven Klang, der ebenfalls auf die Toaka bezogen werden kann.
Hier provoziert das Gestaltgesetz der zeitlichen Nihe den Schluss auf eine undiffe-
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renzierte Klangquelle und sorgt fiir eine starke Ahnlichkeit des Violoncellos mit
Perkussionsinstrumenten.

Andererseits finden wir eine Figuration, die auf dem Basis-Intervall der groflen
Sexte und ihrer Umkehrung (groe Terz) basiert. Durch das Auftreten des Tons C
im tiefsten Register des Cellos entsteht eine virtuelle Figuration des C-Dur-
Akkords. Dieser C-Dur-Akkord erlaubt Anspielungen zur westeuropdischen Musik-
tradition mit ihren einfachen und starken Kristallisationen von musikalischer Sub-
stanz. Hier spielt das Gestaltgesetz der Vertrautheit eine gro3e Rolle — der C-Dur-
Akkord kann in gewisser Hinsicht als der trivialste Akkord im Tonsystem betrachtet
werden, da keine Vorzeichen auftreten.

Dieses Beispiel veranschaulicht die Koexistenz von zwei verschiedenen Quellen
aus der Tradition, die auf eine sehr natiirliche Weise zusammenkommen und dabei
einen Impuls fiir die Genese einer musikalischen Sprache geben, die die Musik von
George Enescu charakterisiert. Hier sind die Stimmen des Unisonos verbunden und
erzeugen einen Vordergrund durch die Gesetze des gemeinsamen Schicksals, der
gemeinsamen Startzeit, der Verbundenheit, der gleichen Tonhohe (Violinen) und
der gleichen Klangfarbe. Das Violoncello 2 erzeugt eine separate Gestalt im Hin-
tergrund. Es wird durch die hohere Lautstidrke und Klangfiille des Unisonos eher
zurlickgedringt. Hier spielt auch das Gestaltgesetz der zeitlichen Néhe eine Rolle —
eine typische Vorgehensweise, um das Klanggeschehen in die Nédhe der Bordun-
Tradition und der Perkussion (Toaka) zu bringen (Abb.6).

Wie bei vielen Werken stehen im Octuor Anfang und Schluss in einer sehr engen
Beziehung. Wieder tritt ein Unisono auf — erst ganz am Ende weicht es Akkorden,
die sogar einen Rest Heterophonie beinhalten.
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Das Octuor fiir zwei Streichquartette endet nach einer ,,Zitterfigur™ (vor der Gene-
ralpause im ersten im Anschluss gezeigten System) mit drei Arten von Gestalten,
die sukzessive in der horizontalen Dimension auftreten — zwei von ihnen unisono:
die aufsteigende Linie und das folgende Legato. Die dritte und letzte besteht aus
Akkorden. Alle drei Gestalten beinhalten das Intervall der kleinen Sekunde. Durch
die Darbietung und Auflésung der kleinen Sekunde Des-C wird eine starke Be-
tonung des Tonzentrums erreicht. Unter dem Gesichtspunkt der musikalischen
Struktur zeigt sich an dieser Stelle in konzentrierter Form die Essenz des ganzen
Octuor (Abb. 7).

Unisono mit Ubergang zur Heterophonie

Der zweite Satz des Octuor fiir zwei Streichquartette beginnt wie der erste unisono
und geht dann schnell zur Prisentation verrdaumlichter Kldnge {iber — hier bereits im
sechsten Takt. Am Anfang hat die Kontur der Melodie einen weiten Tonhoéhen-
umfang. Dennoch ist die Kontur im zweiten System enger, vor allem in der fiihren-
den Stimme der ersten Violine und in der zweiten Violine, bis hin zum letzten Ton
im unteren Abschnitt. Dort treten zwei Oktaven Tonhohenunterschied aufund diffe-
renzieren Gestalten in der horizontalen Dimension (Gesetz der dhnlichen Tonhdhe).
Ein anderer Aspekt von werkimmanenter Referenz am Anfang des zweiten Satzes
ist die Kontur der melodischen Linien, die verglichen mit dem Anfang des ersten
Satzes gegenldufige Richtungen haben (auf-ab-auf). Hier ist auch die Pause zu einer
generellen Pause von zwei Vierteltonen auf den Schldgen vier und eins ausgeweitet.
Die Intervalle sind hier weiter.

Der in Takt zwei prisentierte Zentralton wird {iber drei Oktaven ausgeweitet wie
eine Toaka, die liber das ganze Register ausgedehnt ist. Zudem wird auch die Préa-
sentation des Hauptthemas am Anfang des ersten Satzes in Erinnerung gerufen. Die
Intervallstruktur tritt auch hier auf, aber mit einer héheren Spannung (aufsteigende
kleine None, absteigende Oktave, aufsteigende kleine Sekunde), was wiederum eine
Assoziation mit dem Toaka-Effekt erlaubt. Bei der Verwendung der Toaka treten
oft dhnliche Beziehungen beziiglich der Tonhdhe auf.

Ein zweiter Blick offenbart eine schrittweise aufsteigende Linie (B-C-Des) im
ersten Schritt, der sich auf verschiedene Weisen manifestiert, beispielsweise in den
folgenden Takten 3 und 4 (E-F-Fis-G-As-A-B). Sie ist ein aussagekréftiges Beispiel
fiir die Weise, auf welche Enescu mit Registern arbeitet. Dariiber hinaus hat sie
einen starken heterophonen Aspekt, da das von den vier Violinen gespielte Register
um eine Oktave grofer ist als das der anderen vier Stimmen. Somit existiert eine
Klangstruktur gleichzeitig mit ihrer Variation — was zur gleichzeitigen Ausbildung
von Ebenen fiihrt.

Das Gesetz des gemeinsamen Schicksals wird verwendet, so wie das der gemein-
samen Startzeit. Das Gestaltgesetz der Erfahrung erzeugt den Eindruck einer Ahn-
lichkeit zur geometrischen Form vom Anfang des ersten Satzes.
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Die groBen Intervalle erzeugen Klénge, die von denen in der Umgebung separiert
sind und so aus dem Gestaltkontext herausfallen. Somit werden durch die Negation
der Gesetze der Niihe und der Ahnlichkeit der Tonhdhe isolierte Noten erzeugt,
die einen perkussiven Gestus haben. Das Gleiche passiert auch auf einer niedrigeren
Ebene: In dem zweiten System fithren die erste und zweite Viola sowie die dritte
und vierte Violine dhnliche Strukturen aus, in denen das Intervall von einer Oktave,
dargeboten von den Violas, ebenfalls zu einem Herausfallen von Tonen aus dem
Gestaltkontext filhrt — auch hier erzeugt durch Tonhohenunterschiede und einen
perkussiven Gestus produzierend (Abb. 8).

Psychologische Betrachtung zur Bestimmung der Richtung

Die rdumliche Ortung von Schallquellen profitiert von den differenzierten Wahr-
nehmungen mit zwei Ohren. Das liegt vor allem an den Informationen des eintref-
fenden Schalls, die fiir die Lokalisation herangezogen werden: die interaurale Lauf-
zeitdifferenz und die interaurale Pegeldifferenz. Ein Ton erreicht nur dann beide
Ohren exakt gleichzeitig, wenn er genau mittig vor dem Horenden erzeugt wird.
Kommen die Schallwellen von einem seitlich gelegenen Punkt, miissen sie zu
einem Ohr einen ldngeren Weg zuriicklegen als zum anderen. Der so auftretende
Laufzeitunterschied heifit interaurale Laufzeitdifferenz. Die Ortung des Schalls
hingt vor allem davon ab, welches Ohr zuerst getroffen wird. Diese Tatsache wird
auch als Prizedenzeffekt oder Gesetz der ersten Wellenfront bezeichnet. Schall, der
innerhalb von 70 Millisekunden nach der ersten Wellenfront eintrifft, beeinflusst
lediglich die Qualitit der Wahrnehmung, nicht mehr die Richtungsortung. Goldstein
verweist darauf, dass im Cortex von Rhesusaffen Nervenzellen gefunden wurden,
die auf interaurale Zeitdifferenzen ansprechen. Es ldsst sich somit ein neurologi-
sches Pendant zu dieser Wahrnehmungstatsache bei einem dem Menschen sehr
dhnlichen Tier finden.263

Kommt ein Schall nicht direkt aus der Mitte des Gesichtsfelds, unterscheidet sich
auch die Intensitét der Schallwellen, die die beiden Ohren erreichen. Dieser Unter-
schied entsteht dadurch, dass der Kopf einen Schatten wirft und so die Intensitét der
Schallwellen mindert, die das von der Schallquelle entferntere Ohr treffen. Dieser
Effekt wirkt sich nur auf hochfrequente Tone aus, dagegen sind tiefe Téne mit lan-
ger Wellenlédnge hiervon nicht betroffen.

Mit diesen Analysen wird deutlich, wie wir Richtungen bestimmen, aus denen ein
Klang kommt. Dabei wird die Tiefe aber nicht erfasst. Das ist ein Argument fiir
mein dargestelltes Raummodell, 264 in dem in einer Richtung Quellen anhand der
Gestaltzugehorigkeit gezdhlt werden konnen. Die Vereinigung verschiedener
Klénge erfolgt durch Gestaltgesetze und andere psychologische Mechanismen, die
mit diesen in einen engen Zusammenhang gebracht werden konnen.

263 Vgl. Goldstein (1997), S. 335 f.
264 Vgl. S. 139 ff.
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Gestaltgesetze und psychologisch beschriebene Strukturen im
kompositorischen Einsatz — drei musikalische Ideen aus dem
Konsonanzenquartett von Pascal Bentoiu

Pascal Bentoiu présentiert in seinem Konsonanzenquartett drei musikalische Ideen,
mit denen er im Verlauf des Stiickes arbeitet. Diese Ideen eignen sich gut zur Ver-
anschaulichung der musikalischen Wirkung von Gestaltgesetzen.

Erste musikalische Idee

Die erste musikalische Idee hat eine Wellenstruktur und beinhaltet ein Unisono. Ein
einfaches musikalisches Material wird ausgearbeitet. Somit ist diese musikalische
Idee ein Beispiel fiir eine traditionelle organische Kompositionstechnik. Sie hat
zwei Perioden, die zweite ist eine konzentrierte Version des ersten. Beide bestehen
aus den Tonen F-As-Es. Somit tritt eine Quinte auf sowie eine indirekte Beziehung
zur Terz, bestehend aus zwei gespiegelten Terzen. Die beiden Intervalle treten im
dritten Takt noch einmal auf, allerdings in absteigender Richtung (Es-C-A4s-D) — die
Intervalle Terz, Terz und Quinte entstehen. Die Quinten stéren die Linienfortset-
zung und provozieren zudem eine Separierung von Gestalten, wodurch ein unter-
schwelliger perkussiver Effekt auftritt.

Eine Verbindung von Kléngen, erzeugt durch die Gesetze des zeitgleichen Anfangs
sowie des gemeinsamen Schicksals, tritt auf. Durch Erfahrung wird der letzte Teil
der Gestalt in Beziehung zu den vorhergehenden Perioden gestellt (Abb. 9).
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Abb. 9: Pascal Bentoiu, Konsonanzenquartett, S. 1

Zweite musikalische Idee

Eine zweite musikalische Idee startet in der zweiten Violine horizontal und wird —
in ihrer zweiten Periode — durch die Flageoletts spielende erste Violine in eine ver-
tikale Verbindung involviert. Zur gleichen Zeit entfalten die Viola und das Violon-
cello verschiedene Linien, wobei sie fast imitatorisch zu verschiedenen Zeitpunkten
einsetzen. Die Linien haben oft dhnliche Konturen, beispielsweise durch den Ein-
satz von sich verdndernden Tonhdhen in gleicher Richtung, aber unterschiedlichen
Intervallen. Die Urquelle dieser musikalischen Idee ist das Intervall der Terz.
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Abb. 10: Pascal Bentoiu, Konsonanzenquartett, S.5f.

Zur gleichen Zeit tritt eine Register-Choreographie in den Stimmen von Viola und
Violoncello auf. An dieser Stelle werden die Gestaltgesetze der Ahnlichkeit, der
Erfahrung, des gemeinsamen Schicksals, der gleichen Startzeit und der gleichen
Tonhohe verwendet. Die zeitliche Nédhe gibt den ersten drei Tonen durch ihren per-
kussiven Gestus eine Referenz zur Tradition der Toaka. Der Einsatz von Flageoletts
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negiert das Gesetz der Ahnlichkeit bezogen auf die Klangfarben und erzeugt eine
interne Differenzierung in dieser zum Teil horizontal (entlang der Zeitrichtung auf
der Partitur) und vertikal (mit Wechselbeziehungen sich iiberlappender Klangereig-
nisse) komponierten Idee (Abb. 10).

Dritte musikalische Idee

Die Handhabung von Intervallen, deren Gerichtetheit und auch die Variationen von
beidem haben in den folgenden Takten eine besondere Bedeutung. Dabei werden
organische Strukturen dargeboten, die als eine dritte Idee interpretiert werden
kdnnen.

Diese dritte wichtige Idee besteht aus einer netzartigen Struktur und einer anderen
Art Register-Choreographie. Die zwei Violinen agieren in einer Mikro-Heteropho-
nie, indem sie gleiche Melodien spielen, die erste Violine legato, die zweite mit
einem Vibrato. Das Zusammenspiel wirkt ein wenig wie eine Melodie mit einem
Schatten. Zeitweise iiberschneiden sich die Stimmen der Viola und des Violoncellos
— was wie eine leichte Kollision erscheint — sanft und im Hintergrund der Melodie.
Hier kommen die Gestaltgesetze der Ahnlichkeit, des gemeinsamen Schicksals
(identische Kontur bei unterschiedlicher Phrasierung), der Gleichheit der Tonhohe
(inklusive der Reduktion der Tonhohenunterschiede in den Mikro-Kollisionen)
sowie der gemeinsamen und unterschiedlichen Startzeit vor (Abb. 11).

Entfaltung des Klangraums im Werkverlauf

Die folgende Studie bietet gestalttheoretische Analysen und zeigt auch die Entfal-
tung eines Werkes im Klangraum. Es sind wieder Elemente aus dem Konsonanzen-
quartett des ruminischen Komponisten Pascal Bentoiu. In diesem kommt es zu
einer Synthese von abendldndischer Kunstmusik, ruménischer Folklore und byzan-
tinischen Traditionen. Durch den zunehmenden Einsatz perkussiver Elemente wird
an die Toaka erinnert.

Das Werk beginnt mit einem stehenden Akkord — mit Ausnahme der Stimme des
Violoncellos, die Achtelnoten ausfiihrt. Am Ende von Bentoius Quartett wird wie-
der ein stehender Akkord présentiert, der von perkussiven Effekten begleitet wird.
Monodische und harmonisierte Teile werden hdufig durch dissonante Einwiirfe
unterbrochen, vor allem im ersten Satz. Durch die Verbindung dieser Teile be-
kommt das Werk einen stark fragmentarischen Charakter.

Wihrend ein F-moll’-Akkord aufgebaut wird, ist das Cello die erste auftretende
Stimme. Sie kontrastiert mit Achtelnoten die spater folgenden Stimmen, die fixierte
Tone spielen. Da keine Melodie erklingt und das Cello den Akkord-Grundton spielt,
erscheinen die Achteltone als eine niedrige Auspragung von rhythmischer Aktivitit,
die im Verlauf des Werkes intensiviert und in verschiedensten Erscheinungen dar-
geboten wird. Des Weiteren spielt die vierte Stimme einen Bordun-Bass entspre-
chend der durch Monodie gepragten ruménischen Tradition.
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Abb. 11: Pascal Bentoiu, Konsonanzenquartett, S. 7

Um einen pulsierenden Klangeindruck und eine starke Verrdumlichung zu errei-
chen, komponiert Bentoiu eine fortgesetzte Linie und entwickelt den Raum anhand
eines Akkords, der sukzessive durch die Register hindurch entwickelt wird. Inner-
halb dieser langsamen Entwicklung ist die Richtung der Intervalle (auf, auf, ab) be-
deutsam. Es entsteht eine geometrische Figur, die eine besondere Intervallkonstella-
tion erzeugt. Ahnliches wird im weiteren Verlauf immer wieder auftreten. Hier ver-
wendet Bentoiu Teile einer musikalischen Sprache, die derjenigen von Enescu
nahekommt. Ahnliche Ideen erscheinen in einem anderen Gewand. Es zeigt sich ein
Weg, eine basale musikalische Attitiide zu iibernehmen, die es erlaubt, eine musika-
lische Sprache zu generieren. Eine gewisse Werklogik — in der Perkussion und Ver-
rdumlichung eine grofe Rolle spielen — wird bereits am Anfang présentiert und im
weiteren Verlauf ausgearbeitet. Um dies zu entdecken, bedarf es aber eines
reflektierenden Blicks auf das Geschehen. Es zeigt sich eine bedeutsame Kommuni-
kation zwischen den gezeigten Elementen, der Weise des Umgangs mit einigen
wenigen Intervallen in verschiedenen Intervall-Richtungen, der ,,Geometrie” der
linearen Bewegungen, die vertikale Dimensionen eréffnen und der Handhabung der
rhythmischen Formen der Erscheinungen. Teilweise legen diese Formen auBermu-
sikalische Assoziationen nahe, vor allem bezogen auf die Toaka, wie bereits er-
wahnt. Erklart werden kann dies durch die Gestaltgesetze der zeitlichen Nihe, der
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gleichen Tonho6he und der Erfahrung. Die lange andauernden Akkordtdne exempli-
fizieren das Gestaltgesetz des gemeinsamen Schicksals (Abb. 12).
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Abb. 12: Pascal Bentoiu, Konsonanzenquartett, S. 1

Im folgenden Beispiel wird erstmals im Verlauf des Quartetts geklopft. Teilweise
werden metrische Schlidge durch Off-Beats antizipiert. Die Stimmen zwei und vier
stehen in heterophonen Verbindungen, wihrend die erste Violine melodische Arbeit
verrichtet. Perkussive Kldnge, Heterophonie und lineares Komponieren treten
gleichzeitig auf. Das Stilmittel des ,,Klopfens™ tritt mit gleicher Tonhéhe und
immer im Zusammenhang mit zeitlicher Nihe auf. Teilweise besteht eine Ahnlich-
keit zwischen Perkussion und Staccato-Noten. Hier haben die Gesetze des gemein-
samen Schicksals und der Ahnlichkeit besondere Anwendungen: In der Mitte des
zweiten Systems filihrt die zweite Violine eine Gestalt aus, die zunédchst derjenigen
des Cellos dhnelt, sich dann aber derjenigen in der Bratsche anndhert. Die Referenz
verdndert sich.

Da der Raumbegriff sowohl die Zeit als auch den Raum beinhaltet, ldsst sich das
Werk mit seiner Hilfe beschreiben. Die Instrumente befinden sich an Orten. Teil-
weise werden sie durch Gestaltgesetze in einen Zusammenhang gebracht (Abb. 13).

Am Ende des Werkes kommt der letzte melodische Einsatz vom Violoncello, bevor
dieses zur Perkussion (Klopfen) iibergeht. Zur gleichen Zeit spielt der Rest des
Ensembles einen Akkord, der fiir acht Takte stabil bleibt. So endet das Werk mit
perkussiven Gesten vor dem Hintergrund eines Akkords. Harmonie und stabile
Tonhohen sind die letzten Eindriicke des Werkes, die auf den Anfang und die Idee 1
referieren?65 (Gestaltgesetze der Bedeutsamkeit/Erfahrung). Der Akkord besteht
aus Moll-Terzen — ein basales Intervall, das bereits am Anfang des ersten Satzes
und oft in den diskutierten Teilen auftrat. Hier wird der Akkord in einer Umkehrung

265 Vgl. S. 108.
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gespielt (und so in indirekten harmonischen Beziehungen wie im vorhergehenden
Material). Zudem besteht er komplett aus Flageolett-Tonen und weist — in diesem
speziellen Kontext — durchgéngig die gleiche Klangfarbe auf. Hier treten wieder
alle Gestaltgesetze auf, die wir am Anfang gefunden haben. Die Ko-Referenz zur
Toaka-Tradition beziechungsweise byzantinischen Tradition (reine Perkussions-
klange, starke zeitliche Néhe) und klassischer Tradition (stehender Akkord, Moll-
Terzen in Umkehrung) hat hier einen hohen Grad erreicht. Zuvor wurden in dem
Werk viele Arten der Synthese aus beidem prisentiert. Hier wird deutlich, dass die-
ser Raum die Zeitdimension direkt mitbeinhaltet. Eine Entwicklung hin zum Ein-
satz perkussiver Klange hat stattgefunden (Abb. 14).

Die Gestalt im Spiegel philosophischer Zugiinge
Die Gestalt im Rahmen des phinomenologischen Zugangs

Die Gestalt — nach meiner begrifflichen Bestimmung — kann einer phdnomenologi-
schen Betrachtung unterzogen werden. Dies werde ich an dieser Stelle versuchen.
Die musikalische Gestalt ist zeitlich erstreckt. Sie kann im Hinblick auf ihre Teile
oder ihre Eigenschaften intendiert werden. Sie kann in der Zeit und in der Tonhdhe
verschoben werden. Die Gestalt hebt sich vor einem gestaltbildenden Hintergrund
ab. Sowohl dem Gestaltbegriff als Ganzem als auch einzelnen Arten von Gestalten
konnen Wesenseigenschaften zugeschrieben werden.

Bisher habe ich mich auf die Wesenseigenschaften musikalischer Gestalten generell
beschrinkt. Fiir die Wahrnehmung der Gestalt gelten die apriorischen Bestimmun-
gen des Zeitbewusstseins, wie etwa die Gebundenheit an Jetzt-Punkte, Protention
sowie primdre und sekundédre Retention. Die Gestalt kann als Gegenstand gesetzt
werden, sie weist aber auch eine zeitliche Dimension des Sinns auf. Dies zeigt sich
vor allem in Komplexionen und der hohen Ebene der Werkgestalt, die das jeweils
ganze Werk bezeichnet. Sie weist, um mit Husserl zu sprechen, Léngsintentionalitét
auf. Durch das Nebeneinander von Gestalten wird durch Querintentionalitidt eine
riumliche Struktur erzeugt.26¢ Hierbei unterscheidet sich das Nebeneinander von
Gestalten von Zusammenkléngen, wie wir sie etwa in Akkorden vorfinden, die auch
eine Art klanglicher Gestalten sind. Gestalten bestehen nebeneinander als iiber-
summenhafte zeitliche Strukturen, die zur Sinnhaftigkeit tendieren. Das Werk kann
im Hinblick auf die provozierten Gestaltbildungsprozesse auf unterschiedliche Art
intendiert werden. Man kann Mikro- und Makro-Ebenen, sowie das Werk als Gan-
zes ins Auge fassen.

In Anlehnung an Husserl ist der phdnomenologische Ansatz eine Wesenswissen-
schaft. Dies gilt sowohl fiir die Einordnung eines Klanggeschehens als musikalische
Gestalt als auch fiir eine néhere Klassifizierung musikalischer Gestalten. Ahnliche
Bestimmungen sind auch fiir das Wesen rdumlichen Komponierens denkbar.
Phianomenologisch erscheint dieses in einer verstirkten Ausnutzung der Querinten-

266 Vgl. S. 47.

115



tionalitit, die zwischen sinnhaften und iibersummenhaften Gebilden, eben Gestal-
ten, entsteht. Vermutlich kann die Eigenschaft der Ubersummenhaftigkeit phéno-
menologisch in ldngs- und querintentionale Regeln iibertragen werden. Dass die
Gestalt sich vor dem Hintergrund abhebt, dndert sich allerdings nicht. Dies kann
Folge der Gewdhnung an einen Zusammenhang sein, was Husserl auch als Sedi-
mentierung bezeichnet.

Gestalten als vierdimensionale, raumzeitliche Ereignisse

Stoecker bestimmt Ereignisse als vierdimensionale raumzeitliche Entititen im
Gegensatz zu dreidimensionalen Gegenstinden. Er fiihrt eine komplexe ontologi-
sche Analyse anhand der Frage durch, wann zwei Ereignisse identisch sind. Erfreu-
licherweise kommt Stoecker meiner Terminologie am Ende seiner Abhandlung sehr
entgegen. Und er schreibt Ereignissen sogar eine Gestalt zu:

»Materielle Gegenstinde sind identisch, wenn sie zu einem beliebigen Zeit-
punkt in ihrem rdumlichen Ort {ibereinstimmen. (...) Ereignisse sind iden-
tisch, wenn sie in ihrem raumzeitlichen Ort {ibereinstimmen. Anders ausge-
driickt: Gegenstinde haben eine dreidimensionale, Ereignisse eine vier-
dimensionale Gestalt, die ihnen wesentlich ist.<267

Stoecker betont, dass es eine enge Beziehung zwischen Ereignissen und Gegenstin-
den gibt — aber eben auch Unterschiede. Zeitliche Ereignisse

,haben stets eine zeitliche Dimension, nehmen also als Ganzes zu keinem
Zeitpunkt einen rdumlichen Ort ein und lassen deshalb auch keine Riick-
schliisse vom rdumlichen Ort in einem Zeitpunkt auf ihre Identitdt zu. Die
Spezifizititsforderung an die Individuation materieller Gegenstdnde ist damit
ebenfalls gewahrt.*268

Stoecker betont, dass zwei verschiedene, aber in ihrem raumzeitlichen Ort identi-
sche Ereignisse auch bei der feinsten Betrachtung nicht auseinanderklaffen diirfen.
Ich personlich halte es zudem fiir denkbar, dass sich verschiedene Ereignisse raum-
zeitlich tiberschneiden konnen.

Ein Beispiel wire, wenn sich in einem raumzeitlichen Abschnitt ein Gas ausbreitet,
wihrend Licht einer bestimmten Wellenldnge durch diesen Abschnitt geht. Das sind
verschiedene Ereignisse im selben raumzeitlichen Bereich. Mikroskopisch betrach-
tet, kann es in diesem Abschnitt der Fall sein, dass dort, wo sich ein Gasteil befin-
det, kein Licht — egal ob als Welle oder als Teilchen aufgefasst — sein kann. Nun
liegt es in den Ereignissen bereits begriindet, dass sie groBere Gebiete als solche
mikroskopischen Ausschnitte umfassen. Wie weit das Ereignis gefasst wird, liegt
wieder an sprachlichen Zuordnungen, Methoden der Messung und damit im wei-
testen Sinne an Konventionen. Da Ereignisse keine punktuelle Struktur haben, stellt

267 Stoecker (1992), S. 235.
268 Ebd., S. 236.
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es kein Problem dar, dass in solchen Bereichen — nicht Punkten! — mehrere Ereig-
nisse parallel vorkommen.

Zudem ist zu bedenken, dass es auch an der Auffassung des Betrachters liegt, wie
weit die Grenzen eines Ereignisses gefasst werden. Auch hier erfolgen durchaus
subjektive Grenzziehungen.

Im Rahmen der Musik kdénnen sich Klangereignisse iiberscheiden, die durch ihre
Parameter differenziert sind. Auch hier zeigt sich oftmals eine groe Subjektivitit
bei der Bestimmung der Werkteile. An dieser Stelle bietet der Tonraum in seinen
beiden Bedeutungen eine gute Differenzierungsmoglichkeit. Aber auch die {ibrigen
Parameter konnen fiir Binnendifferenzierungen sorgen.

An dieser Stelle tritt — in verdeckter Form — die Kausalitdt wieder auf. Ereignisse
sind dabei Relata. Auch wenn die Kausalitit nur begrenzt zur ontologischen Be-
stimmung und zur Individuation von Ereignissen taugt, so ist sie im Rahmen der
Musik wichtig. Dies diirfte damit zusammenhéngen, dass die Weise, wie Rezipien-
ten Klangereignisse wahrnehmen, Kausalbeziehungen auf eine ganz natiirliche
Weise einbezieht. An dieser Stelle liegt es wieder nahe, die Teilereignisse auf ver-
schiedene Gegenstinde zuriickzufiihren.

Auch Stoecker betont die besondere Rolle der Kausalitit bei der Betrachtung von
Ereignissen: ,,Ereignisse sind Kausalrelata, und zwar die einzigen Kausalrelata.«269
Hierdurch wird es moglich, dass Ereignisse unsere Sinne kausal affizieren — ein
Aspekt, den Stoecker nicht aufgreift. An dieser Stelle ist zu iliberlegen, ob man von
einem Ereignis ausgeht, das die Reaktionen des Wahrnehmungssystems einbezieht
oder von einem, das an dessen dulerer Grenze endet.

Die kausale Eingebundenheit als Individuationsbedingung fiir Ereignisse wird von
Stoecker allerdings abgelehnt. Hier drohe beispielsweise ein infiniter Regress, da
fiir den Vergleich zweier Ereignisse die Kausalketten praktisch unendlich weit
zuriickverfolgt werden miissten. Bei musikalischen Ereignissen, an denen Instru-
mente mit allen Hintergriinden ihrer Entstehung sowie Komponisten und Musiker
beteiligt sind, wire dies ein undenkbarer Vorgang. Stoecker zweifelt zudem daran,
ob es sinnvoll ist, die komplette kausale Eingebundenheit eines Ereignisses als eine
Eigenschaft desselben zu betrachten.270

Da also eine Erforschung der kompletten Kausalkette nicht moglich ist, behelfe
man sich, indem man bereits ein Urteil iiber die Identitit oder Verschiedenheit von
Ereignissen voraussetze und so auf entsprechende Kausalketten schlieBe.2’! Damit
eigne sich die kausale Eingebundenheit nicht als Identifikationskriterium fiir Ereig-
nisse und zudem komme es hochstwahrscheinlich zu zirkuldren Erklarungen.

269 Stoecker (1992), S. 13.
270 Vgl. ebd., S. 13.
271 Vgl. ebd., S. 17.
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Die Gestalt im Rahmen einer Ereignisontologie

Nehmen wir die Individuation in einem vierdimensionalen Raum-Zeit-Kontinuum
als grundlegende (Wesens-)Eigenschaft der klanglichen Gestalt — sowie von Ereig-
nissen generell — an, konnen wir sie ontologisch von den Gegenstinden getrennt
betrachten. So erhalten wir ein Analogon zur Unterscheidung von materia prima
und materia secunda aus dem phédnomenologischen Zugang. Als Ereignisse konnen
Gestalten auf eine andere Art Raum einnehmen als Gegenstéinde. So wie Gegen-
stinde konnen sie dies aber iiber die zeitliche Erstreckung hinweg tun. Die Grenzen
des Ereignisses kann man unterschiedlich weit ziehen. Um die wesentlichen Eigen-
schaften dieser Ereignisse herauszufinden, ist es nicht von Bedeutung, das Verhal-
ten jedes einzelnen Molekiils der Instrumente oder ihrer Umgebung zu verstehen.
Vielmehr ist es die Regelhaftigkeit dieses Ablaufes, der die Ereignishaftigkeit aus-
macht.

Auch fraktale Gestalten sind moglich, Ereignisse konnen in kleinere Ereignisse
zerlegt — also analysiert — werden, wobei es zu Entsprechungen von Makro- und
Mikro-Ebene kommen kann. Dabei stolen wir wieder auf Ereignisse — vierdimensi-
onal individuierte Einheiten, die mitunter nur einen kleineren raumzeitlichen
Bereich des Ganzen einnehmen. Die Differenzierung folgt aber anhand der Wahr-
nehmung und nicht anhand eines ontologischen Systems. Im Allgemeinen werden
Klanggestalten allerdings durch separierbare Ereignisse verursacht, etwa das An-
schlagen einer Saite. Theoretisch kann die Ausfiihrung eines oder mehrerer Tone
als ein Ereignis aufgefasst werden. Hier zeigt sich eine gewisse Willkiir bei der
Grenzziehung.

Ereignisse haben eine vierdimensionale Ausdehnung — sie bewegen sich nicht. Bei
Klangereignissen ist das auch so. Es bewegen sich aber involvierte Gegenstéinde
wie Hénde, Saiten, Luftmolekiile, Trommelfelle oder auch die Musiker mit Instru-
menten, etwa bei einem Spielmannszug.
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Auditiver Raum und Gestalt:
Perspektivierung durch Schlielen

Analysen in der Wahrnehmung — Gestaltbildung als Deutungsversuch

Die Wahrnehmung des Menschen wird in der modernen kognitiven Psychologie im
Allgemeinen als Selektions- und Konstruktionsprozess angesehen. Diese Wissen-
schaft hat dabei durchaus Ahnlichkeit mit der analytischen Philosophie — Letztere
bezieht den Erkenntnisprozess stark auf die Funktionsweise von Sprache und
Wabhrheitskalkiilen, wéhrend die kognitive Psychologie andere Zuginge anbietet.
Dabei greift die kognitive Psychologie sowohl auf Modelle zur Funktionsweise der
Sinnessysteme und des Gedichtnisses zuriick als auch auf Erkenntnisse tiber das
Nervensystem. Selbstverstdndlich kann man nicht festlegen, dass der Wahrneh-
mungsapparat des Menschen Operationen durchfiihrt, die der Arbeitsweise analyti-
scher Philosophen entsprechen. Dennoch ist es in der kognitiven Psychologie
tiblich, dhnliche Vorginge in der Modellbildung heranzuziehen. Dies zeigt sich
besonders bei konstruktivistisch orientierten Theorien, die sich von der Gestalt-
psychologie unterscheiden.2’2 Die im Folgenden diskutierten Ansitze sind insofern
weitergehender als die Gestalttheorie.

»Die Gestaltpsychologen stellten die Beziehung zwischen Reizmuster und
Wahrnehmung in den Mittelpunkt ihrer Analyse. Im Unterschied dazu inte-
ressieren sich Psychologen, die einen konstruktivistischen Ansatz verfolgen
mehr dafiir, wie das kognitive System Wahrnehmungen konstruiert.*273

Es folgt eine kleine Kostprobe aus dem Buch Wahrnehmungspsychologie von
E. Bruce Goldstein. Sie stammt aus dem Kapitel ,,Wahrnehmung als Konstruktions-
prozess‘.

»Die Analyse der Wahrnehmung anhand der Leitfrage, was das kognitive
System wihrend des Wahrnehmungsprozesses tut, ist keine neue Idee. Wie
bei der Gestaltpsychologie reichen ihre Wurzeln bis in das 19. Jahrhundert
zuriick. Damals schlug Hermann von Helmholtz (...) das Wahrscheinlich-
keitsprinzip fiir die Wahrnehmung vor: Wir nehmen dasjenige Objekt wahr,
das mit der groBten Wahrscheinlichkeit die Ursache unserer jeweiligen sen-
sorischen Empfindung ist. Wenn also mehrere mogliche Gegenstéinde ein
bestimmtes Hell-Dunkel-Muster auf der Netzhaut erzeugt haben konnten,

272 Vgl. Goldstein (1997), S. 181 ff.
273 Ebd., S. 181.
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nehmen wir diesem Prinzip zufolge das Objekt wahr, das in dieser bestimm-
ten Situation am wahrscheinlichsten auftritt.“274

An dieser Stelle stoBen wir mit dem Leitprinzip der Wahrscheinlichkeit auf eine
starke strukturelle Ahnlichkeit zur Generierung und Anwendung von induktiven
Erklarungen, die Wahrscheinlichkeiten aufweisen. Ein fundamentaler Unterschied
liegt aber darin, dass dieser spezielle Prozess des SchlieBens nicht bewusst ablauft,
sondern vielmehr automatisiert. Die Rolle der unbewussten Analyse zeigt sich noch
deutlicher bei Richard Gregory, einem Nachfolger von Helmholtz, der von Gold-
stein direkt im Anschluss behandelt wird:

,Ein moderner Nachfolger von Helmholtz” Wahrscheinlichkeitsprinzip ist
die Vermutung von Richard Gregory (1973), die Wahrnehmung werde von
einem Mechanismus geleitet, den er als Hypothesentesten bezeichnet.* 275

Dabei sind Wahrnehmungen Grundlage der Bildung von Hypothesen. ,,Wir kdnnen
uns vorstellen, dafl die sensorische Stimulation uns Daten fiir Hypothesen {iber den
Zustand der duBeren Welt liefert.“276 Goldstein gibt ein kurzes, aber plastisches
Beispiel fiir das Hypothesentesten:

e konnen zunédchst annehmen, dass der schemenhafte Gegenstand in der
sparlich beleuchteten Ecke driiben im Zimmer ein kleines Tischchen ist.
Wenn Sie die Ecke jedoch genauer betrachten, erkennen Sie, dass diese
Hypothese falsch ist, und aufgrund der neuen Daten aus Threr Betrachtung
erkennen Sie, daf} der ,Tisch® eine Spielzeugkiste ist.

Bei diesem Beispiel verlduft der Prozel der Auswahl des wahrscheinlichsten
Objekts bewulit: Sie sind jeder der Hypothesen, die schlieBlich zu Ihrer
Wahrnehmung der Kiste fiihrt, gewahr. Das Hypothesentesten vollzieht sich
aber nicht immer auf einer bewussten Ebene.*277

Im weiteren Verlauf veranschaulicht Goldstein immer wieder, dass ein unbewusstes
Hypothesentesten letztlich den Normalfall darstellt. Kognitionspsychologen unter-
scheiden beispielsweise wahrnehmungsgeleitete Bottom-up-Prozesse, bei denen die
Information aus den Wahrnehmungen entnommen wird, und Top-down-Prozesse.
Letztere sind schemageleitet und tragen eine Strukturierung an die Wahrnehmungs-
daten heran.

Gestaltgesetze und Gestalteigenschaften

Fasst man die bisherigen Uberlegungen zusammen, liegt es nahe, zu iiberlegen, ob
einzelne Gestaltgesetze eher schemageleiteten Top-down-Prozessen oder Bottom-
up-Prozessen, geleitet von den Wahrnehmungsdaten, entsprechen. Erstere lieen
sich anhand eines deduktiven Schlusses vorstellen, Letztere anhand eines indukti-

274 Goldstein (1997), S. 182.

275 Ebd.

276 Ebd. Goldstein zitiert Gregory.
277 Ebd.
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ven Schlusses. Hierbei wird der Wahrnehmungsapparat von au3en betrachtet und
erortert, wie er auf die Erflillung eines Gestaltgesetzes schlieft. Auch wenn hier die
psychologischen Schulen etwas vermengt werden, lohnt dieser Gedanke, da auch
Gestaltwahrnehmungen manchmal mit Wissen und Erfahrungen zusammenhéngen,
auch wenn die meisten Gestalten auf Bottom-up-Prozesse zuriickzufiihren sind.

Gestaltgesetze, die eine Leitung durch ein Schema aufweisen, also eher eine Top-
down-Wahrnehmung erzeugen und deduktive Schlussweisen beinhalten, sind:

— Bedeutung/Vertrautheit:

Wahrnehmungen, denen der Wahrnehmende eine Bedeutung zuschreiben kann,
werden leichter als eine Einheit identifiziert. Hierfiir muss ein Abgleich mit einem
vorhandenen Schema erfolgen.

— Gestaltgerechte Linienfortsetzung:

Bei unvollstindigen Gestalten kommt es zu Ergidnzungsprozessen. Sehen wir ein
gezeichnetes Dreieck mit einer Liicke, so nehmen wir trotzdem ein (unvollstindi-
ges) Dreieck wahr. Horen wir einen chromatischen Lauf mit einer Abweichung, so
horen wir eine Chromatik. Ich gehe davon aus, dass hierfiir die Entitéit in ihrer Voll-
stindigkeit bekannt sein muss. Der Top-down-Prozess repariert gewissermaf3en die
Wahrnehmung.

Uber die Leitung durch die Wahrnehmungsdaten erfassen wir folgende Zusammen-
hénge, die in Gestaltgesetzen ausgedriickt werden. Hier werden Zusammenhénge
nach Prinzipien gruppiert, die in der Wahrnehmung gegeben sind, ohne dass auf ein
Schema zuriickgegriffen wird. Es kommt zu induktiven Schliissen:

— Gemeinsames Schicksal/gleiche Bewegung:

Gegenstinde, die sich zur gleichen Zeit in eine Richtung bewegen, werden als Ein-
heit wahrgenommen. Beispiele dafiir sind Vogelschwéirme, Ténzergruppen und
Tonverbindungen (auch Grundton plus Obertonreihe) innerhalb einer Bewegung im
Raum.

— Gleichzeitigkeit der Verdnderung:

Elemente, die sich gleichzeitig verdndern, werden als zusammengehdrig wahrge-
nommen. Dazu zdhlen Anstieg der Tonhdhe, Lautstirke oder andere qualitative
Verianderungen innerhalb einer Tongruppe.

— Priagnanz/Einfachheit:

Jede Figur wird so wahrgenommen, dass eine moglichst einfache Struktur resultiert.
Bevorzugt werden Elemente als Einheit wahrgenommen, die sich von anderen
durch ein gemeinsames Merkmal abheben.

— Nabhe:
Elemente, die nahe beieinander sind, werden tendenziell als zusammengehdrig
wahrgenommen.

— Ahnlichkeit:
Einander &hnliche Elemente werden tendenziell als Einheit wahrgenommen.
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— Kontinuitét:
Reize, die eine Reihe von vorangegangenen Reizen fortsetzen, werden als zusam-
mengehdrig wahrgenommen.

Induktive Gestaltgesetze unterwerfen Wahrnehmungsdaten einer erfahrungsgelei-
teten Zusammenfassung, die auch einer Determinierung unterliegt, wogegen deduk-
tive Gestaltgesetze auf Generalisierungen des Subjekts zuriickgreifen, die in
Schemata abgelegt sind. Diese Gestaltbildungen sind hilfreich, um raumzeitlich
individuierte Klangereignisse perspektivisch und kausal wie auch in ihrem Zusam-
menhang mit Gegenstéinden zu ordnen. Im ,,normalen Leben diirfte dies durch die
Ordnung verschiedenster Wahrnehmungen der Orientierung dienen. Im Falle der
Musik sind solche Strukturierungsleistungen moglicherweise ein neues, fruchtbares
Analyse-Instrumentarium.

Das Schliefien in der Klangwahrnehmung

Durch die Fassung der klanglichen Gestalt als Ereignis kann diese verschiedene
Schallquellen involvieren. Die ontologischen Betrachtungen zur Klanggestalt haben
ergeben, dass auch zwei Ereignisse gleichzeitig an einem Ort erfolgen koénnen. Ein
Beispiel war die Drehung einer Kugel, die sich dabei erhitzt. Denkbar wire auch,
dass sich eine drehende Kugel bewegt, wobei zwei Ereignisse auftreten, die unter
die Kategorie der Bewegung fallen. Ein weiteres Beispiel dieser Art ist eine Kugel,
die sich von einem bestimmten Standort aus nach links, aber auch nach oben
bewegt und sich zudem noch dreht.

Diese Vielschichtigkeit ist teilweise auch auf die verschiedenen musikalischen
Raumbegriffe iibertragbar. So kann die Luft als angenommenes Medium im Schall-
raum verschiedene Frequenzen iibertragen, die in keiner direkten Beziehung von
Grund- und Oberschwingung stehen. Diese konnen verschiedene Richtungen auf-
weisen.

Husserl zeigte in seinen phdnomenologischen Analysen allerdings, mit welcher
Selbstverstindlichkeit wir auf Gegenstiande schlieBen, wenn wir horen. Das kdnnte
aber auch damit zusammenhingen, dass die Gegenstinde ein gut erkennbarer
Bezugspunkt mit einer wichtigen Rolle in den Kausalketten sind. Dies wiederum
deckt sich mit den Analogien der Erfahrung aus der Kritik der reinen Vernunft von
Immanuel Kant.

Innerhalb der akustischen Wahrnehmung kénnen wir nur deduktiv auf Klangquellen
als Korper oder materiae primae schlieBen — eine Induktion fiir diese Arten von
Wahrnehmungsgegenstinden ist iiber den Horsinn nicht mdglich. Eine entspre-
chende Induktion und intentionale Verbindung sind iiber den Sehsinn und Tastsinn
moglich. Der Horsinn erfasst eher eine bestimmte Art von Ereignissen als eine be-
stimmte Art von Gegenstinden — es sei denn, man betrachtete die Luft mit ihren
Druckschwankungen als zugehdrigen Gegenstand. Daraus folgt: Das Horen eines
Gegenstandes wie einer Geige ist direkt gar nicht moéglich. Selbige muss aus dem
Klanggeschehen erschlossen werden. In vielen Fallen ist das Klanggeschehen derart
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komplex, dass viele separate Ereignisse auftreten, mit vielen differenten Kausal-
ketten und zu erschlieBenden Instrumenten.

Beim Ablauf von Klangereignissen verdndern sich im Allgemeinen die Wahr-
scheinlichkeiten, mit denen wir auf ein jeweiliges Klangereignis X schliefen kon-
nen. Hierbei treten Erwartungshaltungen auf, die fiir Schliisse auf Klangereignisse
in ihren eigenen Formen zielen. Erklingen zwei Tone eines fiinftonigen Motivs, so
kann man zu 40 Prozent davon ausgehen, dass es sich um dieses Motiv handelt usw.
Durch Gewohnung kann aber schon frith ein Schema greifen, das im weiteren Ver-
lauf erfiillt wird oder auch nicht. Die Assoziation zeitlich differenzierter Gerdusche
hilft natiirlich auch, um sich in der Natur rdumlich zu orientieren. Im Falle der
Musik wird diese wertvolle Wahrnehmungseigenschaft aber in besonderer Weise
genutzt und ausgestaltet.

Hermann von Helmholtz’ Theorie des unbewussten Schlusses
in der Wahrnehmung

Helmholtz revolutionierte die Wahrnehmungstheorie, indem er sie mit einer Theo-
rie des unbewussten Schlusses in Verbindung brachte. Induktionen und ihre Ver-
kettung sind dabei seine Ausgangsbasis. Man kann mit ihm zu einer Vorstellung des
Wahrnehmungssubjekts kommen, das eine Art naiver Forscher ist. Im vorherigen
Kapitel wurde deutlich, dass Helmholtz auch in der modernen Wahrnehmungspsy-
chologie eine bedeutende Rolle spielt.

a) Wahrnehmungstduschungen als Indikator fiir unbewusste Schliisse

Helmholtz fasst die Wahrnehmung als ein Ergebnis eines unbewussten Schlusses
auf, in dem aktuelle Wahrnehmungen mit Wahrnehmungen der Vergangenheit
zusammengebracht werden. So werden aktuelle Wahrnehmungsurteile moglich. Um
diesen Zusammenhang zu verdeutlichen, fiihrt er das Beispiel von Wahrnehmungs-
tduschungen bei der mechanischen oder maschinellen Reizung des Augapfels an.

,Die allgemeine Regel, durch welche sich die Gesichtsvorstellungen be-
stimmen, die wir bilden, wenn unter irgend welchen Bedingungen oder mit
Hiilfe von optischen Instrumenten ein Eindruck auf das Auge gemacht wor-
den ist, ist die, dass wir stets solche Objekte als im Gesichtsfelde vorhanden
uns vorstellen, wie sie vorhanden sein miissten, um unter den gewoéhnlichen
normalen Bedingungen des Gebrauchs unserer Augen denselben Eindruck
auf den Nervenapparat hervorzubringen. Um ein Beispiel zu nehmen, (...)
nehmen wir an, es sei der Augapfel am dufleren Augenwinkel mechanisch
gereizt worden. Wir glauben dann eine Lichterscheinung in der Richtung des
Nasenriickens im Gesichtsfelde vor uns zu sehen.*278

Hier wird, so Helmholtz, also die Einwirkung einer Regel wirksam. Diese Regeln
haben die Form eines Schlusses — der zudem unbewusst vollzogen wird.

278 Helmholtz (2003), S. 4.
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,Die psychischen Tétigkeiten, durch welche wir zu dem Urteile kommen,
dass ein bestimmtes Objekt von bestimmter Beschaffenheit an einem be-
stimmten Orte ausser uns vorhanden sei, sind im Allgemeinen nicht bewusste
Tétigkeiten, sondern unbewusste. Sie sind in ihrem Resultate einem Schlusse
gleich, insofern wir aus der beobachteten Wirkung auf unsere Sinne die
Vorstellung von einer Ursache dieser Wirkung gewinnen, wihrend wir in der
Tat direct doch immer nur die Nervenerregungen, also die Wirkungen
wahrnehmen konnen, niemals die duleren Objekte. Sie erscheinen aber von
einem Schlusse — dieses Wort in seinem gewdhnlichen Sinne genommen —
dadurch unterschieden, dass ein solcher ein Akt des bewussten Denkens ist.
(...) Indessen mag es erlaubt sein, die psychischen Akte der gewdhnlichen
Wahrnehmung als unbewusste Schliisse zu bezeichnen.“279

Die Resultate beider Schlussformen seien kongruent. Der Schluss von der Sinnen-
empfindung auf die Ursache sei Analogieschliissen kongruent, werde aber nicht in
Folge einer freien Entscheidung gezogen.

Jene unbewussten Analogieschliisse treten aber ferner, eben weil sie nicht
Akte des freien bewussten Denkens sind, mit zwingender Notwendigkeit auf
und ihre Wirkung kann nicht durch bessere Einsicht in den Zusammenhang
der Sache aufgehoben werden. 280

Zudem werden unsere Wahrnehmungen nach der Sichtweise von Helmholtz einer
weiteren Filterung unterworfen, wonach nur noch Informationen zu &dufleren
Objekten iibrigbleiben. Diese wiirden auch die Aufmerksamkeit leiten.

,Eine zweite allgemeine Eigentiimlichkeit unserer Sinneswahrnehmungen ist
die, dass wir auf unsere Sinnesempfindungen nur so weit leicht und genau
aufmerksam werden, als wir sie fiir die Erkenntnis &usserer Objekte verwer-
ten konnen, dass wir dagegen von allen denjenigen Teilen der Sinnesempfin-
dungen zu abstrahieren gewohnt sind, welche keine Bedeutung fiir die dusse-
ren Objecte haben, so dass meistenfalls eine besondere Unterstiitzung und
Einiibung fiir die Beobachtung dieser letzteren, subjektiven Empfindungen
notwendig ist.*281

In weiteren Beispielen zeigt Helmholtz, dass auch unsere Wahrnehmung von Musik
(als ein besonderer Teilbereich der auditiven Wahrnehmung) in einem hohen Malle
von starren Wahrmehmungsverbindungen geprégt ist.

»[1]n vielen Fillen, z.B. bei den Erscheinungen des blinden Flecks, bei der
Scheidung der Obertone und Kombinationsténe von den Grundtonen musi-
kalischer Klidnge u.s.w. wird eine so angestrengte Anspannung der Auf-

279 Helmholtz (2003), S. 5 f.
280 Ebd., S. 6.
281 Ebd., S.7.
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merksamkeit verlangt, selbst bei zweckmissig angewendeten dusseren Hilfs-
mitteln, daB die Versuche vielen Personen nicht gelingen wollen.*282

Bei dem Verhiltnis von Grund- und Obertdnen haben wir es mit einer Konstante in
der Welt zu tun. Dies ist auch der Fall, wenn von einem Empfindungskomplex auf
ein Objekt geschlossen werden soll. Hierbei wird als Ergebnis eines Schlusses auch
die Richtung konstituiert. Dabei werden beim Auge auch Augenstellung und
Doppelbilder einbezogen.

»Dieselbe Schwierigkeit (...) tritt auch ein, wenn zusammengesetzte Emp-
findungen, welche stets in derselben Verbindung durch irgend ein einfaches
Objekt erregt werden, in ihre einzelnen Bestandteile aufgelost werden sollen.
In solchen Fillen lehrt uns die Erfahrung ein zusammengesetztes Aggregat
von Empfindungen als das Zeichen fiir ein einfaches Objekt kennen, und
gewohnt den Empfindungskomplex als ein zusammengehoriges Ganzes zu
betrachten, vermdgen wir in der Regel nicht ohne duflere Hilfe und Unter-
stlitzung uns der einfachen Bestandteile eines solchen bewusst zu werden.
Die Wahrnehmung der Richtung zum Beispiel, in welcher sich ein Objekt
vom Auge befindet, beruht auf der Kombination derjenigen Empfindungen,
nach denen wir die Stellung des Auges beurteilen, und der Unterscheidung
derjenigen Netzhautteile, welche vom Lichte getroffen sind, von den nicht
getroffenen. Die Wahrnehmung der korperlichen Form eines nach drei
Dimensionen ausgedehnten Objekts beruht auf der Kombination zweier ver-
schiedener perspektivischer Ansichten von beiden Augen. 283

Auch die Bestandteile von Kldngen sind in unserer Wahrnehmung nahezu unauf-
16slich verbunden.

»Die gleichen Erfahrungen kénnen wir im Gebiete anderer Sinnesempfin-
dungen in gleicher Weise machen. Die Empfindung der Klangfarbe eines
Schalls ist wie ich andernwirts gezeigt habe, zusammengesetzt aus einer
Reihe von Empfindungen seiner einzelnen Partialtone (Grundton und harmo-
nische Obertdne), aber es ist auerordentlich schwer, die zusammengesetzte
Empfindung des Klanges in diese ihre Bestandteile aufzuldsen. 284

b) Selektion in der Wahrnehmung — Reduktion auf das Objekt

Teilweise werden rdumliche Informationen auch weggefiltert, um eine verwertbare
Wahrnehmung zu gewinnen. In ihr liegt das Hauptgewicht auf der Darstellung der
wichtigsten Informationen {iber Ganzheiten.

»Auch ist dies nicht bloB fiir die qualitativen Unterschiede der Empfindung
geltend, es gilt ebenso flir die Wahrnehmung rdumlicher Verhéltnisse. Die
Bewegung eines Menschen ist uns ein vertrauter und gewohnter Anblick.

282 Helmholtz (2003), S. 7.
283 Ebd., S. 8f.
284 Ebd., S. 10.
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Wir betrachten sie als zusammenhéngendes Ganze, und werden uns hochs-
tens ihrer auffallendsten Einzelheiten bewusst. Es gehort grosse Aufmerk-
samkeit dazu, und eine besondere Wahl des Gesichtspunkts, um die senk-
rechten und seitlichen Schwankungen eines Gehenden zu erkennen. 285

In einem weiteren Beispiel betont Helmholtz, dass unsere Wahrnehmung eine
gewisse rdaumliche Perspektive an die Gegenstéinde herantréigt, die allerdings durch
Erfahrungswissen korrigiert werden kann.

»Wenn wir ein Gesichtsobjekt vor uns sehen, so miissen wir es in irgendeine
bestimmte Stelle des Raums versetzen, wir konnen es nicht so anschauen,
dass seine Lage zwischen verschiedenen Stellen des Raumes zweifelhaft
bliebe. Wenn nun keine Erinnerungen uns zu Hilfe kommen, so pflegen wir
die Erscheinung so zu deuten, wie sie gedeutet werden miisste, wenn wir bei
der normalen und genauesten Art des Beobachtens denselben Eindruck erhal-
ten hétten, 286

Vorstellungen und Wahrmehmungen kénnen durch das schlieBende Subjekt in zahl-
reiche Verbindungen gebracht werden. Dabei konnten Perzeption und Vorstellung
sich in verschiedensten Verhiltnissen zur Anschauung verbinden.?87 So kann
Erfahrung unsere Wahrnehmung lenken. Beispielsweise basiert laut Helmholtz
unsere Wahrnehmung von Vokalen auf Erfahrungsregeln.

,»|Ebenso] ist unsere Kenntniss des zusammengesetzten Klangs der Vokale
jedenfalls aus der Erfahrung entnommen, und doch bekommen wir den sinn-
lichen Eindruck des Vokalklangs durch Zusammensetzung von einzelnen
Stimmgabeltonen (...) und fassen den Klang als ein Ganzes, obgleich wir
wissen, dass er in diesem Falle wirklich zusammengesetzt ist.<288

¢) Versuch den Empfindungseindruck in der Wahrnehmung zu isolieren

Die Erfahrungsverbindung ist so stark, dass sie nicht durch bessere Einsicht korri-
giert werden kann. Auch Sinnestiuschungen verschwinden nicht durch Einsicht.289

Die Unaufhebbarkeit der Wahrnehmung durch die Erfahrung ist aber fiir Helmholtz
das zentrale Kriterium dafiir, Empfindungen als Teilbereich der Sinneswahrneh-
mungen bestimmen zu konnen. Er empfiehlt, nichts als Empfindung anzuerkennen,
was durch Erfahrungsmomente im Anschauungsgebilde iiberwunden und ins
Gegenteil verkehrt werden kann.290

So wiren nur die reinen Qualititen der Empfindung als reine Empfindungen zu
betrachten. Helmholtz betont zudem, dass auch die Struktur unseres Wahrneh-
mungsapparates in die Wahrmehmung einflie3t — als Teil einer Wirkungsbeziehung.

285 Helmholtz (2003), S. 10.
286 Ebd., S. 14.

287 Ebd., S. 11.

288 Ebd., S. 13.

289 Vgl. ebd., S. 12.

290 Vgl. ebd., S. 13.
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,unsere Anschauungen und Vorstellungen sind Wirkungen, welche die an-
geschauten und vorgestellten Objekte auf unser Nervensystem und unser
Bewusstsein hervorgebracht haben. Jede Wirkung héngt ihrer Natur nach
ganz notwendig ab sowohl von der Natur des Wirkenden, als von desjenigen,
auf welches gewirkt wird. Eine Vorstellung verlangen, welche unveréndert
die Natur des Vorgestellten wiedergibe, also in absolutem Sinne wahr wire,
wiirde heiflen eine Wirkung zu verlangen, welche vollkommen unabhéngig
wire von der Natur desjenigen Objekts, auf welches eingewirkt wird, was ein
handgreiflicher Widerspruch wiire. 291

Auch die einzelnen Gattungen von Sinneswahrnehmungen und die ihnen eigenen
Qualitéten sind Ergebnisse dieser Wirkungsbeziehung.

»Was zunichst die Eigenschaften der Objekte der Aussenwelt betrifft, so
zeigt eine leichte Uberlegung, dass alle Eigenschaften, die wir ihnen zu-
schreiben konnen, nur Wirkungen bezeichnen, welche sie entweder auf
unsere Sinne oder auf andere Naturobjekte ausiiben. Farbe, Klang, Ge-
schmack, Geruch, Temperatur, Glatte, Festigkeit gehoren der ersten Klasse
an, sie bezeichnen Wirkungen auf unsere Sinnesorgane. Glatte und Festigkeit
bezeichnen den Grad des Widerstands, den die beriihrten Kdrper entweder
der gleitenden Beriihrung oder dem Drucke Hand darbieten. 292

Die Eigenschaften von Naturobjekten bezeichnen nach dem Denkansatz von
Helmholtz immer die Beziehung zu einem Zweiten, etwa unseren Sinnesorganen.

d) Schlielen in der Wahrnehmung

Helmholtz bestimmt Wahrnehmungsschliisse als eine Vorstufe der bewusst vollzo-
genen Schliisse.

»Bel den eigentlich sogenannten und mit Bewusstsein vollzogenen Schliis-
sen, wenn sie sich nicht auf Gebote, sondern auf Erfahrungssitze stiitzen, tun
wir also in der Tat nichts anderes, als daB wir mit Uberlegung und sorgfilti-
ger Priifung diejenigen Schritte der induktiven Verallgemeinerung unserer
Erfahrungen wiederholen, welche schon vorher in schnellerer Weise ohne
bewusste Reflexion ausgefiihrt waren, entweder von uns selbst, oder von
anderen Beobachtern, denen wir vertrauen. 293

Allerdings fehle die Arbeit des priifenden Denkens.2%4 Eine aktuelle Kausalzu-
schreibung ist dagegen der Priifung durch unser Bewusstsein nicht zugénglich.

»Diese Urteile, durch welche wir von unseren Sinnesempfindungen auf die
Existenz der duBeren Ursachen derselben hiniibergehen, kénnen wir also auf

291 Helmholtz (2003), S. 18.
292 Ebd., S. 19.

293 Ebd., S. 24.

294 Ebd.
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dem gewohnlichen Zustand unseres Bewusstseins gar nicht einmal in die
Form bewusster Urtheile erheben. 295

Schein und Tauschungen entstehen nach Helmholtz aus einer falschen Anwendung
des Induktionsschlusses und oft ist dieser — so Helmholtz — auch durch bessere Ein-
sicht nicht korrigierbar.

,»Ich mdchte sagen, dass aller Schein entsteht durch vorschnelle Induktionen,
bei denen wir aus fritheren Fillen Schliisse auf neue Félle ziehen, und wo die
Neigung zu den falschen Schliissen bestehen bleibt, trotz der auf bewusste
Uberlegung griindenden besseren Einsicht in die Sache.*296

Die einzige Ubereinstimmung von Wahrnehmung und Wirklichkeit ist laut Helm-
holtz die zeitliche.2%7Anders als der Phiinomenologe Edmund Husserl scheint
Helmbholtz eine objektive Zeit anzunehmen, die die Wirklichkeit und unsere Wahr-
nehmung verbindet.

¢) Der Wahrnehmende als naiver Wissenschaftler?

Die stabile Unterordnung von Wahrnehmungen unter das Kausalgesetz kann unse-
ren Induktionen einen hoheren Grad an Bestitigung verleihen.

,Der eigentlich letzte Grund, durch welchen alle unsere Induktionen {iber-
zeugende Kraft erhalten, ist das Kausalgesetz. Wenn wir sehr héufig zwei
Naturerscheinungen verbunden haben auftreten sehen, z.B. den Donner
immer dem Blitze folgen, so erscheinen sie gesetzméfig aneinander gebun-

den, und wir schliessen, dass ein gemeinsamer Grund fiir beide bestehen mufl
(...)“298

Helmholtz skizziert den wahrnehmenden Menschen als eine Art Wissenschaftler,
dessen dauerhaftes Experiment seine Wahrnehmung ist. Diese Forschung geschieht
allerdings unbewusst.

,Dieselbe groe Bedeutung nun, welche das Experiment fiir die Sicherheit
unserer wissenschaftlichen Uberzeugungen hat, hat es auch fiir die unbe-
wussten Induktionen unserer sinnlichen Wahrnehmungen. — Erst indem wir
unsere Sinnesorgane nach eigenen Willen in verschiedene Beziehungen zu
den Objekten bringen, lernen wir sicher urteilen iiber die Ursachen unserer
Sinnesempfindungen, und solches Experimentieren geschieht von friithester
Jugend an ohne Unterbrechung das ganze Leben hindurch.*2%9

Dafiir muss Helmholtz das Kausalgesetz als der Erfahrung vorausgehend auffassen.

295 Helmholtz (2003), S. 25.
296 Ebd., S. 26.

297 Vgl. ebd., S. 21.

298 Ebd., S. 26.

299 Ebd., S. 28.
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»Endlich trigt das Kausalgesetz den Charakter eines rein logischen Gesetzes
auch wesentlich darin an sich, dass die aus ihm gezogenen Folgerungen nicht
die wirkliche Erfahrung betreffen, sondern deren Verstindnis, und dass es
deshalb, durch keine wissenschaftliche Erfahrung je widerlegt werden kann.
Denn wenn wir irgendwo in der Anwendung des Kausalgesetzes scheitern,
so schliefen wir daraus nicht, dass es falsch sei, sondern nur, dafl wir den
Komplex der bei der betreffenden Erscheinung mitwirkenden Ursachen noch
nicht vollstindig kennen.*300

Das unbewusste SchlieBen lenkt auch unsere Wahrnehmung von Musik. Unsere
Gewohnheit ldsst zum Beispiel virtuelle Instrumente entstehen — dann liegt aller-
dings ein Fehlschluss vor. Auffillig ist bei Helmholtz, dass er nur von induktiven
Schliissen ausgeht. Die Idee, dass wir auch deduktive Schliisse auf unsere Wahrneh-
mungen anwenden konnten, diskutiert er nicht.

Reichenbachs Erfahrung und Prognose

Eine letzte philosophische Annéherung an die Rolle des SchlieBens in der Wahr-
nehmung musikalischer Werke versuche ich anhand von Erfahrung und Prognose
von Hans Reichenbach. Dieses Werk ldsst sich gut mit der Auffassung musikali-
scher Gestalten als Ereignisse in Einklang bringen.

In Erfahrung und Prognose bietet Reichenbach eine philosophische Betrachtung
des Wahrscheinlichkeitscharakters der Erkenntnis, die er als approximatives System
auffasst, das letztlich keine absolute Wahrheit erreichen kann. Auch wenn der Autor
das Induktionsproblem an sich fiir unlosbar hilt, verteidigt er die Auffassung, dass
auch die Induktion an GesetzméaBigkeiten der Wahrscheinlichkeit gebunden ist.

a) Wahrscheinlichkeitstheoretische Auffassung der Wahrheit — Gewicht von Sitzen

Grundtenor von Reichenbachs Abhandlungen ist die Ablehnung der zweiwertigen
Logik mit den Wahrheitswerten ,,wahr* und ,,falsch®. Stattdessen haben Aussagen
in seinen Ausfithrungen ein ,,Gewicht™ abhéngig von ihrer Wahrscheinlichkeit.
Zudem vermutet Reichenbach, dass es sich auch bei Implikationen immer nur um
Wabhrscheinlichkeitsimplikationen handelt. Er postuliert eine Wahrscheinlichkeits-
theorie der Bedeutung, nach der jede Aussage eine Bedeutung hat, wenn es moglich
ist, flir sie ein Gewicht, d. h. einen Wahrscheinlichkeitsgrad zu bestimmen. Sétze
mit gleichem Gewicht haben die gleiche Bedeutung.30! Die Wahrscheinlichkeit ist
die prinzipielle Form aller Urteile tiber die Zukunft und vertritt die absolute Wahr-
heit immer dann, wenn diese nicht ermittelt werden kann. Solche Aussagen haben
einen Bestitigungsgrad.392 Den Ubergang von Dingen auf Sinneswahrnehmungen
sieht Reichenbach im Unterschied zu Husserl aber nicht als Reduktion, da bei die-

300 Helmholtz (2003), S. 30.
301 Vgl. Reichenbach (1983), S. 34 £.
302 Vgl. ebd., S. 48.
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sem Ubergang eine logische Struktur vorliegt. Diese wird aber durch eine Projek-
tion gewonnen, was ich unten erortere.

b) Basen des Erkenntnisaufbaus
Reichenbach bietet vier mogliche Basen fiir den Erkenntnisaufbau an:

— Die Basis der Konkreta, bestehend aus Gegenstinden, die unmittelbare Reize
werden konnen. Diese Basis hat ein hohes Gewicht. Im Allgemeinen ist die
Gegenstandssprache flir die Wissenschaft ausreichend.

— Die Wahrnehmungsbasis, wobei Reichenbach Wahrnehmungen als innere Vor-
ginge im menschlichen Koérper annimmt. Er bezeichnet diese auch als positivis-
tische Basis aus inneren Vorgéngen. (Aussagen hieriiber sind, wie er spiter aus-
fiihrt, indirekte Satze mit einem Wahrscheinlichkeitscharakter.)

— Die Basis der Reaktionen von Menschen, wobei Reichenbach empfiehlt, sich auf
Aussagen als fiir den Erkenntnisprozess wichtigste Quelle zu beschrianken. Die
Wahl der Aussagenbasis wire damit allerdings anthropozentrisch im Hinblick
auf den Menschen gewéhlt.

— Die Basis der Atome, wobei dazu auch andere Elementarteilchen wie Elektronen,
Protonen oder Photonen, also von der Physik identifizierte Bausteine zéhlen.
Eine solche Basis wire also nicht anthropozentrisch.303

Das macht seinen Ansatz mit verschiedenen ontologischen Grundauffassungen
kompatibel, wodurch dieser auch mit der Methodenvielfalt der aktuellen Erfor-
schung von Musik zusammenzubringen ist. Dabei sind c.) und d.) Basen, die in
meiner Arbeit nicht verfolgt werden. Zumindest c.) ist aber im Rahmen anderer
Zugidnge nutzbar, etwa wenn es um Fragen der Interpretation oder spezieller der
Agogik geht. a.) und b.) entsprechen meinen ontologischen Voriiberlegungen zur
Gestalt, insofern man auch (physikalisch aufgefasste) Ereignisse einbezieht.

¢) Zwei Arten der Wahrscheinlichkeit

Reichenbach unterscheidet zwei Wahrscheinlichkeitsbegriffe — den mathematischen
und den umgangssprachlichen. Letzterer bezieht sich ebenso auf die Wissenschafts-
sprache, da auch wissenschaftliche AuBerungen nicht mit Gewissheit geduBert wer-
den — vorausgesetzt es handelt sich um AuBerungen ohne statistische Methodik.
Letztlich ist der umgangssprachliche Wahrscheinlichkeitsbegriff fiir meine Arbeit
der interessantere, was nicht heifit, dass sich psychologische Untersuchungen mei-
nem Thema nicht auch mithilfe einer statistischen Methodik anndhern koénnen.

Der Sinn einer Wahrscheinlichkeitsaussage héngt an einer Klasse von Ereignissen.
Wabhrscheinlichkeitsaussagen konnen auf Handlungen anwendbar sein. Es ist sinn-
voll, Wahrscheinlichkeitsaussagen so festzulegen, dass sie zum Handeln befdhigen.

Logisch betrachtet kann die Wahrscheinlichkeit als Verallgemeinerung der Wahr-
heit aufgefasst werden. Die Wahrscheinlichkeit bewegt sich nicht zwischen wahr

303 Vgl. Reichenbach (1983), S. 165 ff.
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und falsch, sondern zwischen 0 und 1. Die Wahrscheinlichkeitslogik sieht Reichen-
bach als eine Verallgemeinerung der zweiwertigen Logik. Er bezeichnet die Wahr-
scheinlichkeitslogik entsprechend seiner eigenen Terminologie auch als Gewichts-
logik.

d) Retrogression, Retrogressionsschluss sowie Induktion und Induktionsschluss auf
Basis von Wahrscheinlichkeiten

Der Induktionsproblematik ndhert sich Reichenbach iiber die Haufigkeitsdeutung
an. Die Haufigkeit kann sowohl zur Begriindung der Wahrscheinlichkeitsaussage
als auch zu deren Verifikation genutzt werden.

»Die Haufigkeitsdeutung hat zwei Funktionen in der Wahrscheinlichkeits-
theorie. Erstens wird eine Haufigkeit zur Begriindung der Wahrscheinlich-
keitsaussage benutzt; sie liefert den Grund, warum wir die Aussage fiir richtig
halten. Zweitens wird die Haufigkeit zur Verifikation der Wahrscheinlich-
keitsaussage benutzt; das heilit, sie soll ihre Bedeutung liefern. Diese beiden
Funktionen sind nicht identisch.*304

,»Die beobachtete Haufigkeit, von der wir ausgehen, ist nur die Grundlage fiir
den Wahrscheinlichkeitsschluf3, wir wollen noch zu einer anderen Haufigkeit
kommen, die sich auf zukiinftige Beobachtungen bezieht. Der Wahrschein-
lichkeitsschluB3 geht von einer bekannten Haufigkeit zu einer unbekannten
iiber; darin liegt seine Tragweite. Die Wahrscheinlichkeitsaussage stiitzt eine
Voraussage, und darum brauchen wir sie.*305

Reichenbach betont, dass hierdurch die Wahrscheinlichkeitstheorie mit dem Prob-
lem der Induktion verbunden wird. Auch Reichenbach unterstreicht die besondere
Bedeutung der Induktion fiir unser Handeln. Nur ist die Induktion bei ihm nie
sicher. Das ist in den ausgefiihrten Grundlagen dieses philosophischen Ansatzes
begriindet, stellt aber kein sonderliches Problem fiir Reichenbach dar.

,,Der Induktionsschluf3 ist unentbehrlich, weil wir ihn zum Handeln brau-
chen. (...) Bei jeder Handlung gibt es verschiedene Moglichkeiten zur Ver-
wirklichung unseres Ziels; wir miissen eine Wahl treffen, und wir treffen sie
im Einklang mit dem Induktionsprinzip. Obwohl es keine Mdglichkeit gibt,
die gewiinschte Wirkung mit Sicherheit hervorzubringen, iiberlassen wir die
Wahl nicht dem Zufall, sondern ziehen die Mittel vor, die das Induktions-
prinzip angibt.*306

Reichenbach sieht als Ziel der Induktion die Bestimmung eines Grenzwertes, wobei
nicht zwangsldufig die Existenz eines Grenzwertes flir alle Ereignisfolgen verlangt
wird. Es reicht, wenn Teilfolgen einem Grenzwert zustreben. Solche Folgen wéren
reduzierbar. Induktion ist Antizipation mit anschlieBender Korrektur. Reichenbachs

304 Reichenbach (1983), S. 212.
305 Ebd., S.212.
306 Ebd., S.216 f.
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Definition der Voraussagbarkeit lasst unendliche Folgen zu. Es treten tatsichlich
aber nur endliche Folgen auf. Der praktische Grenzwert zeigt eine hinreichende
Konvergenz in einem bestimmten Bereich, der menschlichen Beobachtungen zu-
ginglich ist.307

Die Wissenschaft verdanke ihren Erfolg der Induktionsverkettung, wobei das In-
duktionsprinzip immer dann ausgeschaltet wird, wenn es zu einem zu spiten oder
gar falschen Ergebnis fiihren wiirde.308 Auch kausale Gesetze seien nur ein Spezial-
fall von induktiven Gesetzen.

,»Bei allen SchluBketten, die zu Voraussagen fiithren, ist das Bindeglied
immer der Induktionsschlu3. Das liegt daran, dal3 er unter allen wissenschaft-
lichen Schliissen der einzige gehaltvermehrende ist. Alle anderen Schliisse
sind leer, tautologisch; sie fiigen den Erfahrungen, von denen sie ausgehen,
nichts Neues hinzu. Der Induktionsschluss tut es; darum ist er die Urform der
wissenschaftlichen Entdeckungen. Und er ist die einzige Form; es gibt in der
Wissenschaft keine Verkniipfungen von Erscheinungen, die nicht in das
induktive Schema passen.*309

Auch indirekte Sétze konnen bei Reichenbach Teile von Schliissen werden. Dabei
muss allerdings auf direkte Sdtze — also Sdtze zu beobachtbaren Tatsachen —
zuriickgegriffen werden.

,»lch mochte diese Methode zur Bestimmung der Bedeutung indirekter Sétze
das Retrogressionsprinzip nennen. Nach ihm ergibt sich die Bedeutung indi-
rekter Sitze durch Konstruktion der Beobachtungssétze aus denen der indi-
rekte Satz geschlossen wird; nach dem Retrogressionsprinzip beruht dieser
SchluB auf einer Aquivalenz, und die Bedeutung der Konklusion des Schlus-
ses ist die gleiche wie die der Primissen. Die Bedeutung des indirekten
Satzes wird also durch Retrogression konstruiert, das umgekehrte Verfahren
wie das des Wissenschaftlers. Dieser kommt von den Beobachtungssitzen zu
dem indirekten Satz; der Philosoph schreitet zum Zweck der Interpretation
riickwirts vom indirekten Satz zu seinen Primissen.“310

Der indirekte Satz und die herangezogenen direkten Sitze sind mit einer Koimpli-
kation verbunden. Bei der indirekten Verifikation wird ein indirekter Satz auf
direkte Sétze mit gleichen Wahrheitswerten zuriickgefiihrt, die durch Junktoren
verbunden sind.

Das Induktionsprinzip dient dagegen der Ableitung von Haufigkeiten: ,,Man wendet
es an, wenn die eine Anzahl von Beobachtungen vorliegt, die sich auf gleichartige
Ereignisse beziehen und eine Hiufigkeit h" fiir eine bestimmte Art von Ereignissen

307 Reichenbach (1983), S. 223-227.
308 Vgl. ebd.

309 Ebd., S. 228.

310 Ebd., S.30f.
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unter ihnen liefern.“311 Diese Anwendung des Retrogressionsprinzips kann streng
genommen keine Aussage iiber die Zukunft machen, doch weist Reichenbach
darauf hin, dass eine solche Argumentation einen verniinftigen Menschen kaum
iiberzeugen kénne.3!12 Wenn Aussagen Nutzen fiir Handlungen haben sollen, miis-
sen sie eine Bedeutung fiir zukiinftige Handlungen haben.

e) Sinneswahrnehmung als Projektion

Reichenbach betrachtet die Projektion als Beziehung zwischen physikalischen Din-
gen und Sinnesempfindungen. Sinnesempfindungen sind Wirkungen physikalischer
Gegenstinde auf das Innere unseres Organismus. Aussagen iiber duBlere Gegen-
stainde und Aussagen iiber Sinnesempfindungen sind nicht dquivalent. Selbst eine
unendliche Klasse von Sinnesempfindungen ist nicht einer physikalischen Aussage
dquivalent.

Wahrnehmungssitze sind indirekte Sétze. Sie haben ein Gewicht, weil es sich um
Wabhrscheinlichkeitsaussagen handelt. Dies ist einleuchtend, wenn man bedenkt,
dass diese Aussagen sich auf innere Vorginge beziehen, Reichenbach die Bedeu-
tung aber an &ufleren Dingen festmacht. Sinnesempfindungen sind seiner philoso-
phischen Auffassung nach als Disjunktionen physikalischer Gegenstinde charakte-
risiert. Beobachtungssitze in der Physik sind dagegen direkte Sétze. Diese Disjunk-
tion fiihrt zu keinem anschaulichen Ding, aber zu einem hohen Sicherheitsgrad. Die
Verallgemeinerung ldsst sich nur sprachlich ausdriicken. Ihr entspricht kein an-
schaulicher Vorgang. Vergleiche einer aktuellen Wahrnehmung mit einer Erinne-
rung geschehen mittels eines Schlusses. Hinzu kommt die Annahme der Gedéacht-
niszuverléssigkeit.

Sogar die Annahme der Atom-Binnenstruktur eines Gegenstandes basiert auf einer
Projektion, die Reichenbach aber als innere Projektion bezeichnet. Jeder Schluss
vom Makrokdrper auf die Atome ist nur ein Wahrscheinlichkeitsschluss. Zwischen
den Aussagen iiber den Makrokdrper und die Atome besteht laut Reichenbach keine
Aquivalenz. Die innere Projektion stellt eine Wahrscheinlichkeitsverbindung zwi-
schen Aussagen her.3!3 Das ldsst sich auf Aussagen iiber musikalische Ereignisse
iibertragen, wie die folgenden Kapitel zeigen werden.

f) Retrogression und Induktion bei der Wahrnehmung von Klangereignissen?

Auch wenn sich Reichenbach selbst nicht explizit mit der Anwendung seiner Uber-
legungen auf Klangwahrnehmungen beschéiftigt, 14sst sich die Retrogression meiner
Ansicht nach auf die Analyse von Klangereignissen anwenden. Die in solchen
Ereignissen vorkommenden Gegenstinde sind auf auditivem Wege nicht zuging-
lich und kénnen so nur das Ergebnis eines Retrogressionsschlusses sein. Ubertragen
auf Sprache hieBe das: Direkte Aussagen iiber Wahrnehmungen miissen mit indi-
rekten Aussagen iiber Ereignisse und involvierte Gegenstinde verkniipft werden,

311 Vgl. Reichenbach (1983), S. 214.
312 Ebd,, S. 214 f.
313 Vgl. ebd,, S. 132 ff.
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um Uber indirekte Schlisse auf die involvierten Gegensténde zu schliefen. Dieses
lasst sich auch mit Reichenbachs Uberlegungen zur Projektion und zum projektiven
Wesen der Wahrnehmung in Einklang bringen, die ich im Anschluss diskutiere.

g) Reduktion und Projektion, Sonderfall des Gestaltkomplexes

Die Reduktion betrifft die inneren Elemente und erfasst zum Beispiel die Ziegel-
steine, aus denen eine Mauer besteht. Die Projektion zielt auf die dueren Elemente
ab. Beispielsweise wird anhand mehrerer Schatten auf einen Vogel geschlossen.
Gleichzeitig wird die raumzeitliche Stellung des Vogels auf ein System raumzeitli-
cher Kennzeichen projiziert. Dafiir sind natiirlich gewisse Rahmenbedingungen wie
etwa das Vorhandensein von Lichtquellen notwendig. Aussagen iiber den Vogel
sind nicht dquivalent mit Aussagen iiber seine Schatten. Man kann nur mit einer
gewissen Wahrscheinlichkeit folgern, dass die Schatten von einem Vogel stammen.
Auch eine Reduktion der Existenz ist nicht moglich. Vogel existieren unabhingig
von solchen Kennzeichen. Die Reduktion ist eine Moglichkeit, das Abstraktum zu
gliedern.

,Das Abstraktum soll ein ,Komplex‘, die Konkreta (...) sollen ,innere Be-
standteile’ des Komplexes heiflen. Der umgekehrte Vorgang soll ,Komposi-
tion‘ heiflen. Die Bestandteile fiigen sich zum Komplex zusammen, der
Komplex wird auf seine Bestandteile reduziert. Beide Beziehungen mdgen
unter dem Ausdruck ,Reduzierbarkeitsbeziehung® zusammengefasst werden,
sie wird durch die Aquivalenz (...) definiert.*314

Sowohl bei der Reduktion als auch bei der Projektion erhdlt man Komplexe aus
Elementen. Diese sind allerdings unterschiedlich — der reduktive Komplex beinhal-
tet innere Elemente, der projektive Komplex duflere Elemente. Die Gestalt ist ein
reduktiver Komplex mit inneren Elementen.

,Bin (...) Beispiel der Reduzierbarkeitsbeziehung ist die Gestalt. Eine Melodie
ist eine aus Tonen aufgebaute Gestalt; eine Zeichnung liefert eine Gestalt, die
aus Bleistiftstrichen auf dem Papier besteht. Dieser Begriff spielt eine grof3e
Rolle in der modernen Psychologie, und aus guten Griinden; aber sein logi-
scher Charakter als ein Spezialfall der Beziehung eines Komplexes zu seinen
inneren Bestandteilen ist von den Psychologen nicht immer klar gemacht wor-
den. Sie haben recht, wenn sie sagen, da3 die Gestalt nicht die ,Summe* ihrer
Bestandteile ist, d. h. daB sie nicht zu diesen in der Beziehung eines Ganzen zu
seinen Teilen steht; das bedeutet aber nicht, daf} Sétze tiber die Gestalt eine
Mehrbedeutung iiber die Sétze hinaus haben, die von den Bestandteilen han-
deln. Im Gegenteil, die Aquivalenz gilt hier wie in allen anderen Fillen der
Reduzierbarkeitsrelation. Wenn das bestritten wird, kommt es daher, dafl die
Aussagen iiber die Bestandteile nicht ausreichend formuliert sind, denn man
darf die Beziehungen zwischen ihnen nicht vergessen. Die speziellen Bedin-
gungen, die ein Komplex erfiillen mul3, um als Gestalt zu gelten, sind bisher

314 Reichenbach (1983), S. 62.
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noch nicht so klar angegeben worden, da3 jeder Einzelfall eindeutig entschie-
den werden konnte. Das schliefit aber eine praktische Anwendung des Begriffs
der Gestalt in vielen anderen Fillen nicht aus.“315

Die Gestalt hat innere Elemente, deren Beziehung ausschlaggebend ist. Es kommt
aber zu keiner Summierung. Dennoch ist eine Aussage iliber den Gesamtkomplex
prinzipiell {ibertragbar auf eine Aussage iiber seine Elemente. Als ein Beispiel
erortert Reichenbach den Aufbau einer Mauer aus Ziegelsteinen.

»Die Reduktionsbeziehung lésst sich veranschaulichen durch die Beziehung
zwischen einer Mauer und den Ziegelsteinen, aus denen sie aufgebaut ist.
Jeder Satz {iber die Mauer kann durch einen Satz {iber die Ziegelsteine ersetzt
werden. (...) Die Mauer ist ein Komplex von Ziegelsteinen; die Ziegelsteine
sind die inneren Elemente der Mauer. Die Mauer ist nicht die ,Summe* der
Ziegelsteine; die Mauer existiert nicht mehr, wenn die Ziegelsteine auseinan-
dergenommen und iiber den Boden verstreut werden, wihrend die einzelnen
Ziegelsteine dabei unverdndert bleiben konnen. Die Mauer erfordert eine
bestimmte Anordnung der Ziegelsteine. Der Begriff des Komplexes schliefit
das ein; da alle Sétze iiber den Komplex Sétzen iiber die Elemente dquivalent
sind, @ndern sich Eigenschaften des Komplexes, wenn sich die Beziehungen
zwischen den Elementen dndern. Die Existenz des Komplexes hingt von
gewissen Beziehungen zwischen den Elementen ab; der Komplex kann auf-
hoéren zu existieren, auch wenn die Elemente noch vorhanden sind.

Die umgekehrte Beziehung besteht nicht. Wenn die Elemente aufhdren zu
existieren, kann der Komplex auch nicht mehr existieren.*316

Reichenbach nihert sich zudem dem Phinomen der Ubersummenhaftigkeit an —
wobei unklar ist, ob er dies intendiert. Er fiihrt die Vorstellung an, dass alle Ele-
mente der Mauer geschickt ausgetauscht werden.

,Die Mauer, die aus den ausgetauschten Ziegeln besteht, ist ein Komplex aus
anderen Elementen; wenn man trotzdem von derselben Mauer spricht, dann
muf dieser Komplex ,Mauer‘ so definiert werden, dal er aus dem einen oder
dem anderen System von Elementen besteht. Das heif3t, der Komplex muf3 mit
einer Disjunktion aus den Bestandteilen aufgebaut werden; die Sétze iiber den
Komplex sind einer Disjunktion von Sitzen {iber Elemente dquivalent.*317

An dieser Stelle miissten dann allerdings in den Sétzen iiber die Elemente Angaben
sein, aus denen sich das Beziehungsgefiige ableiten ldsst. Darauf diirfte Reichen-
bach hinauswollen. Das Beispiel der Mauer sei zudem stellvertretend fiir die meis-
ten Komplexe, auch die fiir die Melodie, deren Transponierbarkeit moglich ist, da
ihre Formung von Beziehungen abhingt. Die meisten Komplexe seien disjunktive
Komplexe. Die Erfiillung von Beziehungen der Elemente ist ihre hinreichende
Bedingung.

315 Reichenbach (1983), S. 63.
316 Ebd., S. 66.
317 Ebd., S. 67.
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,,Die meisten Komplexe der Umgangssprache sind von dieser komplizierten
Art. Eine Melodie kann in verschiedenen Tonarten gespielt werden; sie ist
durch eine Disjunktion von Aussagen definiert. Das Existenztheorem muss
also folgendermafBlen formuliert werden: aus der Existenz eines Komplexes
folgt die Existenz eines bestimmten Systems; aus der Nichtexistenz aller
Elementensysteme folgt die Nichtexistenz des Komplexes. Ich nenne einen
solchen Komplex einen disjunktiven Komplex.“318

Man kann den Beziehungen der Elemente zum Komplex eine genauere Form
geben. Wir sahen, dall die Existenz der Elemente keine hinreichende Bedingung fiir
die Existenz des Komplexes ist. Aber die Bedingung wird hinreichend, wenn wei-
tere Beziehungen zwischen den Elementen erfiillt sind. Wenn die Ziegel in einer
bestimmten Weise angeordnet sind, dann existiert die Mauer. Ich mdchte diese zu-
sdtzlichen Beziehungen die konstitutiven Beziehungen zwischen den Elementen
nennen. Dann kann man sowohl fiir den einfachen als auch fiir den disjunktiven
Komplex sagen: Der Komplex existiert, wenn eines der entsprechenden Elementen-
systeme existiert und die konstitutiven Beziehungen erfiillt.3!°

Bei akustischen Gestalten in musikalischen Werken liegt es nahe, als zugrundelie-
gendes Elementensystem die Auswahl an Tonen oder die Parameter anzunehmen.
Ob auch eine transponierte Version hierunter fallt, hingt davon ab, wie die Gestalt
bestimmt ist und vor allem davon, welche Parameter die Gestaltbildung hervorru-
fen. Die konstitutiven Beziehungen bei Reichenbach sind das sprachlogische Pen-
dant zum Begriff der Ubersummenhaftigkeit der Gestaltpsychologen.

h) Klangereignisse in der Projektion der Wahrnehmung

An dieser Stelle ist zu iiberlegen, ob sich fiir Klanggestalten die Annahme einer
»alternativen Geometrie anbietet, die den projektiven Charakter der Wahrnehmung
beriicksichtigt, genauso wie das Auftreten von Restrukturierungen. Der Wahr-
scheinlichkeitscharakter der Wahrnehmung ist ein sinnvoller Schliissel, um diese
Revidierbarkeit zu erfassen, was ich im Rahmen dieser Arbeit aber nicht ndher
modellieren kann. Hierfiir liegt es nahe, meine Uberlegungen zur Gestalt mit
Reichenbachs Analyse zur Wahrnehmung zu verbinden.

Wir erinnern uns daran, dass Reichenbach die Abhéngigkeit verschiedener Geo-
metrien von Definitionen annimmt. Definitionen kénnen per Zuordnung auf unter-
schiedliche Weise erfolgen. Da hier der Horsinn und Ereignisse involviert sind, lie-
gen andere Moglichkeiten vor als bei der euklidischen Geometrie. Mdglicherweise
muss auch die Interaktion mit anderen Sinnessystemen beriicksichtigt werden.

Gestalten, aufgefasst als Ereignisse, haben nicht nur drei Raumdimensionen, son-
dern als vierte Dimension die Zeit. Wir erinnern uns, dass zeitliche Messungen mit
oder auch ohne Riickgriff auf den Raum erfolgen kdnnen. Diese Dimension ist also

318 Reichenbach (1983), S. 67.
319 Ebd., S. 67.
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von den Raumdimensionen unabhéngig. Vor dem Hintergrund dieser Unabhéngig-
keit und der Andersartigkeit der Zeitdimension im Vergleich zu den Raumdimen-
sionen erlaube ich mir, die Zeit als vierte Dimension zu bezeichnen, obwohl
Reichenbach diese Sprachverwendung zur Vermeidung von Irritationen nicht
wiihlte.320 Dennoch sind alle vier Dimensionen Teil der projektiven Beziehung.
Strenggenommen erfolgt die Projektion in den Raum und in die Zeit hinein. Die
Projektion innerhalb der Zeitdimension lédsst sich im Alltag aber vernachlissigen.
Bei Annahmen iiber die (vierdimensionale) Gesamtausdehnung von Ereignissen
liegt es auch deshalb nahe, von einer projektiven Beziehung zu sprechen, da die
Wahrnehmung nur in einem Abschnitt dieser Gesamtausdehnung stattfindet. Im
Rahmen einer alternativen Geometrie ist die Zeit die grundlegende Dimension, in
der eine Analyse des jeweils gegebenen Raumes erfolgt.

Diese ,,Spezialgeometrie” muss Strukturierungsleistungen seitens des Subjekts an-
nehmen. Die Gestaltgesetze und die von mir vorgestellten Erweiterungen sind hier-
fiir ein naheliegender Ansatz. Akustische Gestalten erscheinen als Ereignisse evi-
dent, man kann {iber sie im Lebensvollzug sprechen und muss sie nicht zwingend,
wie noch Kant, in einer Sphére reiner Anschauung verorten, was Reichenbach aber
ablehnt.321 Andererseits kommt man schwer daran vorbei, Synthese-Leistungen
auszuschlieBen. Sie sind in der Denkweise von Reichenbach nicht darstellbar. Der
gehorte Raum ist dann das Ergebnis dieser Schlussweisen. Er wird immer wieder
(liber die Zeit) erschlossen und ist somit ein dynamisches Gebilde mit wechselnder
Ausdehnung und Binnenstrukturierung.

Der Schluss von Klanggestalten auf involvierte Gegenstinde ist rein projektiv, denn
dabei wird von vierdimensionalen Gebilden auf dreidimensionale Gebilde geschlos-
sen. Hier liegt eine gewisse Ahnlichkeit zum oben aufgefiihrten Beispiel mit den
(zweidimensionalen) Schatten und dem (dreidimensional ausgedehnten) Vogel vor,
wobei im letzteren Fall nur eine Reduktion der Raumdimensionen vorliegt. Die
erschlossenen Gegenstinde konnen aber zudem in einem Ereignis assoziiert sein.
Das macht bereits deutlich, dass noch eine zweite Verbindung hinzukommen muss.
Sowohl iiber zeitliche Differenzen hinweg als auch in der Gleichzeitigkeit miissen
Wahrnehmungen assoziiert und dissoziiert werden. Sie konnen auf eine oder auf
mehrere Schallquellen zuriickzufiihren sein. Sie kdnnen in einem Ereignis zusam-
menhéngen oder auch nicht. Auf alles das wird in der Hérwahrnehmung projektiv
geschlossen. Schreibt man Ereignissen eine fraktale Ontologie zu, werden auch
diese assoziiert oder dissoziiert, mit Folgen fiir die Binnenstrukturierung des ge-
horten Raumes.

Der projektiven Wahrnehmung klanglicher Ereignisse ist aber meiner Ansicht nach
ein ginzlich anderer Schlussmechanismus vorgelagert. Dieser betrifft die Synthese
nach Gestaltgesetzen. Diese zielt auf den Zusammenhang innerer Elemente. Melo-
dien und andere Gestalten aus musikalischen Kontexten sind als rein auditive Pha-

320 Reichenbach (1983), S. 64.
321 Vgl. S. 65 f.

137



nomene betrachtet reduktive Komplexe. Reichenbach fasst die Gestalt als redukti-
ven Komplex. Diese Phinomene sind Ausgangspunkt, um auf Ereignisse und
dullere Gegenstinde zu schlieBen. (Ich spreche hier nicht von einer phinomenologi-
schen Einstellung!) Auch die rdumliche Anordnung, oder vielleicht besser gesagt,
die Richtungsverhéltnisse in komplexen Szenarien lassen sich so bestimmen, dhn-
lich der Anordnung der Steine einer Mauer. Sie stellen die (rdumliche und zeitliche)
Anordnung der Elemente dar.

Hervorgebracht durch die Wahrnehmung wire die Gestalt in der Sicht von Reichen-
bach ein Prozess innerhalb von Personen. Diese Wahrnehmungen sieht Reichenbach,
wie oben ausgefiihrt, als eine mogliche erkenntnistheoretische Grundlage an.322
Dies ist auch eine Moglichkeit, den synthetischen Prozess innerhalb der Wahrneh-
mung zu verstehen, wobei aber letztlich eine AuBBenperspektive auf die Personen
eingenommen werden muss. Hierbei kann es auch zu Retrogressionsschliissen kom-
men, was bei einigen Gestaltgesetzen offensichtlich ist. Das Verhiltnis von dufleren
Klangereignissen und inneren Vorgéngen lésst das nicht anders zu. Das sich aus-
breitende Schallereignis kommt nur partiell und zeitlich differenziert in die Wahr-
nehmung.

Der Horer muss sich innerhalb der vierdimensionalen Ausbreitung klanglicher
Ereignisse befinden. Die Wirkung dullerer Gegenstinde (inklusive Luftmolekiilen)
auf unser Wahrnehmungssystem wiirde so darstellbar. Aus der AuBlenperspektive
wird dann deutlich, dass Schliisse auf Gegenstinde und die Ausdehnung von Ereig-
nissen nur projektiv sein konnen. Er befindet sich in einem Abschnitt der Ausdeh-
nung. Die Trommelfelle, die in das Ereignis einbezogen werden, sind eine Art
Grenze, aber auch Schnittstelle zwischen Organismus und duflerem Ereignis. Die
Physik des Schalls kann in dieser Betrachtung mit der Anatomie und der Neurolo-
gie verbunden werden. Natiirlich 14sst sich allerdings auch ein Ereignis konzipieren,
in dem das Schallereignis und kdrperinnere Vorginge verbunden werden. Das ist
eine Frage der Betrachtung.

Die Tiefe ist auditiv nicht zu ermitteln. Kongruenzen von Zeitabschnitten und
Raumstrecken sind nicht aufzuzeigen. Beziiglich der kausalen Ereignisse herrscht
(abgesehen vom Beispiel des Echos) strenggenommen Zeitfolgenunbestimmtheit,
wir nehmen sie zumeist in der Gleichzeitigkeit an.323 Die Tiefe kann nicht erschlos-
sen werden, wie in einer Geometrie auf Basis starrer Stibe. Es bleiben Richtungs-
informationen und Gestaltgesetze. Die Ausarbeitung eines auditiven Raumes inklu-
sive musikalischer Verwendungsmdoglichkeiten sowie philosophischer Einordnun-
gen prisentiere ich als Resiimee der theoretischen Uberlegungen dieser Arbeit im
Abschnitt , Eigenes Raummodell**.324

322 Reichenbach (1983), S. 1291.
323 Vgl. S. 66ft.
324 Vgl. S. 1391t
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Eigenes Raummodell

Der auditive Raum

Anhand der bisherigen Uberlegungen versuche ich einen auditiven Raum zu skiz-
zieren. Ich gehe beim Hoéren von einem zweifach zyklisch organisierten Wahrneh-
mungsraum aus. In diesem Raum reichen zwei Winkelangaben aus, um die Koordi-
nate eines wahrgenommenen Klangs zu bestimmen. Eine Winkeldimension wird
horizontal um die Person gedacht, eine andere vertikal. Stellt man sich einen sol-
chen Wahrnehmungsraum vor, so bleibt die Tiefe unbestimmt. Mehrere Klang-
quellen konnen auf einer Koordinate hintereinanderliegen. Um eine Perspektive auf
eine Schallquelle zu gewinnen, muss also noch eine Strukturierungsgréfe hinzu-
kommen. Bei der Auffiihrung traditioneller Musik in einem Bithnenraum wird im
Allgemeinen nur ein kleiner Teil dieses zweifach zyklischen Raumes genutzt. Der
Winkelraum kann nicht apriorisch sein. Er entsteht prozesshaft und ist nicht konti-
nuierlich gegeben. Von ihm aus kdnnen Vorstellungen, die einem euklidischen
Raum entsprechen, abstrahiert werden.

Dieser Raum ist keine Kugel, noch nicht einmal kugelartig — ein Attribut, das
Husserl seinem homogenen Riemannschen Raum zuschreibt. Das liegt vor allem
darin begriindet, dass auch dieser auditive Raum keine prinzipielle Tiefenbegren-
zung aufweist. Bei der Vorstellung einer Kugel wiirde aber eine Tiefenbegrenzung
unterstellt. Der auditive Raum entsteht ereignishaft und ist in einem Szenario der
totalen Stille auch bei einem aktivierten Horsinn nicht gegeben — wenn man das
neurale Grundrauschen und &hnliche Grofen ausklammert. Ein Feld mit praempiri-
scher Ausdehnung, wie von Husserl als durch Reduktion gewonnene unterste Stufe
der visuellen Wahrnehmung skizziert, tritt nicht auf.

Dieses Raummodell kann zudem beriicksichtigen, dass in die ,,normale* Vorstel-
lung des Raumes nahezu immer der optische und der taktile Sinn miteinbezogen
werden. Dies ist wichtig beim Schlieen auf Gegensténde. Bei entsprechender Ein-
stellung ist es also im Prinzip mdglich, den auditiven Raum mit dem euklidischen
Raum zu verbinden. Das Modell beriicksichtigt zudem, dass Kldnge und Gerdusche
als auBerhalb von uns, als Teil unserer Umwelt wahrgenommen werden. Es folgt
Kant und Husserl insofern, als Wahrnehmungen immer auch in ihrer zeitlichen
Struktur miteinander in Beziehung gesetzt werden und dass gewisse konstante
GesetzmaBigkeiten vorzufinden sind.

Die zyklische Struktur folgt aus den mdglichen Richtungsangaben und wahrgenom-
menen Richtungen. Der von mir skizzierte Raum wird auf immer neue Weise
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durchmessen. Das liegt in seiner Ereignishaftigkeit begriindet. Jedes Ereignis weist
auf das Auftreten von Kausalbeziehungen hin. Kausalititen verbinden Ereignisse
und haben deshalb sowohl einen zeitlichen als auch — besonders im Rahmen des
vorliegenden Themas — einen rdumlichen Aspekt. Durchlaufende Kausalketten
erlauben Fernwirkungen. Ein durchaus passendes Konzept findet sich bereits bei
Kant mit den Analogien der Erfahrung. In dieser Hinsicht impliziert dieser Raum —
ebenso wie unsere Wahrnehmung — auch eine temporire Struktur. Die Wahrneh-
mung dieses Raumes muss stindig aktualisiert werden und ist — verglichen mit dem
optischen Sinn — weniger geeignet, sich ein stabiles Bild von duleren Objekten zu
machen. In ihm ist die Verbindung zeitlich differenter Wahrnehmungen von hoéhe-
rer Bedeutung als beim optischen Raum. In Bezug darauf hat er immer in hohem
MaBe einen Hypothesencharakter. Da hier eine Ereignisontologie vorliegt, findet in
diesem Raum eine stindige Neuorientierung statt. Das macht ihn komponierbar,
etwa in einer Nutzung, die ich innerhalb des musikalischen Raumes beschreibe. Es
treten quasi-stationdre Konstellationen von Vorder- und Hintergriinden auf. Die
sich von einem Hintergrund abhebenden Gestalten fungieren als strukturierende
Elemente in diesem instabilen Raum.

Der Hérsinn erzeugt kein Abbild, wie es beim optischen Sinn der Fall ist. Das Ge-
schehen spielt sich auch nicht auf einer Fliche entsprechend der Netzhaut ab.
(Diese bringt eigene Eigenschaften in die Wahrmehmung, etwa dadurch, dass sie
gekriimmt ist.) Beim Ohr kommt es zu einer Verstirkung und einem Einfangen des
Schalls durch die Ohrmuschel. Auch im Innenohr treten Verstirkungen auf, und
zwar dadurch, dass die Himmer auf die Innenohrfliissigkeit wirken. Die Nervenrei-
zung erfolgt in der Schnecke. Das alles verhélt sich anders als bei der Netzhaut, auf
die durch die Linse ein (auf dem Kopf stehendes) Bild projiziert wird.325 Skizziert
man den auditiven Raum als Kugel, dann néhert man sich einer solchen Darstellung
an, was aber den Eigenarten des Horsinns nicht gerecht wird. Letztlich kdnnen
beide Ohren 360 Grad Umkreis abdecken sowie nochmal 360 Grad auf der vertika-
len Dimension. Es entsteht aber eine Verschmelzung der Horeindriicke, gewisser-
malen analog zum doppeldugigen Sehen.

Die Entstehung meines Raumkonzeptes ist eng mit der Phdnomenologie Edmund
Husserls verbunden. Sein sehr formaler Begriff der Intentionalitiit hat sich stark auf
meine Uberlegungen zur Tiefendimension ausgewirkt. Verengt man die Analyse
auf die reine Betrachtung des Horsinns, so bleibt die mittels der materia secunda
vermeinte materia prima dauerhaft eine Leerstelle. Mein Raumkonzept ist zudem
mit keiner von Husserls Konstitutionsstufen des Raumes identisch. Husserls Ana-
lyse ist stark an der visuellen Wahrmehmung orientiert, bereits auf der untersten
Konstitutionsstufe sind Tiefendifferenzen erkennbar (stereoskopisches Sehen). Bei

325 Eine Kriimmung, wie beim Auge durch die Form der Netzhaut bedingt, ist dabei nicht zu bestim-
men. Die Netzhaut stellt gewissermalien eine Fldche im Raum dar, auf der die Gegenstiande der
AuBenwelt abgebildet werden. Das Hororgan ist vollkommen anders strukturiert. In der Schnecke
entsprechen raumliche Abstdnde verschiedenen Tonhohen. Hier ist also auch ein Ton (oder viel-
leicht besser gesagt die hier ankommenden Druckverhéltnisse) rdumlich ausgedehnt. Um zu einer
Wahrnehmung des Klanges im dufleren Raum zu kommen, sind Schliisse nétig.
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der auditiven Wahrnehmung kommt man iiber den Vergleich von Richtungen und
Klang- bzw. Gerduschereignissen nicht hinaus. Fiir die Einbeziehung einer materia
prima miissen die anderen Sinnessysteme herangezogen werden.

Mit dem optischen und dem taktilen Sinn erfassen wir Gegenstidnde. Diese haben
Materialitdt, Raumlichkeit ist einer ihrer Parameter. Doch auch Klangereignisse (in
der nicht-phdnomenologischen Auffassung) haben neben der zeitlichen auch eine
rdumliche Ausdehnung. Dennoch schreibt auch Husserl der materia secunda zu,
Raum zu durchlaufen, was phanomenologisch nur aus einem ,,Austasten™ des Rau-
mes herzuleiten ist. Bei einer Bewegung im Raum kann der Horer hinter eine
Klangquelle oder zwischen verschiedene Klangquellen gelangen. Doch weiterhin
gilt, dass ohne Einbeziehung der anderen Sinnessysteme eine materia prima nicht
aufweisbar ist.

Ein Ton kann eine Richtung vermitteln, wenn man sich bewegt, auch Raum (mit
Tiefe). Dabei wiirde dieser durchmessen, analog dazu, wie Husserl es fiir den opti-
schen Sinn skizziert. Fasst man einen Ton als Ereignis, hat dieser eine rdumliche
und eine zeitliche Ausdehnung. Da die Entstehung des Tones durch Gegenstidnde
erfolgt, liegt es nahe, vom Auftreten von (im Allgemeinen mehreren) Fluchtpunkten
zu sprechen. Es treten in der Wahrnehmung Strukturen auf, die uns helfen, den Ort
von Schallquellen zu erahnen. Auch als musikalisch bezeichnete Gebilde wie
Motive oder Zellen leisten solche Strukturierungen. Als Oberbegriff fiir diese Struk-
turen habe ich die ,,Gestalt* eingeflihrt.

Da das Gehor eben keine ,,Leinwand* hat und nur selten Phdnomene der Verdeckung
auftreten, muss es die Tiefe extrahieren und erreicht dabei strenggenommen nur
eine Differenzierung. Teilweise kommt es in der auditiven Wahrnehmung auch zu
MutmaBungen {iber das Korperschema der involvierten Gegenstinde, etwa wenn
ein breit ausgedehnter Gegenstand ein Gerdusch erzeugt, wie beispielsweise ein
Segel. Zudem werden Informationen gewonnen iiber die Art, wie eben diese
Gegenstdnde in das Klangereignis bzw. in das Phdnomen involviert sind, zum Bei-
spiel, ob eine Saite gestrichen oder gezupft wird. In beiden Zusammenhéngen ist es
bedeutsam, dass das Gehor Tone analysiert, wiahrend das Auge eher synthetisiert.
Die Analyse ist wichtig fiir den Schluss auf involvierte Gegenstéinde, insbesondere
dann, wenn auf Tiefendifferenzen geschlossen wird. Die Analyse betrifft die
Grund- und Oberschwingungen, aber auch Phase und Zeitpunkt des Eintreffens.

Doch innerhalb der auditiven Wahrnehmung kommt es auch zu Prozessen der Syn-
these, also der Zusammenfassung. Dafiir ist die Zusammenfassung zeitlicher
Zusammenhénge von zentraler Bedeutung und hat eine starke Riickwirkung auf die
jeweilige aktualisierte Wahrnehmung des auditiven Raumes. Solche Synthesen
beschreiben zum Beispiel die Gestaltgesetze. Im auditiven Raum treffen wir auf
Gerdusche oder auch musikalische Klédnge, deren Analyse und auch Synthese sich
gut unter Verwendung der musikalischen Parameter beschreiben lassen. Doch wei-
sen diese Parameter keine dreidimensionale Gegensténdlichkeit auf. Auf diese muss
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daher anhand der Parameter geschlossen werden. Fehlschliisse, auch gewollte, sind
dabei moglich.

An Klangereignissen konnen auch mehrere Gegenstéinde (Instrumente) beteiligt sein,
was im Bereich der Musik durchaus der Normalfall ist. Diese verschiedenen Quellen
erscheinen als Fluchtpunkte, konnen aber assoziiert werden — sodass sie als in einem
Zusammenhang agierend wahrgenommen werden. In manchen Féllen erscheint der
Begriff des Gegenstands als problematisch — insbesondere vielstimmige Instrumente
(wie Klavier, Orgel etc.) konnen mehrere differente, aber assoziierte Fluchtpunkte
erzeugen. Instrumente entpuppen sich bei néherer Betrachtung als zusammengesetzte
Gegenstiinde. Sie befinden sich, um mit Nauck zu sprechen, an Tonorten.326 Sind
mehrere Instrumente an einer Gestalt beteiligt, so verweist diese auf mehrere Tonorte.
Dieser Zusammenhang erweist sich auch als kohdrent mit den von Kant vorgestellten
Analogien der Erfahrung, da akustische Gestalten Ereignisse sind.

Die Wirkungen auf das Wahrnehmungssystem hidngen von der Natur des Wirken-
den ab. Es gibt bei akustischen Wahrnehmungen allerdings einige Konstanten, etwa
das Prinzip der Wechselwirkung. Sehr gut mit meinem Raumkonzept zu verbinden
ist zudem die Auffassung des Menschen als Wissenschaftler, der stindig nach den
Ursachen seiner Empfindungen sucht. Dabei kénnen natiirlich verschiedene Weisen
des Verstehens und im Falle der auditiven Wahrnehmung des Schlieens auftreten.
Das Konzept des SchlieBens passt hier besser als das des Urteilens, denn es kommt
zu einer Strukturierung und Ausmessung des Raumes, wobei das Wahrnehmungs-
system Setzungen macht und gewissermaflen durchtestet. Hier werden Zusammen-
hinge konstruiert und auch korrigiert. Die Elemente sind jeweils durch Urteile be-
stimmbar und ebenso ihre Aspekte.

Spezialkonzept: Musikalischer Raum mit eigenen
Strukturierungsprinzipien

Der von mir skizzierte auditive Raum wird im Rahmen musikalischer Werke in einem
gewissen Sinne mitkomponiert. Er hat, wie oben beschrieben, einen Prozesscharakter.
Im Rahmen einer musikalischen Komposition wird er nach den Vorgaben der Partitur
entfaltet. Stindig dndert sich die Auswahl der vertretenen Instrumente (bzw. Teilbe-
reiche mehrstimmiger Instrumente), die eng im Rahmen musikalischer Ereignisse
assoziiert werden. Es konnen auch gleichzeitig mehrere differenzierte Prozesse auf-
treten.327 Da Gestaltbildung auch mit fraktalen Strukturen erfolgen kann, ist dies kein
Problem. Der Raum ist somit komponierbar und &ul8erst variabel. Ich gehe davon aus,
dass dieser Raum Gegenstand der Wahrnehmung wird und sehe ihn als einen Spezial-
fall des auditiven Raumes. Damit unterscheidet er sich vom ,,musikalischen Raum*®

326 Vgl. S. 24.

327 Das Auftreten mehrerer Prozesse mit involvierten Gegenstanden kann zudem auch beim optischen
Sinn erlebt werden. Ein Beispiel: Ein Zug fahrt in einem relativ hohen Tempo vorbei. Zwischen
den Waggons sind die iiblichen Liicken. Relativ klar werden so die Scheinwerfer eines hinter dem
Zug stehenden (und die meiste Zeit verdeckten Autos) sichtbar. Aufgrund des hohen Tempos sind
beide Wahrnehmungen zur gleichen Zeit gegeben. In diesem Bereich wird iiber die Phdnomen-
besténde auf verschiedene Fahrzeuge und eine raumliche Tiefe geschlossen.
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bei Nauck, der nicht auf diese Weise theoretisch hergeleitet wird. In diesem Raum
wird aber durchaus auf Tonorte und deren Konstellation geschlossen.

Auch den verschiedenen — zeitlich differenten oder gleichzeitigen — Synthese-
Erscheinungen konnen empirische Begriffe zugeordnet werden. Es kdnnen Muster
und Regeln der Erscheinung und auch fiir die Produktion solcher Kldnge benannt
werden. In der musikalischen Nutzung, etwa bei Akkorden, gibt es Regeln, die im
Raum in der Gleichzeitigkeit umgesetzt werden, und Regeln, die die Sukzession
verlangen. Hier liegt die Grundlage fiir musikalische Begriffe.

Auch der Harmonik kann eine raumstrukturierende Wirkung zugeschrieben werden,
dhnlich den Gestaltgesetzen. Phanomenologisch betrachtet, verlangen harmonische
Strukturierungen langs- und querintentionale Verbindungen. Das kann bei Gestalten
ebenfalls der Fall sein, weshalb die Frage aufkommt, ob es sich bei harmonischen
Zusammenhéngen auch um Gestalten handeln kdnnte. Dafiir spricht, dass harmoni-
sche Zusammenhidnge vor einem diffusen Klanggeschehen im Hintergrund (z.B.
Rauschen) sich durchaus abheben im Sinne einer Figur-Grund-Trennung. Die
Maglichkeit von Modulationen erfiillt zudem die Anforderung der Ubersummen-
haftigkeit. Die harmonische Struktur (z.B. Kadenz) ist aus Ténen aufgebaut und
tibernimmt so deren elementare ontologische Eigenschaften. Sie ist als Ereignis auf-
zufassen und fillt phdnomenologisch unter die materia secunda. Beziiglich ihrer
Ausdehnung kann sie Klangfeldern oder anderen Methoden der Verrdumlichung
zugeordnet werden.

Spezialfall: Elastischer Raum

Wiederum als einen Spezialfall des musikalischen Raums mochte ich an dieser
Stelle den elastischen Raum einfiihren. Dieser entsteht durch das Auftreten von
heterophonen Klangstrukturen oder den in der sakralen byzantinischen Musik auf-
tretenden Ison-Strukturen. Dort finden sich musikalische Einheiten und deren Vari-
ationen beziehungsweise — um einen weniger durch die Musiklehre vorbelasteten
Begriff zu wihlen — Varianten dieser Einheiten in zeitlicher Uberlappung. Bei die-
sem Strukturtyp kommt es zu einem Wechselspiel von musikalischer Einheit und
Differenz und einem vereinheitlichten und auf verschiedenste Weisen instabilen,
gewissermaflen oszillierenden Raumeindruck. Hierbei wird oft mit sehr kleinen
Differenzen gearbeitet oder es der Freiheit der Interpreten iiberlassen, solche Diffe-
renzen zu erzeugen.

Dieser Raumbegriff entstand in der Auseinandersetzung mit Werken der ruménisch-
byzantinischen Kultur. Hier kann diese Form musikalischer Raumgestaltung auf
eine eigene komplexe Denk- und Kompositionsweise zuriickgefiihrt werden, die
eine andere Art der Mehrstimmigkeit erzeugt, als dies in der westeuropdischen
Musiktradition der Fall ist. Das heif8t nicht, dass ein solcher Umgang mit musikali-
scher Rdumlichkeit ausschlielich in Werken dieser Herkunft und dieses Struktur-
typs gefunden werden kann. Eine eindrucksvolle Nutzung der impliziten Polypho-
nie findet sich in der Chaconne von Johann Sebastian Bach (BWV 1004).
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Der eingangs skizzierte auditive Raum ist Grundlage flir den musikalischen Raum.
Durch die auftretenden Mikro-Differenzen im elastischen Raum werden gezielt
Fehlschliisse in der auditiven Wahrnehmung provoziert und unnatiirliche Raumein-
driicke geschaffen. Dies ist in abgeschwéchter Form auch bei anderen Strukturtypen
und generell im musikalischen Raum zu finden. Elastizitét ist dann graduell aufzu-
fassen. Der Grad der Elastizitit ist abhéngig vom Auftreten von Differenzierungen.

Gruppierung anhand der Prinzipien der Gestaltpsychologie

Im folgenden Teilabschnitt mdchte ich noch einmal die in dieser Arbeit gewonne-
nen Erkenntnisse zur Assoziation von Gerduschen, Kldngen und Klanggebestand-
teilen zusammenfassen und in die Modelle des auditiven Raumes und auch des
musikalischen Raumes integrieren.

In der Wahrnehmung musikalischer Werke und in der akustischen Wahrnehmung
generell erfolgen Strukturierungen, die ich mithilfe der Gestaltpsychologie be-
schrieben habe. Dabei konnte ich von einer Reihe ,,gédngiger Gestaltgesetze ausge-
hen und habe noch einige speziell auf Musik bezogene Gestaltgesetze hinzugefiigt.
Fallen Klénge aus einer Richtung unter eines der Gestaltgesetze, so weist dies auf
ihre Zusammengehorigkeit und ihre Herkunft aus einer Quelle hin. Verschiedene
Quellen, die auf einer Koordinate liegen, lassen sich differenzieren. In einem sol-
chen Fall ist eine Nutzung der nicht néher bestimmbaren Tiefe gegeben. Man kann
sie zdhlen, was bereits eine Form des Messens, also der isomorphen Abbildung
eines empirischen Relativs in einem numerischen Relativ, darstellt — in diesem
Falle eines Messens in der Tiefendimension. Die Zusammenfassung von Klingen
erfolgt iiber Schliisse.

Allerdings konnen auch mehrere Gegenstinde an einem Klangereignis beteiligt
sein, dessen Bestandteile (Gerdusche oder Téne) durch das Greifen von Gestalt-
gesetzen in der Wahrnehmung zusammengefasst werden. Dann treten mehrere
Quellen auf, die im Rahmen der Gestaltbildung assoziiert werden. Die Zuordnung
zu Quellen und auch die Zusammenfassung unter ein Gestaltgesetz betrachte ich als
einen Vorgang des SchlieBens. Erst wird auf den Zusammenhang geschlossen und
in einem zweiten Schritt auf die Zugehorigkeit zu einer Quelle. So kénnen auch
mehrere auf einer Koordinate liegende Quellen differenziert werden.

Die Gestalt zielt auf Zusammenhénge, die nicht sicher erschlossen werden kénnen,
auf die aber geschlossen wird, weil sie fiir das Subjekt von Bedeutung sind. Die
Abschnitte zur Geschichte des Gestaltkonzeptes erlauben die Extraktion der ele-
mentaren Leitannahmen. Besonders wichtig ist dabei die relativ offene Verortung
zwischen dem wahrnehmenden Subjekt und der Umwelt.

Hieraus ergibt sich die polare, unfixierte Ontologie der Gestalt. Eine besondere
Bedeutung hat dabei die Eigenschaft der Ubersummenhaftigkeit als ein Schliissel zu
dieser Syntheseleistung und Perspektivierung.
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Die Gestaltgesetze sind vor allem bedeutsam vor dem Hintergrund der Prozesshaf-
tigkeit des auditiven Raumes und der von ihm hergeleiteten spezielleren Raume.
Die Analyse klanglicher Szenarien im Rahmen der Wahrnehmungspsychologie
liegt auf derselben Ebene wie die Gestaltgesetze. Hier kommen allerdings andere
Zusammenhdnge zum Tragen, die ich aber in die von mir erstellten spezielleren
Gestaltgesetze integriert habe. Auch hier wird eine Zusammenfassung geleistet.
Auch andere Konzepte konnten in meinem Raumkonzept eine analoge Funktion
entsprechend den Gestaltgesetzen iibernehmen.

Gestalten sind meines Erachtens auch aufzufassen als eine bestimmte Art von
Phinomenen. Die Kerneigenschaften von Gestalten bestimmen das Wesen der
jeweiligen Gestalt. Auch einzelnen Gestaltgesetzen lassen sich Wesenseigenschaf-
ten zuschreiben, speziellere als der Gestalt generell. Vor diesem Hintergrund wire
es sinnvoll, Gestaltgesetze als sehr spezielle Wesensgesetze im Rahmen einer regi-
onalen Ontologie zu begreifen. Phdnomenologisch lassen sich auch einzelne
Gestaltgesetze der eidetischen Variation im Rahmen einer Wesensschau unterzie-
hen. Diesem Zusammenhang diirfte es auch zu verdanken sein, dass eine Differen-
zierung der Gestaltgesetze danach moglich ist, ob deduktive oder induktive
Schliisse als Grundlage anzunehmen sind. Bei induktiven Gesetzen muss die
Gestaltbildung aus der Erfahrung abgeleitet werden. Phinomenologisch miisste
sozusagen eine Sedimentierung enttarnt werden. Besonders deutlich wird dies beim
Gesetz der Vertrautheit. Bei deduktiven Gesetzen haben wir es hingegen mit anth-
ropologischen Konstanten zu tun. Ein Beispiel wire das Gesetz des gemeinsamen
Schicksals. Wir erleben die Wirkung dieses Gestaltgesetzes in verschiedensten
Kontexten. Ein Lernen anhand der Erfahrung ist hier nicht aufweisbar.

Schliisse auf Zusammenhéinge

Durch Gestaltgesetze werden zeitlich und/oder rdumlich getrennte Elemente ver-
bunden und zu einer Gestalt zusammengeschlossen. Dahinter steckt meiner Ansicht
nach ein unbewusster Schluss.

Zwei Mechanismen des SchlieBens sind n6tig, um Klénge als zusammengehorig zu
erkennen und sie dann noch auf eine Quelle zu beziehen. Es liegt nahe, einen dritten
Schlussmechanismus anzunehmen, der aufzeigt, wenn mehrere Gegenstinde Teil
eines Ereignisses sind.

Helmbholtz brachte den Vorgang des SchlieBens mit der Wahrnehmung zusammen.
Der logische Schluss, unter anderem eine Methode der Philosophie, schliefit mittels
der Implikation von einer Menge von Pramissen auf eine Konklusion. Aus der logi-
schen Verbindung von Primissen folgt die Konklusion. So streng genommen ist der
Wahrnehmungsschluss dagegen ein eher metaphorischer Begriff. Zusammengefasst
werden hier nicht Aussagen, sondern Wahrnehmungsdaten und Erfahrungen, das
Pendant zur Konklusion wire der wahrgenommene Gegenstand. Dieser steckt nicht
in den miteinander verbundenen Wahrnehmungsdaten, aber auf ihn wird geschlos-
sen. Der Vollzug solcher Schliisse geschieht in der Wahrnehmung immer wieder

145



aufs Neue. Eine Besonderheit des auditiven Raumes ist aber nach meiner Auffas-
sung sein Prozesscharakter, er wird aufgebaut durch Klangereignisse, das sind die
fiir ihn addquaten Wahrnehmungsgegenstinde. Hier muss erst auf die Zusammen-
gehdrigkeit von Wahrnehmungsdaten geschlossen werden, dann auf die Zugehorig-
keit zu Gegenstdnden, also auf die Klangquellen. Zusammengehorigkeit ist eine
notwendige, aber nicht hinreichende Bedingung fiir den Schluss auf eine Quelle.
Zusammengehorigkeit ldsst auf ein zugrundeliegendes Ereignis schlieBen.

Deduktive Schliisse tragen gewissermallen eine Menge von Primissen an die
Wahrnehmungen heran, wihrend induktiv-statistische Schliisse Prinzipien aus der
Erfahrung ableiten. In beiden Fillen ist eine gewisse Ahnlichkeit zur Erfiillung
einer Wesensgesetzmafigkeit im philosophischen Sinne gegeben. Die beiden Arten
von Schliissen zusammen erlauben sowohl die Beschreibung individueller Horer-
fahrungen als auch die Erfassung anthropologischer Konstanten.

Tiefe tritt in dem so erschlossenen auditiven Raum nur als Differenz auf. Auf diese
wird geschlossen. Das Messen ist geeignet, Abstdnde zu ermitteln, was aber beim
auditiven Sinn nur sehr begrenzt moglich ist (etwa bei Hall oder Echos oder auch
bei Bewegungen im Raum) und — phédnomenologisch betrachtet — die Einbezichung
weiterer Sinnessysteme erfordert.

Helmholtz ging davon aus, dass das Ergebnis des Wahrnehmungsschlusses die
Wahrnehmung eines Gegenstandes sei. Im Falle der auditiven Wahrnehmung ist es
ein Ereignis, in das Gegenstinde involviert sind. Das zeigt sich unter anderem
daran, dass die auditive Wahrnehmung Schallwellen einer eingehenden Analyse
unterzieht. Bei diesen findet sie Wechselwirkungen und Eigenschaften, die sich von
Gegenstianden unterscheiden. Sie konnen unterwegs zusammengesetzt werden. Das
leibliche Ohr fiihrt die Zerlegung in Teilwellen durch, das geistige Ohr macht wei-
tere Analysen, etwa zur Wellenform. Ich riicke in dieser Arbeit — der Analyse nach-
gelagert — die Prinzipien der Synthese in den Vordergrund. Laut Helmholtz ver-
schwinden Sinnestduschungen nicht durch Verstindnis. So kdnnen Kompositionen
die Wahrnehmung des Horers irritieren — potenziell auch gegen das Wissen des
Hérers. Hier greifen vermutlich Gestaltgesetze, die auf deduktiven Schliissen beru-
hen, mdglicherweise auch solche, die auf sehr erhértete induktive Schliisse zuriick-
gehen. Solche Gesetze eignen sich hervorragend zur Erklarung von Wahrneh-
mungstduschungen.

Reichenbach beschrieb die Induktion durch Haufigkeitsdeutung in der Beobachtung
externer Objekte und sprach in diesem Zusammenhang auch von subjektiven Pro-
jektionen. Diese sind stark auf zukiinftige Beobachtungen gerichtet. Sowohl induk-
tiv-statistische Schliisse als auch deduktive Schliisse kdnnen eine Zusammenfas-
sung zeitlich differenter Phinomene verlangen.

Fasst man musikalische Gestalten und auch Gerdusche aller Art als Ereignisse auf,
so erfasst das wahrmehmende Subjekt diese von einer ,,duBleren Grenze* her und
vollzieht bei der Analyse der Tiefe einen Schluss auf die innere Struktur von Ereig-
nissen. Die ,,Analyse” des Wahrnehmungsmaterials kann aber als reduktiver
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Schluss im Sinne von Helmholtz betrachtet werden.328 Das strukturierte Wahrneh-
mungsmaterial lisst sich in einem formalen Raum im Sinne Carnaps329 darstellen.
Dabei miissen die Zeitfolge, die Parameter und bei bestimmten Kompositionen auch
die Richtungsbezichungen abgebildet werden. So wire ein sechsdimensionaler for-
maler Raum naheliegend.

Schlieien und Raumstruktur

Die Differenzierung bewusster und unbewusster Schlussweisen bei Helmbholtz
spielt eine besondere Rolle in dem von mir skizzierten auditiven Raum. Helmholtz
verwendet Tauschungen als Indikator fiir unbewusste Schliisse, was sich gut auf die
Musik ilibertragen ldsst, wie ich am Beispiel der impliziten Polyphonie oder des
virtuellen Instruments gezeigt habe.330

Der formale Raum ist eine Moglichkeit, eine logische Darstellung fiir die oben ge-
schilderten Prozesse der Verbindung durch Wahrnehmungsschliisse zu erhalten.
Vorteilhafterweise lasst sich auch die Zeit als Dimension in ihm verorten. Nimmt
man fiir einen auditiven Raum zwei Richtungskoordinaten an und verbindet diese
mit vier weiteren Dimensionen (die Parameter), so liegt ein formaler Raum mit
sechs Dimensionen vor, was laut Carnap mdglich ist. Bei komplexen Klidngen mit
mehreren Quellen auf einer Koordinate muss dieser jeder Dimension ermdglichen,
mehrere Werte zu inhdrieren. Hierin zeigt sich auch die Prozesshaftigkeit des audi-
tiven Raums. Wenn eine identische Parameterkonstellation innerhalb der Rich-
tungszusammenhénge auftaucht, werden die einzelnen Wahrnehmungen assoziiert.
Diese Zusammenhénge sind prinzipiell auch auf die Form von Schliissen iibertrag-
bar. Carnap stellt den formalen Raum nicht nur als Konstrukt aus Reihen von
Reihen dar, sondern zeigt auch die zugrundeliegenden logischen Grundbeziehun-
gen, die die Einordnung in solche Reihen anhand von Urteilen ermoglichen (darun-
ter die Transitivitdit, Mehrdeutigkeit, Ein-Eindeutigkeit). Damit wéren Urteile
Schliissen vorgelagert. Urteile betreffen die Zuordnung innerhalb einer Reihe, z. B.:
Das ist ein Ton A und dies ein Ton B. Durch Schliisse kann aus Informationen ver-
schiedener Reihen eine Folgerung gezogen werden, analog der Verbindung einer
Menge und einer daraus per Implikation gewonnenen Konklusion.

Dabei hat die Zeit eine besondere Rolle: Sie verlduft als stdndiges Kontinuum, muss
aber auch die jeweilige Dauer der Tone als Teile dieses Kontinuums inhérieren und
so eine Darstellungsmoglichkeit fiir den Parameter der Tondauer bieten. Problema-
tisch ist auch die Dimension Klangfarbe. Da die Klangfarbe sowohl von der Anzahl
als auch der Stirke der Oberschwingungen abhéngig ist, liegt es nahe, weitere
Dimensionen einzufiithren, was durchaus zu der analytischen Funktionsweise des
Gehors passt. Eine Alternative wéren phdnomenologische Beschreibungen, wie
zum Beispiel ,,Schirfe”, die mit der Hervorhebung der Oberschwingungen zusam-

328 Vgl. S. 134 ff.
329 Vgl. S. 56 ff.
330 Vgl. S. 55.
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menhéngt, die in einem ungeraden Verhiltnis zur Grundschwingung stehen. Hier
zeigt sich, dass das Modell weitere Ausdifferenzierungen erlaubt. Hierzu laden auch
die vielfaltigen Moglichkeiten der Artikulation ein. An dieser Stelle kann es zu
einer extremen Erhohung der Zahl der Dimensionen kommen, wodurch ein forma-
ler Raum entsteht, der sich stark vom euklidischen Raum unterscheidet.

Im auditiven oder musikalischen Raum wird nun der Klangeindruck analysiert und
geordnet. Gestaltgesetze, aber auch Wahrscheinlichkeitsschliisse sowie Wesensbe-
stimmungen oder Schemata konnen angewendet werden. Vorstellbar sind solche
Vorginge als deduktive oder induktive Schliisse. Sie konnen sich in einem formalen
Raum vollziehen. Dadurch wird gewissermafen ein Kompromiss erreicht zwischen
einem Subjekt, das nach starren Regeln Verbindungen in seine Wahrnehmungen
legt, und einem Subjekt, das nach Erfahrungen Schliisse vollzieht. Auch die tat-
sdchliche Beschaffenheit der Klangereignisse, der involvierten Gegensténde und der
weiteren Begleitumstinde muss im letzteren Fall einbezogen werden, vor allem
dann, wenn es zu Restrukturierungen der Wahrnehmung kommt und keine phéano-
menologische Perspektive eingenommen wird. Auch eine eidetische Variation im
Sinne Husserls wire in einem solchen Raum darstellbar. Dann wire es sinnvoll, von
einem Wesensschluss zu sprechen.

Nun wire es in den Analysen musikalischer Werke kaum praktikabel, in jeder Aus-
sage einen solchen (mindestens) sechsdimensionalen Zusammenhang auszufiihren.
Die Partituren wiirden hierflir auch gar keine hinreichende Informationsgrundlage
bieten, denn nur in Ausnahmefillen liegen Skizzen zu der Aufstellung vor. In die-
sen wenigen Fillen sind die Skizzen allerdings von entscheidender kompositori-
scher Bedeutung. Stattdessen bleibt meist nur die Mdglichkeit, den Einsatz ver-
schiedener Instrumente zu beschreiben, die sich an verschiedenen Raumpunkten
befinden. Das ist natiirlich nicht unproblematisch, wenn man zum Beispiel an die
enorme raumliche Ausdehnung einer Orgel denkt.

Fasst man Klanggestalten als Ereignisse auf und verbindet diese Einschétzung mit
Reichenbachs Uberlegungen, so kann die Wahrnehmung nur deren AuBengrenzen
betreffen. Die Binnenstruktur der Ereignisse und der involvierten Gegenstiande kann
dann nur durch Projektionen erfasst werden. Da diese Ereignisse auch den Schall-
Raum voraussetzen, miissen zudem auch deduktive Schlussweisen angenommen
werden. Das wahrnehmende Subjekt wird nur von Luftdruckschwankungen erfasst,
auf entfernte Gegenstinde muss deduktiv geschlossen werden. Eine Induktion mit-
tels des Horsinns ist nicht moglich. Die ,,These* der Deduktion kann auf vergan-
gene Induktion zuriickweisen und hat im Allgemeinen einen Wahrscheinlichkeits-
charakter. Die Innenstruktur von Klangereignissen umfasst auch die rdumliche
Tiefendimension, insofern wir annehmen, immer nur eine dullere Grenze eines
Klangereignisses erfassen zu konnen und, physikalisch gedacht, diese Ereignisse
nicht durch uns hindurchgehen. Ein isomorphes Abbild des physischen Raumes
kann nicht erreicht werden.
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Im Rahmen dieser Arbeit greife ich verschiedene philosophische Positionen auf.
Diese sprechen in den relevanten Bereichen im Allgemeinen nicht von Schliissen.
Kant und Husserl sprechen hdufig von Urteilen. Es ist nicht mein Anliegen, den
Begriff des Schlusses in Bereichen einzusetzen, in denen diese Autoren von Urtei-
len sprechen. Ein Urteil zielt auf die Subsumption eines Gegenstandes unter einen
Begriff. Dies kann auch einzelne Eigenschaften betreffen, wie etwa die Farbe eines
Blatt Papiers oder die Hohe eines Tones. Das Urteil scheint aber weniger geeignet
zu sein, eine Abfolge von Tonen oder Wahrnehmungen zusammenzufassen. Diese
Zusammenfassung erfolgt anhand der Ubereinstimmung innerhalb der Parameter
und der Richtung. Um hier einen Zusammenhang herzustellen, halte ich den Vor-
gang des SchlieBens filir passender, der aber als Urteilen nachgelagert aufgefasst
werden kann. Gleiches gilt fiir den Schluss vom Ton auf einen Gegenstand bezie-
hungsweise von einer materia secunda auf eine materia prima, wodurch auch eine
ontologische Grenze iiberschritten wird. Genaugenommen wird auf etwas geschlos-
sen, was nicht Teil der auditiven Wahrnehmung ist. Dieser Schluss erfolgt, auch
wenn keine addquate materia prima durch einen anderen Sinn dargeboten wird. Die
Zusammenfassung von Wahrnehmungsdaten nehme ich als das Ergebnis eines
Schlusses an.

Richtung — ein fiinfter Parameter?

Raum ist kein in der Musik allgemeingiiltiger Parameter, da nur in Ausnahmefllen
ein den iibrigen Parametern entsprechender kompositorischer Gebrauch erfolgt.33!
Es ist nicht klar zu entscheiden, ob dies bei der Richtung der Fall ist. Die {iblichen
Parameter geben Hinweise {iber den von einem Komponisten gewiinschten Ton, die
vollstédndig sind, ohne die Richtungsbeziehung von Musikerin und Zuhoérer bertick-
sichtigen zu miissen. Dennoch hat jeder erzeugte Ton eine Ausbreitungscharak-
teristik und jeder gehdrte Ton eine Richtung. Hier kann man von einer Gleich-
berechtigung mit den traditionellen Parametern sprechen. Sollten Ausbreitungs-
charakteristik und Richtung sowie die beschriebenen Strukturierungsleistungen in
der auditiven Wahrnehmung eine grundlegende Rolle bei einer Komposition spie-
len, ist es sinnvoll, die Richtung als zusétzlichen Parameter aufzufassen.

Wie stark Teile eines Werkes einen differenzierten Raumeindruck erzeugen, ist eine
Frage des komponierten Strukturtyps. Die Komposition des musikalischen Raumes
kann durchaus Teil eines musikalischen Stils sein. Dies ist etwa bei der impliziten
Polyphonie und, in sehr einfacher Form, bei jedem Kontrapunkt der Fall.

Liegen auf einer Koordinate des auditiven Raumes verschiedene Quellen, so miisste
anhand der iiblichen Parameter eine Differenzierung aufgewiesen werden. Diese
Parameter geben auch Hinweise zur Zusammengehorigkeit von Quellen in einem
Ereignis oder auch iiber die Erstreckung eines zusammenhéngenden Ereignisses
iber verschiedene Richtungen hinweg. Da im auditiven Raum und auch im musika-
lischen Raum mehrere Ereignisse und auch Richtungen/Fluchtpunkte vorkommen

331 Vgl. Stockhausen (2001), Gesang der Jiinglinge.
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konnen, sind diese das Ergebnis einer Summe verschiedener Schliisse, die sich
zudem immer auch zeitlich erstreckt.

Den Grad der gestaltpsychologisch beschreibbaren Binnendifferenzierung kann
man aber durchaus als eine Eigenschaft musikalischer Abschnitte bezeichnen.
Anhand dieses Mafes, das allerdings schwer intersubjektive Vergleichbarkeit
erreicht und somit eher ein Teil von Beschreibungen ist, lassen sich auch Abschnitte
und Werke miteinander vergleichen. Diese differenzierbare Raumstrukturierung
kommt aber — anders als die Parameter — nicht dem einzelnen Ton zu. Dieser hat
nur eine Richtung. Die rdumliche Differenzierung erfasst den einzelnen Ton nicht,
schon gar nicht in einer Weise, die der Verdnderung etwa des Parameters Lautstirke
vergleichbar wire, die auch beim einzelnen Ton variiert werden kann und zu der
sich auch Angaben in der Partitur finden. Die Prinzipien des musikalischen Raumes
sind auf Musikstiicke verallgemeinerbar, egal ob bewusst oder unbewusst ange-
wendet. Auch Bewegungen von Klangquellen zeichnen sich in der Partitur ab — und
natiirlich auch im auditiven Raum. Die gestalthaften Strukturbildungen im musika-
lischen Raum sind auch anhand der Partitur im Allgemeinen erfassbar.

Philosophisches Fazit

Die Arbeit gibt den im Bereich der Musik diskutierten Raumbegriffen philosophi-
sche Grundlagen. Der bisher in der Musiktheorie zu kurz gekommene Begriff des
Raumes kann so vor einem neuen Hintergrund gesehen werden, der sowohl auf die
Wahrnehmung und die Eigenschaften der physischen Welt als auch auf sprachlogi-
sche Grundlagen rekurriert. Die im Klang- oder auch Gerduschgeschehen auftreten-
den Phinomene konnen in einer dem Raum zugeordneten semantischen Struktur
abgebildet und so den Vorgingen des SchlieBBens bereitgestellt werden. Der Vorteil
dieses Raumkonzepts ist die Ndhe zu dieser wahrnehmungs- und erkenntnistheore-
tisch nutzbaren formalen Struktur. Der physische und auch der musikalische Raum
lassen sich {iber diese semantischen Grundlagen und die in dieser Arbeit herange-
zogenen ontologischen Entwiirfe verbinden. Analoges gilt fiir die Zeit im Rahmen
einer fiir die Musik relevanten Auffassung.

Welche Grundelemente im auditiven und im musikalischen Raum auftreten, héngt
von dem herangezogenen philosophischen System ab. Sowohl Phinomene als auch
Ereignisse konnen als auftretende Elemente angenommen werden. Letztlich lassen
sich auch die Parameter mit beiden Ontologien verbinden. In beiden Ontologien ist
zudem ein fraktal aufgebautes Gestaltkonzept denkbar. Es ist eine besondere Stirke
der philosophischen Betrachtung, alternative ontologische Konzepte anzubieten.

Die enge Verbindung des Raumes mit der Dimension der Zeit, die sich, wie anfangs
ausgefiihrt, auch in anderen musiktheoretischen Zusammenhidngen zeigt, steht
durchaus in keinem Konflikt mit der Tradition des Raumbegriffes. Wir erinnern uns
an den frithen Raumbegriff bei Jammer.332 Auch dieser zerfillt in eine Richtungs-
und eine Zeitangabe. Bei vielen akustischen Effekten, wie etwa Hall, geht es um

332 Vgl. S. 25. Der Raumbegriff vor Kant.
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extrem kurze Zeiten, die Abstinde beziehungsweise Tiefe markieren. Der Raumbe-
griff durchlief in der Philosophie eine komplexe Entwicklung. In der Antike wurde
Raum als um die Gegenstinde herum konstituiert gedacht, spéter als eine Art
Behilter und mit Kant als eine Form der Anschauung vor dem Hintergrund einer
auf subjektiven Grundlagen basierenden Philosophie, die einen objektiven An-
spruch erhebt. Mit der Relativititstheorie im 20. Jahrhundert treten der Raum und
die Zeit erstmals in einem vereinheitlichten Modell und nicht mehr als separate
Gebilde beziehungsweise Dimensionen auf. Die rdumliche Ausbreitung von Schall
braucht Zeit.

Die Gestaltpsychologie ist ein hervorragendes Werkzeug fiir die Analyse musikali-
scher Werke. Die Gesetze wirken sich auch auf Zuordnungen zwischen den ontolo-
gischen Kategorien materia prima und materia secunda beziehungsweise — anders
ausgedriickt — auf den Schluss auf Klangquellen aus. Die Gestaltpsychologie ist
auch mit dem SchlieBen zu verbinden, was meine Einteilung in deduktive und
induktive Urteile zeigt. Diese Urteile erfolgen in Verhéltnissen der Zeit.

Sukale verwies in seinem Gutachten zur Erstfassung dieser Arbeit darauf, dass
Carnap auf Kants Ansatz zuriickfiihrt, wobei an die Stelle des Apriorischen die
formale Logik tritt. Deren undefinierte Grundbeziehungen sollten durch Interpreta-
tion zu den Grundbegriffen einer jeweiligen Wissenschaft fithren. Die grundlegen-
den Behauptungen der Wissenschaften sollten zu Ableitungssystemen von Axiomen
und Theoremen zusammengeschlossen werden. So kann zum Beispiel auch
Husserls Raum auf einem formalen Raum fuf3en.

Ich iibertrage in dieser Arbeit diese Denkfigur, allerdings in Anwendung auf den
von mir untersuchten Erkenntnisbereich. Die Kohdrenz zum auditiven Raum und
auch zu dem {iber diesen intendierten physischen Raum zeige ich gewissermafien in
der Form eines formalen Raums auf. Dabei versuche ich die Tiefe in mehrere
Dimensionen zu zerlegen (Parameter und Richtung) und komme zu dem Ergebnis,
dass eine aus dieser Zerlegung erschlossene Tiefe nicht die Eigenschaften einer
Reihe aufweist, sondern nur eine Differenz abbildet.

Das heifit auch, dass die gewonnenen logischen Grundlagen zumindest kohérent zu
den betrachteten Gegenstdnden der jeweiligen Wissenschaften und Gegenstandbe-
reichen sein miissen. Die logischen Leerstellen, etwa fiir Funktionswerte, sind als
Schluss-Raster fiir die elementaren Komponenten der auditiven Wahrnehmung vor-
stellbar und kénnen in logischen Operationen verwendet werden, innerhalb derer
auf Zusammengehorigkeit geschlossen wird. Ich verwende diese Bausteine auch,
um die Strukturierungsleistung der Parameter fiir den auditiven und den musikali-
schen Raum zu erfassen. Diese Dimensionierung ist Grundlage fiir Schliisse. Es
bleibt das Problem, ob eben die Ergebnisse solcher Schliisse innerhalb desselben
formalen Raumes abgebildet werden konnen, aber auch darauf zuriickwirken, wie
wir den auditiven Raum strukturieren. Vielleicht entsteht auf so eine Weise eine
weitere Dimension, auf der wir die Quellen bzw. Gegenstéinde verorten. Diese wire
nicht mit den Dimensionen der auditiven Phdnomene belegt. Sie konnte, gedacht als
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Konstrukt des SchlieBens in einem formalen Raum, Grundlage der Tiefenwahrneh-
mung im auditiven Raum sein.

Bei dem von mir skizzierten Raum handelt es sich um keinen euklidischen Raum.
Beim Messen mithilfe von Echos wird aber auf den physischen, zumeist euklidisch
konzipierten Raum zuriickgegriffen. An dieser Stelle sind mehrere Auffassungen
dazu moglich, wie dies geschiceht.

Sichtweise 1: Mein auditiver Raum ist dem physischen Raum vorgeschaltet wie der
Sehraum. Das heif3t es gibt verschiedene Weisen den physischen Raum zu intendie-
ren, abhéngig von den verschiedenen Sinnessystemen. Allerdings muss fiir die
Konstitution des euklidischen Raumes nach Sichtweise Reichenbachs auf Messun-
gen mit starren MaBstdben zuriickgegriffen werden.

Sichtweise 2 wire eine rein phdnomenologische. Der Raum ist nur durch Sinnes-
systeme erfassbar. Von der Einschrinkung, immer durch die Modalititen eines
Sinnessystems limitiert zu sein, kommt man nicht weg. Dann wire es sinnvoll, sich
einer rein phanomenologischen Sicht anzuschlieBen und gar nicht auf ein Konzept
wie den physischen Raum zuriickzugreifen. Dann diirfte der Messung mit Gegen-
stinden keine grundlegende Rolle zugeschrieben werden. Aber dieser Standpunkt
ist schwer mit den Naturwissenschaften in Einklang zu bringen.

Sichtweise 3: Der physische, euklidisch bestimmbare Raum und der auditive Raum
werden tiiber den Riickgriff auf den formalen Raum verbunden. Ich halte es nicht
einmal fiir zwingend notwendig, einen Wahrnehmungsraum als Zwischenglied
anzunehmen, wie Carnap dies tut. Es reichen MaBstibe und das Prinzip der Reihen
von Reihen aus, um zum physischen Raum zu gelangen. Dies spricht aber in keiner
Weise gegen die Phédnomenologie mit ihren eigenen Erkenntnisanspriichen und
ihren spezifischen Erkenntnissen. Die gemeinsame sprachlogische Grundlage
wiirde aber ausreichen, damit ein Horer Wahrnehmungen aus einem euklidischen
Raum, der visuell und taktil wahrnehmbar ist, mit dem auditiven Raum verbindet,
wie es etwa bei dem Zusammenwirken mehrerer Sinnessysteme geschieht. Unter-
schiede treten natiirlich in der Tiefendimension auf, die beim auditiven Raum
lediglich eine Unterscheidung mehrerer Quellen erlaubt, was eine mehrdimensio-
nale Abbildung im formalen Raum verlangt. Zudem braucht der auditive Raum
Dimensionen fiir die Aufreihung der Parameter. Wenn durch diese auf Gegenstiande
geschlossen wird, konnen diese mit Fakten des physischen Raums abgeglichen
werden. Die verschiedenen Reihen miissten in Beziehung gesetzt werden. Auch hier
sind Vorgédnge des SchlieBens anzunehmen. Auf diesem SchlieBen zwischen den
geometrisch verschiedenen Raumkonzepten fufit die Moglichkeit in dem Horraum,
den ich analog zu Reichenbachs Sehraum konzipiert habe, zu messen. Die Tie-
fendimension des physischen Raums zeigt allerdings direkt eine Reihenfolge. Dies
ist im auditiven Raum in phénomenologischer Auffassung nicht moglich, wohl
aber, wenn per Echo gemessen wird. Das ist allerdings im Alltag selten mdglich
und im Rahmen der Musik noch weniger praktikabel.
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Gestaltbildungsprozesse lassen manchmal unsere Wahrnehmung ,.kippen®, wodurch
plétzlich eine andere Gestalt wahrgenommen wird.333 Dieses spricht fiir eine Riick-
wirkung, die aber schwer in der Grundstruktur eines formalen Raumes darzustellen
ist. Beim Riickgriff auf Erfahrungen wiirde der von mir fiir das Schlieen skizzierte
formale Raum sehr ausgeweitet. Die Zeitdimension muss dafiir so stark erweitert
werden, dass sie weit liber den Rahmen hinausgeht, der fiir eine musikalische
Wahrnehmung brauchbar ist. Wahrscheinlich ist es plausibler, Schlussformen anzu-
nehmen, die wir an das in diesem formalen Raum repréasentierte Material herantra-
gen. Damit ist wieder eine Ahnlichkeit zu Kant zu finden, denn die Schlussformen
wiirden dhnlich angewendet wie die Schemata und Schematismen bei Kant. Aller-
dings zeige ich hier einen formalen Raum, der durch seine Strukturdhnlichkeit und
seine sprachlichen Grundlagen geeignet ist, die Strukturierungen im auditiven
Raum zu beschreiben. Bei Kant wendet der Verstand solche Prinzipien direkt auf
das sinnlich gegebene Material an, weshalb die Schematismen zum Beispiel mittels
zeitlicher Regeln sowohl sinnlich als auch intellektuell sind. Ich skizziere diese
Prinzipien anhand eines formalen Raumes in ihrem logischen Aufbau.

Ein moglicher weiterer Integrationsschritt konnte darin bestehen, den phinomeno-
logisch beschriebenen Vorgang des Austastens einzubeziehen. Ein Ton mit Anfang
und Ende kann eine Richtung zeigen. Fasst man ihn naturwissenschaftlich als
Ereignis auf, hat er eine rdumliche und zeitliche Ausdehnung. Wenn ein zeitlich
weit erstrecktes Klangereignis umschritten werden kann, so kann dieses, selbst
wenn nur eine Quelle und ein langer Ton vorkommen, den Begriff des Raumes
vermitteln. Ein noch weitergehender Integrationsschritt wére die Einbeziehung der
anderen Sinnessysteme. Ein Ton kann also eine Richtung vermitteln und, wenn man
sich bewegt, auch Raum (mit Tiefe). Dies ist auch innerhalb einer phdnomenologi-
schen Einstellung moglich.

333 In meinen Uberlegungen zur Gestalt in der Kritik der reinen Vernunft habe ich erortert, dass hier
ein Wechsel des Schemas in der Wahrnehmung erfolgen konnte. Vgl. S. 70 ff.
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Beispielanalysen

Vor dem oben skizzierten Hintergrund werde ich noch einmal drei Werke und ihre
Nutzung von Raum betrachten. Dabei greife ich auch auf die drei angefiihrten
Raumbegriffe Naucks mit Ausnahme des musikalischen Raumes zuriick, den ich
entsprechend meiner Konzeption verwende, und des Tonraums als benutzten
Bereich der jeweiligen Tonskala. Bei diesen Werken treten elastische Rdume in
hochster Vollendung auf. Die drei Werke sind allesamt ruménischen Ursprungs.

Als Erstes folgt das Zitat einer bereits veroffentlichten Studie von mir iiber das
Werk Ricercare in Uno von Stephan Niculescu. In diesem Werk gibt es nur drei
Instrumente und damit auch nur drei Tonorte. Die Instrumente spannen hochdiffe-
renzierte Ereignisfolgen auf, trennen und vereinheitlichen den Raum dabei iiber
Gestaltdifferenzen und Gestaltéhnlichkeiten. In dem Werk wird zudem das Verhélt-
nis vom Einen und Vielen erortert — hdufig mit elastischen Rdumen. Einheit und
Vielheit — Grenzwerte elastischer Rdumlichkeit— werden zu Gliederungsgrofen des
musikalischen Raumes beziehungsweise Klangraumes.

Als zweite Studie prasentiere ich die Clepsidra 1 von Anatol Vieru, ein Werk, in
dem sich unter Rekurs auf die byzantinische Tradition des Ison und der Anwendung
heterophoner und mimetischer Strukturen eine Durchdringung von Ereignissen —
eine Raumverschmelzung — darstellt.

Die dritte Betrachtung widmet sich dem Canti per Europa von Theodor Grigoriu.
Der Komponist — der zugleich auch Architekt ist — macht in diesem Werk rdumliche
Denkweisen bereits in der Gestaltung der Partitur deutlich. Er produziert regelrecht
eine ,,gemauerte Heterophonie®. Hier werden intendierte rdumliche Strukturen —
wiederum elastische Rdume — auf der Partitur sichtbar. Bei Canti per Europa finden
sich zudem auch Registerchoreographien.

Die présentierten Stilmittel ergdnzen die bisherigen Beispiele, die Raumvereinheit-
lichungen und Raumdifferenzierungen sowie Raumtduschungen (z.B. bei virtuellen
Instrumenten) sowie instabile Raumstrukturen aufgezeigt haben.

Anhand dieser Analysen mdchte ich den Begriff der Heterophonie noch weiter spe-
zifizieren durch die Unterscheidung zwischen Mikro- und Makroheterophonie:

Die Mikroheterophonie hingt eng mit der Interpretationsfreiheit der Ausfithrenden
zusammen. Einzelnen Stimmen wird die Freiheit gegeben, kleine Differenzen ein-
zubauen, was zu einem heterophonen Gesamtbild fithrt. Gerade die freie Gestaltung
ladt den Horer dazu ein, sich das Geschehen ,,zurechtzuh6ren®.
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Die Makroheterophonie ist dagegen klar vom Komponisten angelegt und bereits auf
der Partitur erkennbar. Instrumentengruppen, teilweise ganze Blocke, sind hetero-
phon angelegt. Zumeist ist diese Art der Heterophonie deutlicher als die oft eher
unterschwellig wirkende Makroheterophonie.

Niculescu baut einen elastischen Raum synthetisch aus Ebenen auf, die parallel
existieren und verschmelzen. Es wirkt fast wie eine Abgrenzung von der klassi-
schen Kompositionsweise, dass er zundchst den Tonraum durchmisst, anfangs in
quasi ,akkordischer Weise*, um dann mittels makroheterophoner Kompositions-
weisen die Raumlichkeit als Gestaltungsprinzip hervorzuheben. Dabei spielt er ver-
schiedene Moglichkeiten der Makroheterophonie durch und dehnt den Zusammen-
hang der drei musikalischen Ebenen teilweise bis hin zu einem absoluten Maxi-
mum. Ahnliche Gestalten sind oft sehr stark modifiziert und erklingen in einem
groBen zeitlichen Abstand. Man konnte fast von einer Heterophonie in Zeitlupe
sprechen.

Bei Clepsidra handelt es sich um eine Art komponierte Raumanalyse. Die Epheme-
riden verursachen Gestaltbildungen und heben sich vor dem Hintergrund des auf-
grund seiner heterophonen (zumeist mikroheterophonen) Uberkomplexitit nicht
analysierbaren Kontinuums ab. Die Ephemeriden haben eine mimetische Struktur
und sind — im grofen Gegensatz zum Kontinuum — relativ gut kulturiibergreifend
verstindlich. Durch den massiven Einsatz von Mikrotonen wird die gestalthafte
Ordnung des Raumes regelrecht zerrissen, d. h. erfassbarer Ordnungsstrukturen be-
raubt.

Bei Canti per Europa handelt es sich um eine Synthese in Gestalt einer ,,gemauer-
ten Heterophonie®™. Teilweise sind einzelne Seiten bereits so strukturiert. Bei dem
Werk hat auch die Strukturierung durch Mikroheterophonie eine bedeutende Rolle
inne. Die einzelnen Klangelemente hingen gewissermaflen lose zusammen. Die
vielen vorab prisentierten Angaben zur Phrasierung zeigen Weisen der Raumsyn-
these und auch Differenzierung zumeist mikroheterophoner Art. Dies stellt gewis-
sermaflen die Antithese zur makroheterophonen Anlage der Form dar.

Stefan Niculescus Ricercare in Uno: Das Verhiltnis von Einem und Vielen

In diesem Werk aus der Feder Niculescus — der bereits die Leistungen Enescus und
Bentoius wahrgenommen hatte — kommt es zu einer weiteren Steigerung der Mog-
lichkeiten des Komponierens von Raum in einem Stiick fiir ein sehr {iberschaubares
Ensemble. Die Elektronik erlaubt eine Erweiterung. Und auch die bereits bekannten
Methoden werden auf eine noch radikalere Art angewandt.

Das Werk eignet sich als Modell fiir die Moglichkeit des raumlichen Komponierens
mit musikalischen Gestalten und einem heterophonen Strukturtyp. In meiner
Betrachtung ist Gestalthaftigkeit der Schliissel zum Verstindnis des Werkes als
Organismus — ein Versténdnis, dass sich aus der Beziehung des Werkes zur Philo-
sophie Heraklits ergibt. Diesen Bezug bestétigte Niculescu in einem personlichen
Gespriach mit Violeta Dinescu. Der komponierten musikalischen Dialektik vom
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Einen und Vielen korrespondiert eine eindrucksvolle Bandbreite unterschiedlicher
Methoden der Ausnutzung des musikalischen Raumes. Durch die Verbindung
philosophischer und musikalischer Uberlegungen erscheint die Komposition in
einem neuen Licht.

Ich zitiere an dieser Stelle eine frithere Verdffentlichung von mir, herausgegeben in
der Schriftenreihe Archiv fiir osteuropdische Musik:33%

Das Eine und das Viele in der Antike

»Das Verhéltnis vom Einen und Vielen ist ein zentrales Problem in der kompletten
Philosophiegeschichte. Noch heute ist die alte Frage ,Ist das Sein teilbar?‘ alles
andere als geklart und immer wieder Ausgangspunkt neuer theoretischer Entwiirfe.
Fiir diese Arbeit gebe ich einen Einblick in die Antike.335

Xenophanes wandte sich im 6. Jahrhundert gegen die Vorstellung von Géttern mit
menschlichen Ziigen, wie wir sie in der antiken Gotterwelt vorfinden. Er setzt das
hochste Wesen mit der Weltganzheit gleich und vermutet ein unverdnderliches Sein
hinter der Mannigfaltigkeit der Erscheinungen. Parmenides grenzte das Sein gegen-
iiber dem Nicht-Sein ab. Das Seiende ist fiir ihn zunichst das Raumfiillende. Be-
wegt sich etwas an einen Ort, dann darf dort vorher schlicht nichts Raumfiillendes
gewesen sein. In diesem Verstindnis setzt die Annahme einer Bewegung immer
Nicht-Seiendes voraus. Aber genau hierin siecht Parmenides einen Irrtum unserer
Sinne. Er geht nicht von einem dem Sein gegeniiberstehenden Denken aus, sondern
das Sein erfiillt alles, das Denken eingeschlossen. Nur unsere Sinne vermitteln uns
den falschen Eindruck einer Welt, in der stete Bewegung, Werden und Vergehen
vorkommen.

Auch Heraklit nahm ein Einheitliches jenseits der Vielheit an. Doch er unterschei-
det sich von Parmenides. Werden und Vielheit sind in seinen Augen keine Tau-
schungen. Er nimmt kein beharrliches, unabanderliches Sein an. Aber er ging auch
nicht vom Gegenteil, einem endlosen FlieBen aus. In dieser Hinsicht ist seine Aus-
sage ,Alles flieit!° oft missverstanden worden. Diese findet sich iibrigens nicht in
seinen Fragmenten, sondern wurde ihm im Nachhinein zugeschrieben. Heraklit hat
das Geheimnis der Zeit und des ewigen Wandels aber tief nachempfunden und
wichtige Uberlegungen dazu angestellt. In diesem Zusammenhang tritt der Begriff
des Logos auf. Heraklit hat diesen Begriff allerdings nur sehr unscharf umrissen. Er
kann sowohl so etwas wie Weltgesetz, verniinftige Rede, Aussage, aber auch Prin-
zip bedeuten. Ahnlich wie einige seiner Vorginger nimmt er auBerdem eine Ursub-
stanz an: das Feuer. Wie die Flamme des Feuers entsteht alles aus dem Tod von
etwas anderem. Indem das Feuer aufflammt und verlischt, tritt sozusagen die Welt
mit threm Seiendem aus diesem heraus und tritt in dieses zuriick. Natiirlich meint
Heraklit Feuer nicht im wirklichen Sinn. Wahrscheinlich geht es eher um so etwas
wie Urenergie. Diese Urenergie folgt aber einem Urgesetz: der Einheit der Gegen-

334 Kowalewski (2013), S. 169-182.
335 Erdrterungen zu Heraklit vgl. Vorlander (1963), S. 26-32.
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sitze. Sie zeigt sich in den Gegensétzen von Tag und Nacht, Winter und Sommer
oder auch Mann und Frau. So nimmt Heraklit eine Art harmonisches Ganzsein der
Welt an. Jedes Ding bedarf zu seinem Sein seines Gegenteils. Darum ist es fiir Her-
aklit auch ein Unrecht, das Ende allen Kampfes und ewigen Frieden herbeizuseh-
nen. Mit der Auflosung der schopferischen Spannung wiirden Stillstand und Tod
entstehen. Durch das Zusammenwirken und Zusammengehoren des Gegensétzli-
chen entsteht eine dialektische Entwicklungslehre. Aus dieser Perspektive erscheint
der Logos als eine Art alles durchwaltende Weltvernunft, an der der Mensch Teil
hat und in die unsere Seele nach dem Tod zuriickfallt, ,wie ein Licht, das in der
Nacht verlischt®. Die Seele halt Heraklit fiir ein Gemisch aus Wasser und Feuer,
wobei das Wasser unedel, das Feuer aber edel ist. Die Seele, die liberwiegend Feuer
enthilt, nennt er trocken. Die trockene Seele sei die weiseste und beste. Dagegen
miissten trunkene Manner, deren Seele feucht geworden sei, oftmals von unbirtigen
Knaben gefiihrt werden. Der Tod der Seelen sei es, Wasser zu werden.

Das Prinzip der Verschmelzung der Gegensitze war fiir Heraklit wichtiger als der
Gedanke des ewigen FlieBens. Er warf den Menschen um ihn herum vor, nicht zu
wissen, wie das, was verschieden ist, mit sich selbst iibereinstimmt. In seinen
Augen lag diese Ubereinstimmung niimlich im Zusammenstimmen entgegenge-
setzter Spannungen, wie die des Bogens und der Lyra. Hieraus resultiert auch sein
Glaube an den Kampf. Im Kampf verbinden sich die Gegensitze in einer Bewe-
gung, die Heraklit Harmonie nennt. Die in der Welt herrschende Einheit ergibt sich
aus der Verschiedenheit: Ohne sich dessen wirklich bewusst zu sein, kommt Herak-
lit von der griechischen Vielgotterwelt hin zu dem einen Gott. So wurde der Logos
zum gottlichen Wort der christlichen Theologie. Heraklits Welt ist aber weder von
Menschen noch von Gottern gemacht und fiir alle Menschen gleich. Sie war immer
und wird immer als ein ewig lebendes Feuer sein.

Das Verhéltnis von Einen und Vielen im Werk Ricercare in Uno

Das Verhéltnis vom Einen und Vielen und der Prozess einer dialektischen Entwick-
lung zeigen sich in musikalischer Sprache in Ricercare in Uno. In dem Stiick er-
scheint Heterophonie als Syntax und als Spiegel des Wechselspiels von Einheit und
Vielheit. Die Heterophonie in diesem Stiick hat sozusagen philosophische Wurzeln.
Eine grofle Menge parallel auftretender Gestalten, das Fehlen tonaler Teleologie,
ein Wechselspiel von Differenzierung und Vereinheitlichung und wieder folgender
Differenzierung erinnern ebenso an Heraklits Seinsauffassung wie das Fehlen ein-
deutigen Anfangs- und Endpunktes und die auftretende Charakteristik eines dialek-
tischen Prozesses des Werdens.

Das Stiick setzt sich intensiv mit den kompositorischen Mdglichkeiten der Hetero-
phonie auseinander. Die Folge fiir die rdumliche Struktur ist ein hohes Mal} an Ge-
staltdifferenzierung — wir haben es also mit einer Musik mit deutlichen Tendenzen
zur Verrdumlichung zu tun.
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Der Anfang: Fraktal-Ontologie per Synthesizer

Dieses Prinzip zeigt sich bereits im Anfangsteil, in dem ein stehender Synthesizer-
Bassakkord durch eine weitere Synthesizer-Stimme erginzt wird, die vollig stufen-
los mithilfe eines Joysticks gefiihrt wird. Sie beginnt in Harmonie mit den bereits
vorhandenen Kléngen und beginnt diese zu umspielen. Die Stimme schwankt zwi-
schen Eigenstindigkeit und Verschmelzung mit dem vorgegebenen Bassakkord.
Der Ausgangspunkt liegt bei Nichtabweichung vom zugrunde liegenden Akkord.
Bereits in den ersten Takten wird das eigentliche Thema des Werkes vorgestellt —
das Wechselspiel zwischen homophonen bzw. polyphonen und heterophonen
Strukturen. Dieses Zusammenspiel spiegelt den philosophischen Hintergrund des
Stiickes: das Verhiltnis vom Einen und Vielen. Etwas spiter werden mithilfe des
Joysticks vom Synthesizer vorgegebene Tone inklusive ihres Obertonspektrums
angehoben und teilweise auch abgesenkt. Die am Anfang des Stiickes mit Hilfe des
Joysticks vollzogene Wellenform tritt hier in extrem verkleinerter Form wieder auf.
Gleichzeitig vollzieht die Linie der Grundtone ebenfalls eine Wellenbewegung.
Hier sind verschiedene Ebenen des Stiickes fraktal verbunden. Man konnte von
einer Art fraktaler Gestalt sprechen (Abb. 15).

Der anfangliche Solo-Teil des Synthesizers endet dhnlich dem Anfang mit einem
stehenden Basston. Niculescu wahlt mit der Violine und der Klarinette Instrumente,
die (im Falle der Klarinette zumindest eingeschrinkt) glissandofdhig sind. Sie
konnen sich den Moglichkeiten des Joysticks relativ gut anndhern.

Drei Instrumente — drei Ebenen koexistieren

Der Einsatz der Klarinette erfolgt in einer anderen Taktart (4/8 Klarinette, 3/4
Synthesizer) Der Taktanfang ist verschoben, es folgt eine kurze Parallelisierung
(6/8 tiber 3/4). Diese weicht aber wieder polyrhythmischen Strukturen (4/8 iiber
6/8). Die einsetzende Violine konstituiert eine dritte Ebene (Wechsel von 4/8- und
6/8-Takten). Es herrscht fast nie eine Parallelitit von Taktart und Taktgrenzen auch
nur zwischen zwei der Instrumentalstimmen. Die Aufspaltung in drei Ebenen
erscheint auf der Partitur deutlich. Trotz eindeutig horbarer Heterophonie erweckt
das Werk stindig den Eindruck von Einheitlichkeit. Der Quell der Einheitlichkeit
des Ganzen scheint das Prinzip der Gestaltdhnlichkeit zu sein. So wird das Wech-
selspiel vom Einen und Vielen der Anfangstakte {iber dieses Prinzip immer wieder
aufgegriffen. Dies zeigt sich in der Tendenz Melodieverldufe wellenformig anzu-
legen. Den stabilen Eckpunkten dieser Klangbewegungen entsprechen beim Synthe-
sizer die Grundtdne, von denen weiterhin die Anhebungen durch den Joystick ihren
Ausgang nehmen — hier allerdings in stark verkleinerter Form. Das erscheint ein-
drucksvoll in der Violine in Form einer 15tole. (Abb. 16).

Dies ist eine Figur, die im Laufe des Stiickes immer wieder vorkommt. Durch die
Schnelligkeit ihres Ablaufes dhnelt sie den flieBenden Eskapaden der Joystick-
Stimme. Mehrfach greift die Violine das Prinzip der Stimmspreizung auf (z. B.
S. 4/5 der Partitur). Als Metapher fiir die Darstellung dieses Ablaufes bietet sich die
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RICERCARE IN UNO

PENTRU CLARINET, VIOARA SI SINTETIZOR POLIFONIC
POUR CLARINETTE , VIOLON ET SYNTHETISEUR POLYPHONIQUE
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,Schere‘ an. Hierbei erfolgen zunéchst eine Beschleunigung und dann wieder eine
Verlangsamung des Stimmenverlaufs. Es erfolgt zumindest eine Annéherung an die
Stufenlosigkeit der Synthesizer-Stimme. Sehr dhnliche, aber nie identische Gestal-
ten treten in unmittelbarer zeitlicher Nachbarschaft in den verschiedenen Stimmen
auf und halten das Klangbild trotz der streng heterophonen Struktur zusammen. Das
Nebeneinander sich dhnelnder musikalischer Gestalten findet auf Seite 6 der
Partitur ein voriibergehendes Ende. Im mittleren System werden die Stimmen
innerhalb von 3 bis 4 Wiederholungen synchronisiert. Die Wiederholungsschleife
lasst einen hohen Grad der Mitgestaltung zu.

Giusto — Synthese in der Mitte

In dem direkt anschlieBenden Giusto verlaufen die Stimmen vereinheitlicht. Tempo
und Taktgrenzen sind strikt parallel gehalten. Der Wechsel zwischen 3/4- und 5/8-
Takten verlduft absolut parallel. Auch das Tempo ist im Gegensatz zu vorher
einheitlich (Abb. 17).

Insbesondere durch die Wiederholung von rhythmisch identischen Takten wird
noch einmal explizit auf die Vereinheitlichung hingewiesen (...).

Das Ende der Einheit — Auftakt zu neuer Verrdumlichung

Daraufhin beginnt das heterophone Spiel trotz paralleler Taktgrenzen von Neuem.
In der Mikrostruktur wird beispielsweise eine Gestaltdifferenzierung durch rhyth-
mische Nicht-Addierbarkeit erzeugt (...) Am Anfang des zweiten heterophonen
Grofteils ereignet sich das musikalische Nebeneinander im Korsett des gleichen
Tempos. Hierbei greift Niculescu vor allem auf lang stehende Klidnge zuriick. Es
entsteht eine Art Register-Choreographie. Die Stimmen iiberlappen sich zum Teil —
es finden sich immer wieder Treffpunkte. Die stehenden Kldnge wechseln immer
wieder mit schnellen, bewegten Einwiirfen. An einigen wenigen Stellen kommt es
zur Aufsplittung durch rhythmische Nicht-Addierbarkeit. Die Abwechslung dieser
Abfolgen gibt dem Stiick an dieser Stelle seine heterophone Struktur zuriick. Der
Wechsel von Gestaltdifferenzierung und gestalthafter Ahnlichkeit fungiert wieder
als bindendes Element und ldsst den Klangeindruck zwischen Einheit und Vielheit
oszillieren. Auf den Seiten 12 und 13 erreicht die Heterophonie einen Héhepunkt,
der bereits auf der Partitur eindeutig sichtbar wird: Die drei Instrumente werden in
separaten Blocken tibereinander notiert. Die Blocke sind ,Rubato, totalmente inde-
pendente zu spielen. Durch unterschiedliche Wechsel der Taktarten tritt wieder
eine polyrhythmische Struktur auf. Auch die Wechsel der Tempi sind unterschied-
lich. Man konnte von einer extremen Ausnutzung der Moglichkeiten von rhythmi-
scher und zeitlicher Nicht-Addierbarkeit sprechen. Es kommt wieder zu den bereits
bekannten Riickgriffen auf das Kernmotiv am Anfang. Die von der Violine be-
kannte Figur (dort 15tole) tritt diesmal auch bei der Klarinette (als 11tole) auf
(AbbD. 18, 19).
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Der Synthesizer vollzieht langgestreckte Anhebungen und Absenkungen von Tonen
inklusive deren Obertonspektren. Statt einer ,weichen® Kurve (wie am Anfang)
haben sie dieses Mal eine ,eckige® Gestalt — ,eckig® bezieht sich auf die Darstellung
in der Notation. Sie erscheinen immer in zeitlicher Ndhe zu 11tolen (also dem
funktionalen Aquivalent der urspriinglichen 15tolen-Figur). Die Gestaltihnlichkeit
bringt wieder zeitlich versetzte Ereignisse zu einer Einheit. Es erfolgt eine Verein-
heitlichung hin zum abschlielenden Giusto.

Noch ein Giusto — mit heterophonen Nuancen

Hier werden die Gestaltverldufe zunehmend angeglichen — sowohl auf Ebene der
Tonfolge als auch in der expliziten Anweisung die Stimmen zu synchronisieren.
Durch Naturflageoletts greift die Violine auf die vorhergehenden ,eckigen® Klang-
gestalten des Synthesizers zuriick. Am Anfang des Giusto bleibt ein Rest der hete-
rophonen Struktur, indem die Téne des Synthesizers teilweise angehoben werden,
wihrend sich die Stimmen von Geige und Klarinette abwérts bewegen. Es kommt
immer wieder zu Gestaltkollisionen in der Mikrostruktur, vor allem in den Ober-
tonen (Abb. 20)

Schluss: Der andere Anfang

Am Anfang von Seite 15 wird die Anpassung von Violine und Klarinette an den
Synthesizer gefordert. Das im Laufe des Stiickes entfaltete Nebeneinander verbun-
dener musikalischer Ebenen kommt zu einem Ende. Selbst kurz vor Ende des
Stiickes im mittleren System auf Seite 15 bleibt ein allerletzter Hauch der Hetero-
phonie iibrig, indem Synthesizer und Violine eckige Gestalten erzeugen, deren
Hohepunkte in der Vertikalen zeitlich minimal vor den Spitzen der von der Klari-
nette produzierten Gestalten liegen (Die Differenz betragt etwa 1/16 Note!) und
eine Gestaltdifferenzierung erzeugen. Eine weitere Gestaltdifferenzierung ergibt
sich dadurch, dass die Klarinette eine dhnliche Gestalt produziert, aber unter Einsatz
von ganzen Noten, Achtel-Triolen und Sechzehnteln. Das Stiick endet mit einem
weiteren Abbau des gestalthaften Nebeneinanders und des auskomponierten Raums.
Erstendet die Klarinette mit einem stehenden G, dann die Geige. Die eckigen
Klanggestalten des Synthesizers zeigen ein letztes Oszillieren von Einheit und
Vielheit im langsamen Tempo, ehe das Werk mittels eines Decrescendo gewisser-
maflen an den Anfang anschlieBend ausklingt. Die gestalthafte Bewegung bleibt bis
zum Schluss (Abb. 21).

Fazit

Das Stiick hat eine eindeutig fraktale Struktur. Auf Makro- und auch auf Mikro-
ebene erleben wir den Wechsel von Gestaltdifferenzierung und Gestaltvereinigung
— interpretierbar als Wechsel vom Einen und Vielen. In meinem Ansatz erscheint
dieses Prinzip als Ausdifferenzierung von Gestalten und somit von Raum. Gerade
der fraktale Aufbau des Werkes zu einer Art Gesamtgestalt erlaubt es, das Prinzip
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der Gestaltdhnlichkeit als eine Art Bindeglied zu verwenden. Mdoglicherweise ist sie
ein musikalisches Symbol fiir das Eine, das dem Vielen prinzipiell zu eigen ist. Das
Werk wird sozusagen zu einer Einheit, weil es auf verschiedene Weise immer wie-
der denselben Zusammenhang vom Einen und Vielen verarbeitet. Wir treffen in der
Makrostruktur auf die Abfolge Homophonie, Heterophonie mit Steigerung, Syn-
chronisation, Homophonie, Heterophonie mit noch extremeren Steigerungen, lang-
samere Synchronisation, Homophonie. Man darf diese Abfolge aber nicht ohne
Weiteres auf das Verhiltnis Eines versus Vieles libertragen. Die Homophonie ent-
spricht nie ganz dem Einen, die Heterophonie nie eindeutig dem Vielen, weil das
Eine im Vielen stets durchscheint. Das Bindeglied hierfiir ist die Gestaltdhnlichkeit.

Selbst verschiedene Tempi und Taktarten schaffen es in diesem Stiick nicht, das
Eine wirklich zu spalten. Aber auch am Ende des Werkes ist keine Riickkehr zum
Einen zu beobachten. Das Werk beginnt gewissermallen mit einem willkiirlich her-
ausgegriffenen Einen, wo es endet, wird nicht geklart, sondern im sachten Ausklang
des abschlieBenden Decrescendo ins Unerfahrbare gehoben, genauso wie sein
Anfang mit einem Crescendo (pppp) aus der Stille kommt. Wir haben ein Werden
erlebt, eine Suche nach dem Einen, die nicht abgeschlossen wurde, und eine klang-
liche Ausgestaltung einer dialektischen Auffassung des Seins, wie es seine Wurzel
in der Antike hat. Die Entfaltung des Seins bleibt auch in diesem Stiick ein dialekti-
sches Phanomen. Die Vorgaben des Synthesizers werden von den anderen Instru-
menten als Anregung aufgenommen und individuell verarbeitet. Aber auch die
Synthesizer-Stimme &ndert sich in Abgrenzung zu den anderen Stimmen, bei-
spielsweise durch die Verdnderung der Wellenform hin zu Ecken — ein Prinzip, das
die Violine mittels Naturflageoletts gut in ihre Klangwelt iibernehmen kann. Im
Laufe des Stiickes haben alle Stimmen komplexe Entwicklungen mitgemacht. Prin-
zipien der Gestaltbildung und damit auch Moglichkeiten der Konstitution eines
rdumlichen Nebeneinanders wurden ausgetauscht, gar ein Kampf (um mit Heraklit
zu sprechen) um die Moglichkeiten differenzierter Klangerzeugung ausgefochten,
der das Werk in die Existenz gehoben hat. Ubernehmen wir das Denken Heraklits,
so spiegelt das Werk nicht nur den Logos, sondern ist ein Teil des einen Weltpro-
zesses. Das Stiick ist eine Reaktion auf vorhergehende Stiicke, andere Stiicke
werden als Reaktionen auf Ricercare in Uno folgen. Dieser Satz mag auf jedes
Stiick passen, doch das betrachtete Werk hat eben genau diesen Weltprozess, in
dem sich auch die Entwicklung der Musik vollzieht, zum Inhalt.

Als Mittel der Verrdumlichung werden vor allem heterophone Strukturen herange-
zogen. Besonders wirkungsvoll ist hierbei die Kombination verschiedener Taktarten
und Tempi. Man kann die Schwankung zwischen dem Einen und dem Vielen
durchaus als eine Ausweitung und Verengung von Raum auffassen. Das Wechsel-
spiel von Einem und Vielem ist ein Spiel mit Riumlichkeit. Es wird im Neben-
einander von Gestalten in der Vertikalen erzeugt. Wir haben es aber auch innerhalb
der Gestalten immer wieder mit fraktalen Strukturen zu tun — beispielsweise voll-
zieht die Violine in den drei gestalthaft differenzierten Ebenen kurz vor Schluss in
ihrem System eine ,,Schere®, eine Gestaltspreizung. Hier passieren rdumliche Diffe-
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renzierungen in der Makro- und Mikrostruktur und auf diversen Ebenen dazwi-
schen. Das Verhéltnis von Einem und Vielem auf den verschiedenen Ebenen ist ein
Produkt der Verrdumlichung. Wahrend des Einsatzes von Violine und Klarinette
neben dem Synthesizer tritt keine Einheit auf, aber aufgrund der Gestaltahnlichkeit
auch keine Vielheit. Mdglicherweise ist die Gestalt diejenige Einheit, die das Eine
und das Viele verbindet. So erscheint dieses Stiick als ein Exempel fiir das Spiel mit
den Moglichkeiten der Verrdumlichung von Musik. Die Komposition hat aber auch
einen spektralen Charakter. Eine Devise heif3t: zuriick zum Klang. Im Zentrum steht
die Wechselwirkung von Klangfarben. Es handelt sich um eine Komposition von
sich liberlappenden Ebenen mit gezieltem Einsatz von Obertonen. Gerade der Ein-
satz der 15tolen, 11tolen und ,Zackenfigur® basiert auf einer Gestaltdifferenzierung,
sogar gestalthafter Eigenstindigkeit durch die Differenz der Klangfarbe. Unter die-
sem Blickwinkel liegt es nahe, heterophone Strukturen als eine neue Dimension der
Verrdumlichung von Musik im Anschluss an homophone und polyphone Werke zu
sehen. Hier wird, wie im untersuchten Werk besonders deutlich wurde, eine iiber-
dauernde Strukturierung durch eine Register-Choreographie erzeugt.336

Der anféangliche Solo-Teil des Synthesizers endet dhnlich dem Anfang mit einem
stehenden Basston. Niculescu wahlt mit der Violine und der Klarinette Instrumente,
die (im Falle der Klarinette zumindest eingeschrinkt) glissandoféhig sind. Sie kon-
nen sich den Mdglichkeiten des Joysticks relativ gut annihern.

Das Werk birgt eine Rédumlichkeit, die auf musikalisch gewollten Gestaltdifferen-
zierungen beruht. Daran sind auch elektronische Effekte beteiligt, wie die Joystick-
Stimme. Der Gegensatz von Eigenstindigkeit und Verschmelzung von Stimmfiih-
rungen fiihrt zu einer sehr starken Umsetzung heterophoner Denkweisen. Der Para-
meter Klangfarbe wird in einem extrem hohen Mafle zur Komposition von Raum
herangezogen.

Die Bildung separater, gleichzeitig agierender Systeme wird nicht nur mithilfe der
Register erreicht, sondern auch mit gleichzeitig auftretenden unterschiedlichen
Tempi. Diese ermoglichen dann eine langsame Reduktion der Rdumlichkeit durch
Angleichung. Wiedererkennbare Gestalten fungieren als Bindeglied zwischen Einem
und Vielen — und damit auch zwischen einem vereinheitlichten und einem diffe-
renzierten Raum. Die ganze Differenzierungsleistung ist von den Tonorten weitest-
gehend abgekoppelt und das Ergebnis der Anordnung musikalischen Materials.

336 Vgl. Kowalewski (2013), S. 169-182.
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Anatol Vierus Clepsidra I:
Raumverschmelzung durch Ereignisiiberschneidung

Werkbeschreibung

Das Werk wurde im Jahr 1969 in Donaueschingen (auf den Internationalen Donau-
eschinger Musiktagen) uraufgefiihrt, damals unter dem Titel ,,Sonnenuhr oder
wSanduhr. Das Werk weist drei verschiedene musikalische Schichten auf: ein
Klangkontinuum, musikalische Kurzszenen, Augenblicke — genannt Ephemeriden,
was kurze Erzdhlungen beziehungsweise Augenblicksdarstellungen sind, die einen
imaginierten narrativen Inhalt haben, der sich maximal iiber die Dauer eines Tages
erstreckt — sowie Trompetensoli, die abwechselnd in klar festgelegter Anordnung
erklingen. So entstehen drei unterschiedliche Zeitschichten.

An dem Klangkontinuum, auch Perpetuum genannt, nehmen 48 Streicher und zehn
Blaser teil. Die Ephemeriden basieren auf aleatorischen Aktionen von zwei Schlag-
zeugern und weiteren Instrumenten, die wédhrend des Ablaufes der jeweiligen
Ephemeride nicht an der Auffiihrung des Perpetuums beteiligt sind. Eine Solo-
Trompete erginzt die Ephemeriden und erzeugt damit eine dritte Klangschicht. Das
Stiick soll trotz der zuweilen sehr dominant wirkenden Trompete bei der Auffiih-
rung nicht den Charakter eines Trompetenkonzerts erhalten. Die drei Zeitschichten
verlaufen unabhéngig voneinander mit unterschiedlichen Tempi (Zeitebenen).

Der Komponist Vieru beschreibt das Geschehen als einen Zwischenraum zwischen
Welt und Musik, in dem Abldufe der Zeitmessung neben ganz andersartigen Episo-
den menschlichen Lebens stattfinden und dieses gewissermafen umgreifen.

»Meine Werkzeuge sind nicht rein musikalisch, sie sind etwas zwischen
Wirklichkeit — nichtmusikalischer Wirklichkeit — und der Musik selbst. Das
heif}t, ich habe einige Formen, z. B. die Clepsidra. Die Clepsidra, die ist fiir
mich: Sanduhr. Alle diese Sanduhren sind immer eine Art Kontinuum, zer-
brochen, populiert von Ephemeriden, oder Soli. Aber das ist so allgemein:
das ist weder Wirklichkeit noch Musik — das gibt diese Distanz zur Quelle
von Inspiration. Das gibt mir eine groBe Freiheit.*337

Diese Ephemeriden bieten einen Spielraum zur Improvisation auf Basis eines zuvor
festgelegten Tonmaterials, und gelangen so als Klangereignisse in den Vordergrund
und dréngen das ablaufende Kontinuum zumeist in den Hintergrund. Dabei gibt es
Ausnahmen, wie etwa die erste Ephemeride, bei der ein entferntes Rollen leise
umgesetzt erklingt. Dieses ist eher im Hintergrund zu verorten und ldsst dem auf
Seite 2 komplexer gewordenen Kontinuum gewissermafien den Vordergrund. Auch
das in dieser Ephemeride nachgebildete klangliche Szenario wirkt tonrdumlich eng.

Die Ephemeriden ahmen den Klang von Szenerien des menschlichen Lebens nach
und geraten insbesondere aufgrund dieser Bedeutungshaftigkeit in den Vordergrund
und bieten ein nachvollziehbares Strukturierungsangebot, wobei das Kontinuum im
Hintergrund présent bleibt. Es kommt zu einem Nebeneinander musikalischer

337 Vieru (1969), S. 46-50.
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Mimesis und einer Einladung zum ,,Zurechthéren®. Als eine Art Gegenspieler zu
den nachahmenden Ephemeriden treten die Trompetensoli auf, die die Mdglichkeit
einer musikalischen Strukturbildung nicht nachahmender Art bieten. Der Ablauf der
Soli ist allerdings stark reglementiert, ihr Tonmaterial in einem engen Rahmen fest-
gelegt. Durch die eingangs fixierte Anordnung werden die Tonorte in einem hohen
MaBe in das musikalische Geschehen miteinbezogen.

Die Strukturierung des Auffiihrungsraumes und ihre kompositorische
Nutzung

Bewegung des Klanggeschehens im Raum ist auch in Vierus Komposition ein
Kernelement. Am Anfang der Partitur werden die Tonorte der beteiligten Instru-
mentengruppen festgelegt. Die Stimmen des Kontinuums als Urgrund des Stiickes
erklingen zumeist in sehr engen Registern. Dadurch ist fiir den Horer der Tonort zur
Strukturierung des klanglichen Geschehens von enormer Bedeutung.

In dem Werk kommt es immer wieder zu Kreisbewegungen des Klanges im Raum.
Es zeichnet sich tendenziell eine Anordnung der Stimmen nach ihrer Nummerie-
rung ab. Dabei entstehen zumeist untere Blocke, in denen die Stimmen auf der Par-
titur von oben abwirts nach aufsteigender Nummerierung — allerdings mit partiellen
Liicken — angeordnet sind, wobei zusétzlich immer wieder Blocke und einzelne
Stimmen mit hoherer Nummer auftreten. Dies spricht dafiir, dass Vieru bei der
Komposition ein grundlegendes Schema der Anordnung der Tonorte verfolgt
(Abb. 22).

\

Abb. 22: Anatol Vieru, Clepsidra 1, Vorangaben (ohne Seitenzahl)

So sind die Stimmen I bis XI von links in einem engen Kreis um das Dirigentenpult
angeordnet. Die Stimme VII ist links vorne, XIII mitte-links nach hinten versetzt,
IX mitte-rechts nach hinten versetzt und die Stimme X rechts vorne — eine dhnliche
Anordnung mit groferer Ausdehnung in der Tiefen- und Breitendimension. Die
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Stimme XI befindet sich links au3en vorne, die Stimme XII rechts aulen vorne. Die
Gruppen I bis XII sind mit unterschiedlichen Streichern besetzt. Nach hinten ver-
setzt am duBersten linken Rand befindet sich die Gruppe Percussion I, gespiegelt
auf der rechten Seite Percussion II. Die Floten sind in einem engen Dreieck von der
Mitte aus angeordnet nach hinten versetzt. Eng an der Mitte des Halbkreises ist auf
jeder Seite jeweils eine Gruppe von Floten und Trompeten aufgestellt sowie jeweils
zwei Gruppen von Posaunen, die eine Reihe bilden. Die Solo-Trompete steht dem
Dirigenten gegeniiber und markiert so den &uflersten Punkt eines Halbkreises, in
dem die Instrumente aufgestellt sind. Betrachtet man die Aufstellung der Gruppen,
so kann man anhand der Nummerierung von I nach XII aufsteigend zwei Kreisbe-
wegungen von | bis VI und VII bis X sowie einen Sprung von XI zu XII erkennen.

In der Partitur bekommen auch die Blésersektionen romische Ziffern zugeschrie-
ben. Diese bleiben konstant, obwohl sie vorher nicht festgelegt wurden: XIII F16-
tensektionen, XIV Trompetensektionen, XV Posaunensektionen. Diese Gruppen
werden oberhalb des Perpetuums notiert. Damit diirften die in der obigen Darstel-
lung angefiihrten Blédsersektionen ohne Nummerierungen gemeint sein. Hier ist die
Partitur etwas unklar.

Eine derart differenzierte Raumnutzung, wie sie in der Partitur dargestellt wird,
wird natiirlich in unterschiedlichen Auffithrungsrdumen sehr unterschiedliche
Klangresultate hervorbringen. Auch die Position des jeweiligen Horers hat dabei
eine grofle Bedeutung. Bei einem kleinen Abstand zur Biihne wird die Nutzung der
Tonorte eine groflere Rolle in der Wahrnehmung spielen als bei einem grof3en. Bei
jeder Position bleiben Richtungsunterschiede. Auch der Einsatz der Instrumente in
den Ephemeriden hat einen positionsassimilierenden Gestus — es kommt zu einer
Raumverschmelzung: Mehrere Ereignisse durchgreifen ein und denselben Raum-
abschnitt, sie gehdren entweder zum Perpetuum oder zu den Ephemeriden. Dies
griindet in der zyklischen Anordnung der Instrumente. Die Solo-Trompete mit ihrer
groflen Distanz zum Publikum wird in jedem Fall klar abzugrenzen sein. Die
Clepsidra erinnert insofern an Klanginstallationen, als sie einlddt, das Geschehen
von unterschiedlichen Positionen aus zu horen. In jedem Fall ist das Klangresultat
nur begrenzt kontrollierbar.

Die erste Ebene: Das Kontinuum

Die Komposition des Perpetuums steht in einem engen Zusammenhang mit eigenen
Erlebnissen Vierus. Wiahrend einer personlichen Krise im Jahr 1964 fiihlte der
Komponist das Bediirfnis, sein bisheriges Tun loszulassen und sich ,,auf das
Wesentliche zu konzentrieren und tiefere Zonen des menschlichen Lebens zu errei-

chen® 338 Vieru kam zu der Idee eines Blocks aus 61 Tonen.

»Man entdeckt Intervalle und Melodien, die ihren Ausdruck in dem Klang-
felsen verlieren. Das ist vergleichbar mit einem Bildhauer, der Teile einer
Skulptur herausnimmt. Das Ergebnis ist wie eine Zeichnung im Sand, die

338 Vieru (2006), S. 46-50.
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schnell verschwindet. Vergleiche sind hier keine stilistischen Typen. Skulp-
turen helfen uns die Wahrnehmung des Raumes zu vertiefen, wiahrend Musik
unser Gefiihl der Zeit vertieft. Zeit und Raum sind eng in der menschlichen
Natur verbunden. 339

Das Kontinuum kann auch allein aufgefiihrt werden. Dies wiirde den Horer aber
nach Einschitzung des Komponisten iiberfordern. In dieser These verbirgt sich
gewissermaflen ein Grundprinzip der Clepsidra. Durch das Hinzufligen von Klang-
elementen — also der Erzeugung eines Mehr an musikalischem Geschehen — wird
die Uberforderung des Horers aufgehoben. Das erscheint zunichst merkwiirdig,
gewinnt aber an Plausibilitdt, wenn man das Werk vor dem Hintergrund von Wahr-
nehmungsprinzipien betrachtet. Das Perpetuum hat den Charakter eines solchen
Klangblocks.

»Das Perpetuum ist immerwéhrend. Es handelt sich um eine Musik ohne
Form und Artikulation, wie wir sie von der klassischen Musik gewohnt sind.
Es ist wie ein Objekt, dessen Teile man von der Distanz aus wahrnimmt. Die
Wahrnehmung aller Details ist aber zu anstrengend. Das Perpetuum verlangt
ein spezielles Gefiihl fiir Zeit. Deshalb habe ich ein Perpetuum mit Epheme-
riden mobliert, die erscheinen wie Wolken auf dem ewigen Himmel.«340

Das musikalisch umgesetzte Kontinuum betrachtet aber noch weitere Zusammen-
hénge. Diese liegen im Wechselspiel von Zeit, Bewegung und Wahrnehmung. Die
Idee: Zeitmessung kann verstanden werden wie eine Reaktion auf die Gegenwart.
Die abstrakte Messung der Zeit ist mehr an die Ewigkeit gebunden als an den
erlebten Augenblick. Aktuell heillt nicht ewig. ,,Wir wissen, dass es sich bei der
Bewegung der Sonne um eine kontinuierliche Bewegung handelt, nehmen diese
aber diskret wahr.“341 Die Wahrnehmung hat also andere Eigenschaften als die
Messung. Wahrgenommene Zeit ist eher eine Zeit des Augenblicks als der Ewigkeit —
die gewissermallen die Dimension fiir die Messung ist.

Vieru bietet zudem auch ein rdumliches Bild fiir den Aufbau des Werkes. ,,Jede der
24 Seiten der Partitur korrespondiert mit einem Teilbereich der Sonnenuhr. Die
Sonne kommt langsam hoch und verschwindet dann wieder auf der anderen
Seite.*342 So hat auch das Werk keinen Anfang und kein Ende.

Unsere Sinne liefern uns also diskontinuierliche Zusammenhénge dort, wo sich in
Wirklichkeit Kontinuitdten befinden. So erscheinen die Einsdtze im Perpetuum oft
unmerklich. Dieses weist einen eher undurchdringlichen Charakter auf. Der Einsatz
der neuen Stimme muss gewissermal3en aus dem Dickicht — das sich zumindest hie-
sigen Horgewohnheiten entgegensetzt — herausgefiltert werden. Das Geschehen
spielt sich nicht nur auBerhalb der Tonalitit ab, sondern im Allgemeinen auch in
einem relativ engen Abschnitt des Tonraums. Bei der Entdeckung einer neuen

339 Vieru (2006)

340 Ebd. (1969), S. 46-50.
341 Ebd.

342 Ebd.
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Stimme hat eine Verédnderung im musikalischen Raum beziehungsweise Klangraum
bereits stattgefunden. Man konnte gewissermalen sagen, das Perpetuum lade dazu
ein, eine Kontinuitét in die eigenen diskontinuierlichen Wahrnehmungen hineinzu-
projizieren. Die Grundschicht des Werkes, das Kontinuum, verkorpert nach Anga-
ben Vierus einen Abstraktionsvorgang, aus dem wir uns die Bewegung der Sonne
(vielleicht sogar die Bewegung der physischen Welt als Ganzes) herleiten.

»Man hat es hier mit einer nicht wahrnehmbaren Bewegung zu tun, die aus
dem Auftreten und Verschwinden von Kléngen entsteht, welche sozusagen in
Filzpantoffeln gehen; es ist eine Bewegung an der Grenze zum Stillstand.
Wir kommen dem Gang der Sonne auf die Spur, indem wir von Zeit zu Zeit
ihre verschiedenen Positionen am Himmel beobachten; die Bewegung selbst
,sieht’ man nicht, man stellt sie fest. Es handelt sich um ein konkretes ,Kon-
tinuum®, das unsere Sinne aber auf diskontinuierliche, diskrete Weise wahr-
nehmen, 343

Die Auffithrung des Perpetuums darf auf jeder Seite anfangen — was seinen beson-
deren Charakter als neutrales Element in diesem Werk verdeutlicht —, muss dann
aber Seite fiir Seite in Richtung der aufsteigenden Seitenzahlen und von der ersten
Seite aus bis zum Startpunkt erfolgen. Das Perpetuum mit seinen 24 Seiten muss
mindestens einmal durchlaufen werden. Das dauert etwa zwolf Minuten —
ca. 30 Sekunden pro Seite. Accelerandi und Ritardandi (Beschleunigungen und
Verlangsamungen) sind erlaubt. Bei den Streichern sollen Auf- und Abstriche, bei
den Blasinstrumenten die Atemgerdusche unhorbar sein.

Im ersten Teil des Werkes werden die Tone C, Des, Es, Dis-erhoht, E-erhoht und F
verwendet. Der Tonraum wird sukzessiv aufgebaut, er ist aber so eng, dass man
nicht von einer Registerchoreografie sprechen kann. Der Klang weist eine enorme
Spannung auf — eine Binnendifferenzierung ist nur zu erahnen. Der Einsatz der ers-
ten drei Instrumentalblocke sorgt fiir eine starke Bewegung im Raum. Die Kontra-
bassstimme spielt sogar eine spannungsgeladene kleine Sekunde in rdumlicher
Néhe (bezogen auf den Auffiihrungsraum), genauso das Violoncello in Gruppe
XIII. Verschiedene Stimmen haben teilweise die gleichen Einsatzpunkte. Die
Instrumentengruppen spielen jeweils nahe beieinanderliegende Tone, was dem
jeweiligen Tonort der Gruppe auch im Klangraum eine grofle Nahe verleiht. Die
jeweils geringfiigig unterschiedliche Umsetzung der klanglichen Enge wirkt fast
wie eine besondere Form der Heterophonie, deren Wurzel in diesem Fall ein klang-
licher Effekt ist. Das Werk wirkt wie ein Klangkomplex, der sich in unmerklichen
Bewegungen ausweitet. Auffallig ist, dass der Block XI relativ spét ins Geschehen
eintritt, wodurch sich zunichst eine stark bevorzugte Nutzung der linken Seite
ergibt. Eine Bewegung von rechts nach links und ein Stiick weit nach hinten ist zu
beobachten. Nur sehr kurz ist der Einsatz von Block V, der bereits in eine solche
Richtung weist. Das Perpetuum scheint langsam vom Raum Besitz zu ergreifen. Da
immer wieder klangliche Liicken entstehen, erscheint das Perpetuum ein wenig wie
eine l6cherige Klangfigur.

343 Vieru (1969), S. 46-50.
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Der ,,Anfang* schliefit quasi zirkuldr an das ,,Ende* des Perpetuums an. Das zuerst
erklingende C ist gebunden an das auf der letzten Seite zum Schluss stehenblei-
bende C. Dieses C auf der letzten Seite bleibt iibrig nach einem Klangabbau. Zuvor
waren noch 4 und H sowie (noch frither Gis und Fis) am Geschehen beteiligt. Das
Wiederaufklappen des Raumes auf Seite 1 geschieht in einem tieferen Register.

In beiden Beispielen liegen die Tone vergleichsweise eng beieinander und das Ton-
material weist durch Sekundabstinde und zusitzlich eingestreute Mikrotone eine
gehorige Spannung auf. Der verwendete Tonraum wird aber im Verlaufe des Wer-
kes stark erweitert, um gegen Schluss wieder zu schrumpfen. Enorme Ausbreitung
erfahrt der verwendete Tonraum zum Beispiel im Abschnitt 13 mit {iber drei Okta-
ven, wobei zudem alle 15 Instrumentengruppen und die Solo-Trompete zum Einsatz
kommen. Besonders auffillig ist an dieser Stelle die groBe Zahl erhdhter Téne.

Im Verlauf des Werkes scheinen die Einsétze von Instrumentengruppen auerhalb
der Sektionen I bis XII eher in einem Zusammenhang mit den Ephemeriden und
Trompetensoli zu stehen. Sie werden im Allgemeinen oberhalb der Angaben zu den
Ephemeriden und Trompetenstimmen notiert und so vom Perpetuum getrennt. Hier-
bei treten Nummerierungen auf, die nicht im Aufstellungsplan aufgefiihrt sind (XIII
Flotensektionen, XIV Trompetensektionen, XV Posaunensektionen) (Abb. 23).

\J’ v P

Vie.

vi. ; PIs —
VIII :
1 2 i

- et R
"J flg
V1. 68t
IX [ *
3 - - -
\"l B, - ,_.-—'_____‘—\-r,
: = —
S S S R
V1.
X
. . : = P—
Vie s i i i e
T © o o o To
T R S S - e
Vie.
Cb.
X1 1l flg
[
2 \‘ = .'.L‘...—-————-—-..‘ —
Cb. ¢ % ——% : i'H 1
e
ﬂg
Vic. 8 é — — ﬁi
Cb.4| [ : «‘9. ,, < e —— e
XII [,L
o (’.5 . — — N
':d B — Ea
. o T
ﬂ;. e SN H

Abb. 23: Anatol Vieru, Clepsidra 1, S. 1
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Auch aufseiten der Dynamik wird dem Horer eine karge Klanglandschaft zugemu-
tet. Auch diese Kargheit geht aus Vorarbeiten des Komponisten hervor. 1966 kom-
ponierte Vieru die Ode an die Stille, die sich auf die Nutzung der Dynamik-Stufen
Forte, Piano und Pause (also Stille) beschrénkt. Stille fungiert dabei als eine untere
Grenze des Klanges. Diese vorherigen Uberlegungen und Erfahrungen setzte Vieru
1968 in der Sonnenuhr um. Die Klanggruppen in pppp stellen gewissermallen den
Felsen dar. ,,Man findet hier einen Hauch von Bewegung durch das Erscheinen und
Verschwinden von Kléngen. Es handelt sich um eine Bewegung an der Grenze der
Erstarrung.“344 Bewegungen werden also auch durch den Parameter der Lautstirke
auf den Modus des ,,Nur-Angedeutet-Seins* reduziert. Auf der anderen Seite ist es
eben dieses Minimum an Geschehen, das die Klangséule transparenter werden lasst.

Vieru beschreibt die Kompositionsweise auch als von ,,despotischer Bescheiden-
heit* gepriagt und vergleicht sie sogar mit der Minimal Music: ,,[I]n beiden Arten
von Musik geht es um den Mut zu reduzieren und mit einer sehr begrenzten Zahl
der Kombinationen und Artikulationen zu arbeiten.“345 Diese ,,Despotie* gegen-
tiber dem traditionellen Horer zwingt zur starkeren Wahrnehmung der Raumlichkeit
dieses Werkes.

Die Fragilitdt des Geschehens verweist auf die Einladung, Klangstrukturen zu proji-
zieren. Aber die Informationsmenge ist einfach zu grofl und die Projektionsmdg-
lichkeiten sind zu weitgefdchert. Die Wahrnehmung dieses Klangboliden iiberfor-
dert jeden Horer — zumal kein wirklicher Anfang greifbar ist und aufgrund der
Formlosigkeit auch kein Ende auftaucht.

Auch bei der folgenden Betrachtung der Ephemeriden und Trompetensoli werfe ich
einen Blick auf das an der Stelle in der Partitur auftretende Perpetuum. In seiner
Funktion als Urgrund ist es wéihrend des Verlaufes der Clepsidra immerwéhrend
gegeben.

Die zweite Ebene: Ephemeriden (lebensweltliche Szenen) umgesetzt
in musikalischer Mimesis

Zentral fiir die Entstehung des Werkes waren auch Erfahrungen mit Friedhofen. In
Ruménien ist es durchaus {iblich, dass auf Grabsteinen Informationen dazu stehen,
was die Beerdigten in ihrem Leben getan haben. Natiirlich kann der Sinn eines
Friedhofs nicht nur aus der Perspektive der Gegenwart betrachtet werden. Vieru sah
die Aktivitit als etwas Essenzielles im Leben von Menschen — auch wenn Men-
schen ihren Arbeitstag hinter sich haben, kommen sie nach Hause und gehen einer
Aktivitdt nach. Die Clepsidra verbindet nach dem Standpunkt Vierus die Vergan-
genheit und die Gegenwart, sie existiert durch kiinstlerische Aktivitit. (Sie geht
aber zweifelsohne auch auf kiinstlerische Aktivitdt zurlick — den Prozess der Ideen-
findung und der Komposition.)

344 Vieru (1969), S. 46-50.
345 Ebd., S. 46-50.
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Vieru schrieb zwolf Ephemeriden — auf einer Skala angeordnet nach ihrer Schérfe.
Die Ephemeriden diirfen sich {iber maximal ein Drittel der Auffiihrungsdauer er-
strecken. Sie konnen durch die Trompete und andere Instrumente ergénzt werden.
Die Ephemeriden zeigen archetypische Szenen des Lebens — sie konnen sowohl das
Leben eines Individuums betreffen als auch das Leben von Menschen im Allgemei-
nen oder in Gruppen. Da Sonnenuhren eher an Orten kollektiven Lebens anzutref-
fen sind, erscheint mir die letztere Deutung naheliegender. Zudem bezeichnet Vieru
selbst Ephemeriden als vergangene Episoden. Sie sprechen aber auch die aktuellen
Horer an — und miissen so auf eine Art kollektives Wissen referieren.

Die Ephemeriden haben eigentlich eine Nebenfunktion, erscheinen aber im Allge-
meinen stirker als die Hauptebene, das Perpetuum. Sie dringen sich zumeist — auf-
grund ihrer Lautstirke, ihrer einfacheren Struktur und ihrer mimetischen Eingén-
gigkeit — in den Vordergrund.

a) ,,... wie ein entferntes Rollen

Die erste notierte Ephemeride ,,... wie ein entferntes Rollen ist leise, tibertont das
Kontinuum nicht, weist aber stabile Perspektiven auf.

Die Bléser spielen in der Ephemeride ein tiefes Tremolo. Bei der Perkussion spielen
Pauken, Gran Cassa und Piatti ein Crescendo und enden mit einem Decrescendo.
Die Streicher sollen am Instrument reiben. Die Lautstérke soll pp bis p betragen.
Die Viertelnoten liegen bei Tempo 56. Die Ephemeride soll in acht Einheiten zer-
fallen. Mit dem Einsatz der Trompeten hat der Raum eine enorme Nutzung der
Tiefe erreicht. Durch den Einsatz der Perkussionsinstrumente in der Ephemeride
erhélt der Tonraum eine enorme Breite. Eine weitere Entfacherung hat stattgefun-
den. Hinzu kommt eine mimetische Ebene, in der mit dem Rollen ein Bedeutungs-
inhalt vermittelt wird (Abb. 24).

Das Kontinuum ist seinem grundlegenden Gestus der undurchdringlichen tonrdum-
lichen Enge treu geblieben. Wir stoBen auf Ges, umgeben von £ und 4s, Dis- und
Gis-erhoht, 4 erhoht, E- und Fis-erhoht, A-erhoht sowie C und Des und Es-erhoht
neben dem Anfang der Ephemeride. Der neben der Ephemeride genutzte Tonraum
umfasst etwa eine Oktave, teilweise iiberschneiden sich gleiche und dhnliche Ton-
héhen bei unterschiedlichen Einsatzpunkten — ein Stiick Auffiihrungsraum und
musikalischer Raum in einem chaotischen Dickicht. Wéahrend der Ephemeride wird
der Instrumenteneinsatz im Kontinuum reduziert und danach wieder erweitert. Nach
dem Ablauf der Ephemeride kommt es zum Einsatz der Trompeten — hier als
Gruppe XIV aufgefiihrt mit Dis-erhoht, E-erhoht und Fis-erhoht, die gewisserma-
Ben den Endpunkt der betrachteten Ephemeride markieren. Raumlich ist die Ephe-
meride gewissermalflen breit verteilt. Sie strukturiert einen eigenen Raum — der sich
mit dem Raum des Perpetuums schneidet. Das ldsst sich sowohl beziiglich des
musikalischen Raumes als auch des physischen Raumes sagen.
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b) ,,...wie ein Fest™

Das Tempo dieser Ephemeride liegt bei 56 bis 152 bei einer Dauer von zweieinhalb
ganzen Noten. Die Kontur der Bléser ist im groben Mafle vorgegeben. Dreimal wird
zunéchst die Flatterzunge verlangt, danach soll ,,gewalttitig am Mundstiick ge-
klopft werden. Gespielt wird mit variierender Skala — mysterids, fast tonlos.

Fiir die Perkussion macht Vieru zwei Vorschldge. Entweder sollen Tamburin, Cla-
ves, Gran Cassa und Rohrenglocken verwendet werden oder Crotales, Glockenspiel
und Marimbaphon. Letztere Gruppe soll ein schnelles, aggressives Vibrato spielen.

Sehr differenziert ist auch die Anweisung fiir die Streicher — erst arco, col legno
(sproder Klang), Triller, Glissando in alle Richtungen — gespielt mit der Spitze des
Bogens —, danach Pizzicato, Tremolo, Triller, Glissando in alle Richtungen — ge-
spielt mit den Handflachen.

Wihrend des Ablaufs der Ephemeride und des darauffolgenden Trompeteneinsatzes
kommt es zu einer kurzen Ausdiinnung der Aktivititen im Kontinuum in den Sekti-
onen VII und VIII. Stabil bleiben die Tonstufen F-erhoht, Ges-erh6ht, E-erhGht,
Eis-erhoht. Dabei liegt der vom Perpetuum genutzte Tonraum in einem sehr tiefen
Bereich, was die sehr helle Ephemeride umso heller und wilder hervortreten lasst.

Da nur die Sektionen VII bis XII vom Perpetuum beansprucht werden, stehen die
iibrigen Sektionen fiir die Ephemeride bereit. Diese ist mit etwas mehr als zwei
Takten sehr kurz gehalten, was auch seitens der Dauer dem impulsiven Gestus des
Dargestellten entspricht. Sowohl Perpetuum als auch Ephemeride wirken tonrdum-
lich eng. Die relativ frei gestaltete Ephemeride diirfte zwischen Annéherung und
Differenzierung von dem Perpetuum schwanken. Den Musikern ist dabei sicher
eine grofle Gestaltungsfreiheit gegeben (Abb. 25).

¢) ,,...wie Blech und Eisen*

Die Ephemeride liegt auf der letzten Seite der Clepsidra, vorausgesetzt man ent-
scheidet sich bei der Interpretation dieses Werkes fiir den Ablauf entsprechend der
gedruckten Partitur. Das Tempo dieser Ephemeride liegt bei 56 bis 152 bei einer
Gesamtdauer von einer ganzen Note und ldsst den einzelnen Interpreten so einen
sehr grofen Freiraum. Der Dynamikbereich liegt bei ff bis fff. Die Ephemeride ist
als eine Einheit strukturiert, sie umfasst einen Takt (Abb. 26).

Die Blaser sollen Akkorde spielen. Die Perkussion iibernehmen Pauke, Amboss und
Rohrenglocken sowie Marimba, Tom-Toms und Glockenspiel mit schnellem und
aggressivem Glissando.

Die Streicher spielen arco, etwas erhoht. Der Anschlag erfolgt mit den Handflichen
und spiter mit dem Ende des Bogens, dann mit der Spitze des Bogens.
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Abb. 25: Anatol Vieru, Clepsidra 1, S. 20
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Abb. 26: Anatol Vieru, Clepsidra 1, S. 24
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Neben dieser Ephemeride ist noch eine vergleichsweise starke Aktivitit im Perpe-
tuum zu beobachten, die direkt danach bis zur Zweistimmigkeit reduziert wird. Die
Partitur endet nicht wirklich, sondern ist in Form eines Legatos in der Gruppe V
wieder mit dem Anfang verbunden.

Im Kontinuum finden sich die Tone E-erhoht, Fis-erhoht, G-erhoht, Es-erhoht,
D-erhoht, A-erhoht, G, 4, H, C. Es kommt also nicht nur zu Sekundreibungen, son-
dern auch zu Mikro-Tonreibungen. Das an dieser Stelle vergleichsweise schlichte,
gut durchhorbare und sich bereits ausdiinnende Kontinuum wird nur kurz von dieser
Ephemeride in den Hintergrund geschoben.

Soli als dritte Ebene — die Wahl zwischen Verschmelzung und
Differenzierung

In dem ersten Solo liegen die vorgeschlagenen Tone in einem sehr engen Intervall
einer mit Mikrotonen gekiirzten bzw. erweiterten Sekunde von H, Ges, G, 4. In
diesem Material kommt es zu Erniedrigungen um einen Viertelton (Abb. 27, 28).

Damit erzeugt das Solo-Material einen Kontrast im Vergleich mit dem Perpetuum,
in dem alle Mikrotone eine Erhohung um einen Viertelton bewirken und zudem
nahezu alle Tone gegeben sind. Letztlich sind es der Einsatz der einzelnen, rdum-
lich separierten Trompete, das eng gelegene Tonmaterial und die, verglichen mit
dem Kontinuum, gegensitzlich gerichteten Mikrotone, die die dritte Ebene klar
herauskristallisieren. Die Anlehnung oder Distanzierung beziiglich des Perpetuums
liegt dartiber hinaus in den Hénden des improvisierenden Trompeters. Dieser hat
natiirlich die Moglichkeit, eine elastische Beziehung der Anlehnung oder auch
Abgrenzung beziiglich des Perpetuums einzunehmen.

SO N N E N U H R Anatol  Vieru
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Abb. 27: Anatol Vieru,Clepsidra I, Vorangaben (ohne Seitenzahl), Solo
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Abb. 28: Anatol Vieru, Clepsidra 1, S. 3
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Das letzte Solo nach der Ephemeride ,,... wie Blech und Eisen® findet {iber einem
sich ausdiinnenden Kontinuum mit den Ténen A4, H, C statt. Hier ist das Perpetuum
schlicht und der Solist bekommt ein sehr umfangreiches Tonmaterial fiir seine
Improvisation vorgeschlagen. Verglichen mit dem ersten Solo hat sich das Blatt
gewissermalBen gewendet. Wieder fithren die Mikroténe des Tonmaterials des Solos
zur Erniedrigung des Tonmaterials. Die letzten Soloténe Des, Ab, H ziehen zum
Zentrum C — dem Anfang des Perpetuums. Es wirkt, als ob die Solistin einen neuen
Zyklus anstof3t (Abb. 29).

|
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Abb. 29: Anatol Vieru, Clepsidra 1, S. 24

Réaumlichkeit und Gestaltdifferenzierung in der Clepsidra

Durch den sukzessiven Einsatz der Instrumente im Rahmen der Sukzessiv-Choreo-
grafien des Kontinuums wird der Raum in seiner Multiperspektivitdt entfaltet. Im
Zuge der Unvereinbarkeit mit traditionellen Horerwartungen kommt es aber nicht
zur Herausbildung einer stabilen Radumlichkeit.

Die Anderung des musikalischen Geschehens durch den Einsatz einer neuen
Stimme und die damit verbundene Entstehung einer neuen Perspektive gehdren zu
den wenigen Arten der Aufmerksamkeitslenkung. Gleiches gilt fiir die Platzierung
—und damit Festlegung der Anfangspunkte — der Ephemeriden und Trompetensoli.
Die Entstehung der clusterartigen Strukturen erfolgt zumeist nicht in einer Richtung
im Tonraum, wodurch diese eine Art Vervollstindigung nach innen erfahren.
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Gerade die Anordnung der Ephemeriden wirkt ein wenig wie eine Art musikali-
sches Tagebuch, das neben dem Dahinlaufen des Kontinuums existiert. Der Kom-
ponist setzt in den Ephemeriden auf eine Schematisierung, die intuitiv und unab-
héngig vom kulturellen Hintergrund eingédngig ist. Der Horer kann leicht einen
lebensweltlichen Bezug vor allem anhand der mimetischen Klidnge aufbauen,
wodurch die Ephemeriden in den Vordergrund riicken und das weitaus komplexere
Perpetuum in den Hintergrund treten lassen.

Durch das Fehlen der tonalen Struktur kommt den Tonorten eine gesteigerte
Bedeutung zu, wobei auf die eingangs festgelegten Positionen Bezug genommen
wird. Auf eine gewisse Art liegt hierin eine Parallele zur Dodekaphonie und zur
Entwicklung der Raummusik in den frithen 50er Jahren. Dort verlangte die extreme
Regelgeleitetheit die Projektion in den Raum. Hier ist es das Fehlen von Regeln im
traditionellen Sinn.

Besonders gestaltet ist auch die Art der Verrdumlichung in dem Werk. Das Perpe-
tuum bewegt sich nach eigenen Regeln in zirkuldren Strukturen. Die Ephemeriden
nutzen zwei an den Seiten befindliche Schlagwerke und damit die seitlichen
AufBlengrenzen des Biithnenraums und dazu die Instrumente, die nicht in den parallel
ablaufenden Bereich des Perpetuums involviert sind. Somit durchgreifen die Ephe-
meriden gewissermallen den Raum des Perpetuums und erstrecken sich liber diesen
hinaus. Es kommt zur Uberschneidung zweier Ereignisse und ihrer raumzeitlichen
Ausdehnung — eine Art rdumlicher Doppelstrukturierung/Doppelprojektion, die klar
auf Tiefendifferenzen verweist. Die Eigenart der involvierten Ereignisse bleibt
erhalten — eine mimetische Klangszene und ein ungeregelt wirkender Klangfels.

Anders gestaltet sich das Verhéltnis von Perpetuum und Solo-Trompete. Letztere
befindet sich gegeniiber dem Dirigentenpult am duBlersten Rand des Ensembles und
bietet so eine stabile und abgegrenzte Raumperspektive im Gegensatz zu dem Per-
petuum und den Ephemeriden. Bei dem Werben um die Dominanz in der Wahr-
nehmung siegen zumeist die Ephemeriden und werden so zum Vordergrund, wéh-
rend das Perpetuum in den Hintergrund riickt: eine Vordergrund-Hintergrund-Diffe-
renzierung mit rdumlichen Uberschneidungen, bei der eine der Gestalten eher ein
konfuses Klingen darstellt, wihrend bei der anderen klangliche Nachbildungen
betrieben werden.

In diesem Zusammenhang hat der Solo-Trompeter die Wahl, wie er seine Ebene
gestalten will. Sein fixer Tonort und die zahlreichen Soli sorgen im Verlaufe des
Werkes bereits fiir eine starke Raumstrukturierung. Der Trompeter kann ein Stiick
weit entscheiden, ob er in die Verrdumlichung fliichten will, ob er sich an Struktu-
ren des Perpetuums anlehnt oder ob er eine elastische Beziehung zum sonstigen
Klanggeschehen eingehen will.

Im Rahmen der Ephemeriden werden Teile des Instrumentariums und damit auch
des musikalischen Raumes in eine Art narrativen Zusammenhang verwickelt. Die
Ephemeriden entfalten mit mimetischen Kldngen eine Sinnstruktur und grenzen so
Teile des Raumes ab. Die Trompetensoli stellen einen Gegenpol dar. Sie laden auf-
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grund der starken Reglementierung zu einer ,,innermusikalischen* Strukturierung
ein, mit einer relativ breiten Palette an Moglichkeiten des Solo-Trompeters mit den
Strukturen des Perpetuums in Assoziation zu treten. Vieru bietet augenblickshafte
Raum- und Sinnstrukturierungen an und verschérft so eine von ihm angenommene
Grundeigenschaft unserer Sinneswahrnehmung.

Theodor Grigorius Canti per Europa: Die andere Flucht in den Raum

Der auch in raumlicher Hinsicht extrem elastische Klang von Canti per Europa ent-
steht durch den Riickgriff auf die Tradition des Ison. Die elastische Strukturierung
des Raumes erfolgt in einer eigenen Form der Mehrstimmigkeit — basierend auf
einer starken Autonomie der Tonzentren, die den Raum zwischen Verschmelzung
und Differenzierung oszillieren ldsst und ihm immer wieder eine fragile Binnen-
struktur verleiht.

In dem Werk erklingen zahlreiche Isons in enger Verbindung mit dem Stilmittel der
Heterophonie. Die enorme Freiheit der einzelnen Stimmen sorgt immer wieder fiir
Mikro-Differenzen und damit fiir eine gewisse Gleichzeitigkeit von Strukturen und
Variationen. Haufig haben die Instrumentalisten die Wahl zwischen einer klanglich
leicht herausstechenden Rolle und der Assimilation in das Klanggeschehen.

In dem Werk arbeitet Grigoriu mit sehr dissonanten Klidngen auf und um Tonzen-
tren herum, die dem Horer wenig Orientierung und ,,Halt* bieten. So tritt die elasti-
sche Raumlichkeit umso stirker hervor. Wir haben es auch hier mit einer Art Flucht
in den Raum zu tun — eine Ahnlichkeit zu Stockhausen, aber vor einem vollkom-
men anderen kulturellen Hintergrund. Bei Stockhausen war es die serielle Methode,
die es ndtig machte, den Raum als ,,Variable* einzubeziehen, um der fixierenden
Wirkung des Ablaufs der Reihen etwas entgegenzusetzen. 346 Hier ist es eine
Klangflut durch die Uberforderung des Hérers.

Das musikalische Material ist stark durch Ahnlichkeit verbunden. Auffillig ist der
kompositorische Umgang mit der rdumlichen Strukturierung und Ausdehnung der
Klangereignisse. Das Geschehen dehnt sich immer wieder aufs Neue aus. Dabei
werden auch riumlich entfernte Stimmen durch die Gestaltgesetze der Ahnlichkeit,
des gemeinsamen Schicksals oder auch der gleichen Startzeit assoziiert. Das Werk

346 Es liegt die Vermutung nahe, dass die konsequente Umsetzung der seriellen Methode fiir den
Horer eine gewisse Kargheit bietet, da der reine Regelablauf einen massiven Eingriff in die Ge-
staltungsmoglichkeiten darstellt und die Wahrnehmung iiberfordert. Stockhausen scheint die kom-
positorische Nutzung des Raumes als eine Art Ausweg zu nutzen. In Gruppen fiir drei Orchester
kombiniert Stockhausen zwei Arten von Abschnitten, die sich durch eine unterschiedliche Nut-
zung des Raums unterscheiden. Dort finden sich Abschnitte, in denen die drei Orchester einen
statischen Raum erzeugen: Dabei bilden seriell angeordnete Zeitstrukturen durch Uberlappung,
Reihung und Uberlagerung rdumlich und zeitlich ungerichtete Beziehungen. Eine vielgestaltige
Statik dominiert. Als Gegensatz hierzu finden sich Einschiibe mit dynamischen Rdumen. Dort fal-
len die Zeitstrukturen aus der seriellen Methode heraus. Die drei Orchester werden demselben
Metrum unterstellt. Dort treten gerichtete Beziehungen auf, etwa Klangbénder und Raumelodien.
Nauck spricht auch von einer kausalen Bezogenheit in der Komposition. Die von der Regel be-
freite Zeit erlaube die Komposition solcher dynamischen Raume, so Nauck. (vgl. Nauck, S. 219 ff.)
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erinnert zeitweise an einen Fécher, der auf- und zugeklappt wird. Teilweise werden
nur kleine Teile des Raumes genutzt. Ausdehnung und ,,.Bewegungen* spielen eine
zentrale Rolle in der Komposition.

Die Aufstellung — Gliederungsebenen des Auffithrungsraumes

Die Aufstellung der Instrumente ist klar festgelegt. Vom Dirigenten aus betrachtet
befinden sich links die 20 Violinen in einem Block, gegeniiber acht Bratschen und
rechts acht Violoncelli. Hinter den Violinen ist ganz rechts die Orgel angeordnet
und etwas weiter links das Piano fiir hohes Register. Hinter den Violoncelli steht
das Piano fiir tiefes Register. Auf der rechten Seite wird ein vorderer Block von
Bassklarinette, Kontrafagott sowie zwei Fagotten konstituiert. Rechts auflen stehen
acht Kontrabésse. Diese Aufstellung ist von der Art der musikalischen Konstruktion
bestimmt.

In Kreisausschnitten hinter Streichern und Pianos befinden sich (erste Reihe von
links) Campane (hdngende Rohren), Legni (Holzblasinstrumente), Ottoni (Blech-
blasinstrumente) sowie (2. Reihe von links) Glockenspiel, Vibraphon, Marimba-
phon, Xylophon und Perkussion. Hinter den Schlaginstrumenten befindet sich der
Chor. Die Solo-Trompete hat rechts eine absolute AuBlenposition. Rechts befinden
sich eher tief klingende und agierende Instrumente: Bassklarinette, Kontrafagott,
Fagotte, Kontrabésse. Einen Gegenpol hierzu bildet auf der linken Seite die Orgel.

Die Aufstellung muss von besonderer Wichtigkeit sein, da Grigoriu sie so detailliert
ausfiihrt. Sie ist durchaus ungewdhnlich, sehr auffillig ist die abgeschiedene Posi-
tion der Solo-Trompete. Versetzt man sich in die Position des Horers hinein, so
gewinnt die Bewegung des Klanges eine besondere Bedeutung. SchlieBlich hat der
Horer nur in Ausnahmefillen eine Sitzposition inne, die dhnlich zentral ist wie die
der Dirigenten. Autonomie, Verschmelzung und Binnendifferenzierung miissten
aber aus allen Horpositionen wahrnehmbar sein. Darum diirften Ausdehnung,
rdumliche Relation und ,Bewegung™ des Klanggeschehens die entscheidenden
Faktoren sein. Wenn ich bei den folgenden Betrachtungen von Richtungen spreche,
gehe ich einheitlich von der Horperspektive des Dirigenten aus. Man konnte
genauso gut eine andere Perspektive wihlen, dann treten andere Angaben zu Rich-
tung und Tiefe auf (Abb. 30).

Ison als Gestus, Heterophonie und Binnendifferenzierung

In weiteren technischen Anweisungen wird eine starke Bindung Grigorius an die
ruménische Tradition deutlich. Dieses zeigt sich unter anderen in heterophonen
Anspielungen sowie den Riickgriff auf die Ison-Tradition, die eine gewisse Freiheit
der Interpretation beziiglich aller vier Parameter erlaubt.347 Bei den folgenden
Anweisungen zur Tongestaltung wird die Binnendifferenzierung des Materials
erlaubt, sowohl im Sinne der Ison-Tradition als auch einer heterophonen und in
gesteigertem MaBe freien Gestaltung des Klanggeschehens. So geht es hier wohl

347 Vgl. S 17 £,
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nicht nur um die Nutzung musikalischer Parameter, sondern auch um die Schaffung
instabiler, elastischer Rdume. Da ich dieses sehr umfassende Werk nur in wenigen
Ausschnitten préasentieren kann, mochte ich kurz das Potenzial zur rdumlichen
Strukturierung in den eingangs préisentierten Anweisungen Grigorius erdrtern.
Diese geben einen Einblick in die Erzeugung der instabilen Raumlichkeit (Abb. 31).

AMPLASAMENTUL CORULUI $I ORCHESTREI

L'emplacement du choeur et de ['orchestre

l Xyl Pe .

"Cussione

o
8 Viole
20 Violini 8 Violoncelli
DIRETTORE

Abb. 30: Theodor Grigoriu, Canti per Europa,
Vorangaben ohne Seitenzahl: L’emplacement du choeur et de I’orchestre
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Abb. 31: Theodor Grigoriu, Canti per Europa,
Vorangaben ohne Seitenzahlen: Indications Techniques

Dieses Zeichen fordert gewissermaBen eine hierarchische Uberordnung des
Sforzando im Mezzoforte beziehungsweise im Fortefortissimo durch besondere
Betonung. Diese Binnendifferenzierung kann zum Beispiel Eindriicke von Néhe
und Ferne erzeugen (Abb. 32).
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e T e e ———] fascicol sonor, in genul isonului
faisceau sonore, dans le genre de ison

Abb. 32: Theodor Grigoriu, Canti per Europa,
Vorangaben ohne Seitenzahlen: Indications Techniques

Hier handelt es sich um einen gebundenen Pedalton, der eine Freiheit der Interpreta-
tion (also gewollte Abweichung vom konkret notierten Notenwert) erlaubt (Abb. 33).

sunet in relief
son en relief

Abb. 33: Theodor Grigoriu, Canti per Europa,
Vorangaben ohne Seitenzahlen: Indications Techniques

Dieser Ton wird dynamisch im Rahmen eines Reliefs hervorgehoben und stellt eine
Einladung zur Gestalt-Binnendifferenzierung dar, zumal das Relief in der Kunst
auch eine Darstellung ist, die sich von einem Hintergrund abhebt. Das ,,Relief™ ist
auch in seiner angestammten Bedeutung ein raumstrukturierendes Gebilde, phéno-
menologisch betrachtet, erlaubt es Strukturierungen im optischen und auch im tak-
tilen Raum (Abb. 34).

A,
notele de sub agrafd au o impértire ritmica libera,

i T e W e sugeratd optic-grafic de distantele dintre ele
Tr @:f:ﬂiwcﬁmw: les notes placées sous l’agrafe ont une division
WY — rythmique libre, suggérée de maniére optique-gra-

phique par les distances qui les séparent

Abb. 34: Theodor Grigoriu, Canti per Europa,
Vorangaben ohne Seitenzahlen: Indications Techniques

Hier sollen sowohl die Tondauern als auch die genaue Reihenfolge der Tone flexi-
bel gehandhabt werden. In der Mehrstimmigkeit ist dies eine Einladung zur Erzeu-
gung instabiler Perspektiven und heterophoner Zusammenhénge (Abb. 35).

I'-""—‘------1 r.—-—--"'_-l
ob % idem

Abb. 35: Theodor Grigoriu, Canti per Europa,
Vorangaben ohne Seitenzahlen: Indications Techniques

Die hier aufgefiihrten Notenwerte gelten nur approximativ, dem Interpreten wird
ein Bereich der Flexibilitdt zugesprochen. Auch hier liegt eine Quelle moglicher
heterophoner Differenzierungen vor (Abb. 36).
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impdrtirea ritmicd a notelor aflate sub agrafi este
egald, sau inegald, liberd fiecarui instrumentist

la division rythmiquée des notes placées sous 'agrafe
est égale ou inégale, libre pour chagque instrumen-
tiste

Abb. 36: Theodor Grigoriu, Canti per Europa,
Vorangaben ohne Seitenzahlen: Indications Techniques

Hier wird eine absolute Identitdt der Tondauer verlangt, auch dann, wenn das
Instrument wechselt. Die Phrasierung folgt dem Ideal der Symmetrie und bietet die
Moglichkeit zur Gestaltung einer Klangfarbenmelodie (Abb. 37).

pizz h‘-‘_—_ﬁj
: S pizz prima nota, celelalte in rezonanta
vi | pizz la premiére note, les autres en résonance
f i

Abb. 37: Theodor Grigoriu, Canti per Europa,
Vorangaben ohne Seitenzahlen: Indications Techniques

Hier soll nur der erste Ton pizzicato gespielt werden, die folgenden als Echo. Diese
Phrasierung ist auch interpretierbar als eine Methode der musikalischen Mimesis
klangrdumlicher Effekte. Hier wird eine Raumausdehnung simuliert, eine mime-
tisch erzeugte Tiefe. Es ist allerdings fraglich, ob so eine Phrasierung mit dem
intendierten Raum in Zusammenhang gebracht werden kann, vor allem dann, wenn
nur Teile des jeweils agierenden Instrumentariums diese Phrasierung iibernehmen
(Abb. 38).

- -—
S2 [-l# ! > e tremolo sur deux instruments

Abb. 38: Theodor Grigoriu, Canti per Europa,
Vorangaben ohne Seitenzahlen: Indications Techniques

Es handelt sich hierbei um die Anweisung fiir ein Tremolo zwischen zwei Instru-
menten. Der Effekt wird zwar von einem Spieler ausgefiihrt, auf diese Weise wird
das Tremolo aber verrdumlicht. Ein gewohntes Gestaltungsmittel, das normaler-
weise an einem Tonort vorkommt, dehnt sich auf zwei Tonorte aus. Im Rahmen
meines Modells des auditiven Raumes werden mehrere Koordinaten einbezogen. Je
nach Wahrnehmungsperspektive kann die Differenzierung auch in der erschlosse-
nen Tiefe liegen.
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Proportionen

Die besondere Gestaltung der Partitur mit ihren vertikalen Verbindungslinien legt
die Annahme eines in besonderem Maf3e an der Vertikalen orientierten, also raum-
lichen Kompositionsstils nahe. Die verschiedenen Blocke staffeln den Tonraum in
sukzessiven Prozessen, weisen aber auch eigene, tendenziell heterophone Struktu-
ren — und damit eine innere Instabilitdt — auf. Zudem sind die Perspektivennutzung
und die Strukturierung des Klangraumes und des realen Raumes bedeutsam. An
dieser Stelle lohnt es sich zu bedenken, dass der Komponist ausgebildeter Architekt
ist. So diirfte ihm plastisch-rdumliches Denken sehr vertraut sein.

Nicht zuletzt durch den Rekurs auf die Ison-Tradition werden sowohl dem Diri-
genten als auch den Interpreten weitere Freiheiten eingerdumt. So verzichtet Grigo-
riu in der Partitur weitgehend auf Angaben zum Tempo. In den Sitzen gibt es mit
Ausnahme des dritten Satzes nur jeweils eine Tempoangabe: Moderato/Allegro ben
Rimato/Lento, spater Allegretto und danach Lento danach poco piu mosso/ Modera-
to poco maestoso. Auf Angaben wie Accelerando, Allargando etc. wird verzichtet.
So hat das Werk die Charakteristik des Rubato grundlegend verinnerlicht, also die
etwas freie Zeitgestaltung, bei der leichte Verlingerungen und Verkiirzungen sich
immer wieder ausgleichen miissen.

Trotz aller Freiheiten flir die Interpretation gibt Grigoriu die gewlinschte Gesamt-
dauer wie auch die gewiinschte Dauer der Teilsidtze auf die Sekunde genau an. So
sind Differenzierungs- und Angleichungsprozesse anzunechmen — sowohl auf der
Ebene der Makro-Struktur, was das Dirigat betrifft, als auch in der Mikro-Struktur
der Ausgestaltung der einzelnen Stimmen durch die Interpreten. Integraler Teil der
Form wie bei Ricercare in Uno von Niculescu sind diese Prozesse aber nicht. Viel-
mehr miissen sie im Rahmen der Interpretation organisiert werden.

Die Notation weist stindig raumlich klar differenzierte Abschnitte auf. Die beson-
dere Art der Gestaltung der Partitur — durch die jede einzelne Seite eine eigene
Anordnung des Klangmaterials fast wie in einzelnen Teilsystemen aufweist —
scheint ein bedeutender Teil des musikalischen Gestus des Komponisten zu sein.
Die Anordnung wirkt wie eine Art gemauerte Heterophonie. Sie hat sowohl eine
direkte Verbindung mit der traditionellen Notation als auch einen starken auf3er-
musikalischen Charakter, was an eine imaginire Architektur erinnert und eine
umfassende duBlere Form — neben dem in der Tradition von Ison und Heterophonie
weiten und zur Binnendifferenzierung einladenden Interpretationsspielraum — dar-
stellt (Abb. 39).

Der Tonraum wird zweimal sukzessiv aufgebaut und mit ihm die rdumliche Aus-
dehnung des Klanges, Letztere allerdings auf zwei verschiedene Weisen. Dabei
werden sowohl erste als auch zweite Takthilften herangezogen. Die Violinen agie-
ren im gebundenen Vibrato. Hierdurch erhilt das Kernelement des Anfangs bereits
eine instabile Raumstruktur. Der gespielte Ton &@ndert sich in Takt 14. Eine be-
grenzte Autarkie der Stimmen wird mit der Werker6ffnung als Kernelement préasen-
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Abb. 39: Theodor Grigoriu, Canti per Europa, S. 11



tiert. Die Blaser agieren im Ison-Stil mit gebundenen Pedalténen, was den Interpre-
ten Freirdume bei der Tongestaltung zubilligt, wodurch die (tonrdumlich eng lie-
genden) Stimmen einen hohen Grad an Autarkie erfahren. Das Tonmaterial Cis, D,
As, H, G, F tendiert zur indirekten Zentrierung um C, G/A. Die Eroffnung endet
einheitlich mit einer Fermate. Die Umspielung der Zentren sorgt fiir ein stark disso-
nantes Klanggeschehen. Die Strukturierung erfolgt mittels Gestaltdhnlichkeit. Dem
Aufbau eines elastischen Raumes kommt eine wichtige dramaturgische Funktion
zu. Der Abschnitt beginnt mit den Violinen im vorderen linken Bereich, wandert
rechts zu den Holzblisern und mit der Pikkolofl6te etwas nach links hinten in die
Sektion der Blechbliser.

Ein zweites Mal erfolgt eine sukzessive Entfaltung des Tonraumes. Dieses Mal set-
zen allerdings die Klarinetten zusammen mit den Violinen ein. Wéhrend bei der
Werkerdffnung ein Ubergang von einem leeren Raum hin zu einem vollen Raum
vonstattenging, gewinnt die Rdumlichkeit hier eine andere Note. Nicht zuletzt die
teilweise verldngerten Vorschldge steigern durch zusitzliches Tonmaterial die
tonale Spannung in diesem Abschnitt. H, B, E, C, D, Fis, F, G verweisen auf Zent-
rierungen um C und F/Fis. Man konnte fast von indirekten Zentren im Tritonus-
Abstand sprechen. Im letzten Takt wechseln die Violinen auf £ und die zweite Kla-
rinette auf B (wieder ein Tritonus-Abstand) — zudem erklingen noch die Téne D und
F, die £ umrahmen, wobei das F wieder einen Tritonus zu B bildet. Es werden
andere Instrumente aus dem Blédser-Block verwendet. Das dissonante Tonmaterial
diirfte erneut Horern wenig Orientierung bieten, weshalb der aufgebaute elastische
Raum und die Strukturierung durch Gestaltédhnlichkeit stark hervortreten.

Im Anfangsteil gibt es fast in allen Fillen mit dem Anbrechen eines neuen Halb-
taktes eine Verdnderung, mindestens den Einsatz einer neuen Stimme. Somit
erscheint das musikalische Geschehen als eine Gesamtgestalt, in der die Erweite-
rung des musikalischen Raumes erwartet werden kann und diese Erwartungen auch
erfiillt werden. Nach dem Einsatz der Violinen erstreckt sich das Geschehen auf den
Teilkreis der Bléser. In dieser Nutzung der Takthilften liegt ein zumeist erfiilltes
Ablaufschema (Ausnahmen z.B. Takt 11/12). Man kdnnte auch von einem raum-
zeitlichen Schema (durchaus im Sinne der rdumlichen Darstellung) sprechen — ein
Teil des musikalischen Raumes bzw. Klangraumes dieses Werkes und damit eine
Binnenstrukturierung, die Zeitverweise und rdumliche Perspektivenfolgen vereint.

Beim zweiten Durchlauf beginnen Violinen und Klarinetten gemeinsam. Hier wird
allerdings kein Raum mit stehenden und stabilen Perspektiven aufgebaut, sondern
Stimmen setzen aus und wieder neu ein. Das Vibrato der 20 Violinen erzeugt
zudem erneut eine inhdrente Instabilitit — eine Art Mikro-Heterophonie oder Mikro-
Ison, zumindest im Werkkontext (generell ist das Vibrato als Phrasierungsmoglich-
keit natiirlich nicht an einen solchen Stil gebunden). Der zweite Durchlauf ist
gewissermaflen eine Variation des ersten. Es kommt zu keiner Wiederholung, die
westlich gepriagte Horer hédufig erwarten wiirden. In beiden Durchldufen werden
aber richtungsmaBig verschiedene Ereignisse assoziiert.
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Abb. 40: Theodor Grigoriu, Canti per Europa, S. 12
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Bewegter Raum mit hoher Spannung

Der oben geschilderte Gestus wird im unteren Beispiel intensiviert. Das Tremolo
zwischen den 20 Violinen auf £ ldsst in diesen Regionen Perspektiven entstehen und
wieder zusammenfallen. Auch das verwendete Tonmaterial bietet dem Horer wieder
keinen stabilen Rahmen (Es in Fl6te 1; danach Cis und H in Klarinette 1, danach Cis
und D sowie Es, E, F und Gis im sukzessiven Aufbau). Der Raum bleibt in seinen
Perspektivierungen instabil und zitternd — ein elastischer Raum. Allerdings miisste
der Begriff der Bewegung in diesem Fall mit dem Begriff der Ausdehnung verbunden
werden, man konnte auch von verschiedenen Ausdehnungen an verschiedenen Stellen
des zeitlichen Verlaufes des Werkes sprechen — damit lage eine zeitliche Gesamt-
ausdehnung mit wechselnden rdumlichen Ausdehnungen vor, die sich aus der Summe
der Wahrnehmungen dieses Abschnitts ableiten ldsst (Abb. 40).

Gestaltdifferenzierung durch Sprache

Die Stimmen bilden in dem folgenden reinen Gesangspart sehr stabile Perspektiven.
Die raumliche Binnendifferenzierung des Chores ist im Aufstellungsplan nicht auf-
gefuihrt. Der Tonraum ist sehr eng, ein stark dissonanter Klang erklingt (C, Cis, D,
Dis, E). Eine leichte Prozesshaftigkeit entsteht durch den zeitlich versetzten Einsatz
der Stimmen. Eine Ablauffolge wird wiederholt und weicht dann einer Abfolge
ohne eindeutige Regelhaftigkeit. Eine vereinheitlichende Wirkung hat der gesun-
gene Vokal ,,A“. Ab Takt 34 steigert sich die Dissonanz durch die Hinzunahme
von Dis und Cis. Hinzu kommt eine klangliche Aktivitdt dadurch, dass die neuen
Toneinsdtze dynamisch vor dem Hintergrund ihres Reliefs besonders hervorge-
hoben werden. Eine Ausnahme findet sich im Takt 37 in der dritten Sopranstimme.
Das betrifft allerdings alle Gesangsstimmen. Diese werden nur durch den eher
ausgediinnten Einsatz der Sonagli erginzt. Daher ist anzunehmen, dass nur der
Stimmeneinsatz hervorgehoben werden soll. Der Gesang darf in allen Parametern
vom notierten Wert abweichen. Somit kommt den agierenden Gesangsstimmen eine
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Abb. 41: Theodor Grigoriu, Canti per Europa, S. 13
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hohe Autarkie zu. Aufgrund der benachbarten Notenwerte wird so die Entstehung
und Verschmelzung von Stimmen und somit Raumperspektiven mdglich. Die
Komposition dieses Gesangsblocks ermoglicht einen elastischen Raum (Abb. 41).

Der Einsatz des Chores erweitert den genutzten Biihnenraum nach rechts. Dieser
erstreckt sich auf einen hinten liegenden, den groten Teil der Bithnenbreite umfas-
senden Kreisausschnitt. Die Sonagli agiert an sehr verschiedenen Taktstellen und
bildet so eine eigene Zeitstruktur aus. Sie lduft mit keiner der Stimmen parallel.

Tiefenstrukturierung durch Teilkreise und gekippte Ebenen

Im Anschluss wird unter erweitertem Instrumentaleinsatz zunehmend der rechte
Teil des Bithnenraumes genutzt, wobei dieser immer noch sehr eng gehalten bleibt
(Einsatz Vibraphon und Piccolo-Klarinette). Der Ausschnitt um Takt 45 bis 50 ist
symmetrisch geteilt. Dies wird zum Beispiel durch eine Pause in allen Chor-Stim-
men deutlich. Zuvor gab es dort eine gewisse Instabilitit durch den Neueinsatz von
Stimmen. In der zweiten Hélfte dieses Abschnittes kommt es zur sukzessiven Ent-
faltung des Raumes sowohl durch den Einsatz von Kornett und Oboe (wéhrend die
Gesangsstimmen pausieren) als auch spiter von Trompete, Piccolo-Klarinette und
Vibraphon ab Takt 50.

Da in diesem Teil die Violinen pausieren, ist die Nutzung des Bithnenraums in den
hinteren Teil verlegt. Dort existieren drei Teilkreise in der Tiefe — im auditiven
Raum werden diese auf einem Koordinatenkreis verortet. Die Tiefendifferenzen
miissen erschlossen werden. Ab Takt 53 zeigt sich eine heterophone Beziehung
zwischen Xylophon und Piccolo-Klarinette. Die Instrumente sind einander rdumlich
nah, aber in verschieden tief gelegenen Kreisausschnitten. Da es sich um Instru-
mente verschiedener Gattungen handelt, wirkt sich die Klangfarbe steigernd auf die
heterophone Beziehung aus. Die Klarinette als Blasinstrument spielt stehende
Klinge im Ison-Stil, wihrend das Xylophon (gattungsbedingt) einen eher perkussi-
ven Beitrag zur heterophonen Beziehung beider Instrumente leistet. Trompete und
Kornett spielen benachbarte Tone ebenfalls im Ison-Stil, wobei sich ihre Stimmen
aber unterscheiden. Auch sie kdnnen iiber Tonnachbarschaft und rdumliche Nihe
als Teil der heterophonen Beziehung gewertet werden. Uber die Einsatzpunkte, ton-
rdaumliche und tondrtliche Niahe ist auch der Chor eng mit diesem Geschehen ver-
bunden. Das gesamte Geschehen ist eng verwoben, wird aber iiber den Ison-Stil
binnendifferenziert (Abb. 42).

Wihrend sich im obigen Beispiel die Aktivitdt im Block der Gesangsstimmen aus-
diinnt, werden isonartige Strukturen vom Kornett und der Oboe iibernommen.
Vibraphon und Piccolo-Klarinette spielen einen Sekundlauf abwirts, der immer in
Spannungsbeziehungen zu den langen Ison-Stimmen steht — was die Stimmen in der
Wahrnehmung trennt. Im unteren Abschnitt sind heterophone Strukturen erkennbar,
etwa zwischen Piccolo-Klarinette und Vibraphon in einer Abwértsbewegung. Bei
gleicher angegebener Tonhohe sind die anderen Parameter verdndert, in der
Piccolo-Klarinetten-Stimme ist eine isonartige Variationsbreite moglich. Der Ein-
satz der Bliser ist durch Gestaltdhnlichkeit mit den Gesangsstimmen gekoppelt.
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Abb. 42: Theodor Grigoriu, Canti per Europa, S. 14
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Piccolo-Klarinette und Trompete setzen verzogert ein, die Piccolo-Klarinette steht
in direkter Beziehung zum seitlich entfernten Vibraphon. Die beiden Instrumente
sind im unteren Teil wieder verbunden, allerdings nur iiber eine entfernte Ahnlich-
keit. Da die Piccolo-Flote sich der Tongestaltung von Chor und weiteren Blésern
anndhert, wird das Vibraphon gewissermaflen indirekt mit den weiteren Stimmen
gekoppelt. Der Raum wird wieder starker vereinheitlicht.

Im gesamten Abschnitt zeigt sich neben der Enge des Tonraums eine Tendenz zur
Tonzentrierung — etwa bei dem Verhéltnis der zweiten Trompete zur Piccolo-Klari-
nette mit Bewegungen um den Ton A. Piccolo-Klarinette und Gesangsstimmen sind
zudem iiber die Angabe sforzando in mezzoforte verbunden. Die Sonagli spielt
separate Tone zu Zeiten, in denen keine Verdnderung stattfindet beziechungsweise —
bei der Stimme des Vibraphons im unteren Abschnitt — Pausen eintreten. Sonagli
und Vibraphon befinden sich auf einer Kreislinie vor dem Chor — was wiederum
ihre Tonorte in eine Beziehung setzt.

Auf der Partitur zeigt sich eine Anordnung, die die Instrumentengattungen differen-
ziert, dieser formalen Darstellung steht auch eine reelle rdumliche Anordnung
gegeniiber. Im oberen Beispiel agieren Vibraphon und Piccolo-Klarinette nahe den
Tonstufen von Kornett und Oboe. Oboe und Piccolo-Klarinette erscheinen eng
assoziiert, ebenso die Kornette und Trompete 2 (Abb. 43).

Auf dieser Seite zeigt sich eine deutliche musikalische Entwicklung hin zur Mitte
der Partitur sowie in einem Abschnitt gegen Seitenende. Dort weicht die Aktivitit
der auf dem Ton E verweilenden Violoncelli der Mehrstimmigkeit von Kontra-
bassen, Bratschen und Violinen. Bei den Perkussionsinstrumenten war das Gesche-
hen zuvor von den Piatti sospeso bestimmt, die nach einem kurzen gemeinsamen
Einsatz zu einem Tremolo mit zwei Instrumenten iibergehen. In der zweiten Hilfte
wird der Zweiklang wiederholt und weicht dann dem assoziierten perkussiven Ein-
satz von Piatto und Tamburo piccolo in einem auf diese beiden Instrumente ver-
teilten Tremolo. Die Instrumente sind in der Tiefe versetzt. Nahe der Seitenmitte
vollziehen die Tom-Toms eine vorschlagartige Figur, die ein wenig iiber die Mitte
hinausgeht und mit einer Achtelnote auf £ endet — ein Geschehen, das mit dem auf
der Seitenmitte beginnenden Einsatz der Gran Cassa assoziiert ist. Das Piano im
tiefen Register agiert zweimal mit stehenden Tonen, wobei ein Einsatz auf der Sei-
tenmitte erfolgt. Die Posaunen agieren bis zur Seitenmitte mit den Tonen A4, D, F,
sowie mit D und F bis hin zum Schlussabschnitt der Seite, in dem die seit der Sei-
tenhélfte pausierende dritte Posaune mit dem Ton A4 einsetzt.

Im oberen Bliserblock wird auf die vorhergegangene Aktivitdt Bezug genommen,
indem die pausierenden Piccolo-Flote, die Flote 1, Piccolo-Klarinette und Klarinette 1
angefiihrt werden. Diese haben in einem hoheren Register agiert als die nun auf
dem tiefen E einsetzende Bassklarinette und die etwas spéter auf einer unbetonten
Zihlzeit mit einem Des einsetzenden Fagotte. Beide agieren bis zur Seitenmitte.
Das darauf einsetzende Kontrafagott agiert von der Seitenmitte bis zum letzten
Abschnitt auf der Seite.
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Der hintere Abschnitt auf der genannten Seite ist durch eine vertikale Linie gekenn-
zeichnet. Bereits erwdhnt wurde der Tremolo-Einsatz von Piatto und Tamburo
piccolo (ohne Tonhdhenangabe) in diesem Abschnitt. Diese setzen allerdings eine
Sechzehntel-Zéhlzeit spiter ein als die anderen in diesem Abschnitt agierenden
Instrumente. Dabei handelt es sich um die Orgel, die Tuba, die Trompete und die
Kornette. Das Tonmaterial £, C, G, 4, Fis, Gis weist eine hohe Spannung und eine
Quasi-Zentrierung um G auf. Im Laufe dieser Seite wird gewissermallen vom ver-
rdumlichten Tremolo auf Pedaltone als Strukturtyp zuriickgewechselt.

Ison gegen Perkussion — ein Klangraumzentrum als Ausgangspunkt
eines Raumfichers

Auf dieser Seite ist eine symmetrische Grundstruktur zu erkennen. Die Mitte weist
die Besonderheit auf, dass an dieser Stelle nur die Orgel spielt und einen halben
Takt nach der Mitte ihre Aktivitit wieder einstellt, woraufhin andere Instrumenten-
gruppen wieder zum Zuge kommen (ab Takt 125). Insbesondere die abgegrenzte
Notation des Orgeleinsatzes um Takt 125 unter Einbeziehung der Pausen legt die
Vermutung nahe, dass hier eine Art Symmetriezentrum oder, besser gesagt, ein
lokales Raumzentrum (als Ausgestaltung eines komponierten Raumes auf dieser
Partitur-Seite) konstruiert wurde. Mit zunehmendem Abstand zur Seitenmitte stei-
gert sich die Intensitdt des musikalischen Geschehens, nachdem es auf dem Weg
hin zur Seitenmitte rasch abgenommen hat — die Perkussion endet kurz vor den
anderen Stimmen; nach der Seitenmitte setzen spiter das Pianoforte und die Fagotte
sowie die Perkussionsinstrumente (das Piano im hohen Register integrierend) ein,
die vor dem letzten Takt ihre Aktivitdt mit einer Quasi-Vorschlagsfigur noch stei-
gern, wihrend das ganze Ensemble (ausgenommen das Klavier) crescendiert

(Abb. 44).

Der Einsatz von Bassklarinette und Posaunen mit den Tonen A4, Des, B wird bald
erginzt durch Tuba und Kontrabass, Kontrafagott, Violoncello und Klavier (Fis,
Eis, A) auf der ersten Hilfte von Seite 19. Die Orgel spielt um Takt 125 B, F, Ges
(so entsteht eine Quintbeziehung zu Des von den Posaunen), 4 und H. Auch auf der
zweiten Seitenhélfte bleiben die Tonverbindungen relativ undurchdringlich: Die
Trompeten und Kornette spielen ein spannungsreiches Tonmaterial: Ges, F, A4s, F,
G und Des. Der Einsatz der iibrigen Blaser mit D, B, C, F, As verstarkt die klangli-
che Spannung. Die Streicher und das Klavier verweilen auf D.

Das Geschehen auf diesen Seiten ist fast vollstindig in Isons strukturiert, konterka-
riert von einigen Perkussionseinwiirfen. Diese heben sich aufgrund der Dichte und
relativen Konturlosigkeit des Hintergrundes gut erkennbar ab. Mit der Wiederauffa-
cherung kommt es erneut zu einer Zunahme perkussiver Einwiirfe. Neben der raum-
lichen Ausbreitung nimmt auch die zeitliche Binnendifferenzierung zu. Genauso
gibt es ein paar letzte, sehr schlicht gehaltene perkussive Einwiirfe, bevor sich das
Geschehen auf die Orgel konzentriert.

200



Abb. 44: Theodor Grigoriu, Canti per Europa, S. 19
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Abb. 45: Theodor Grigoriu, Canti per Europa, S. 62
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Makroheterophonie

Auf der folgenden Seite wird das Prinzip der Heterophonie auf die Makroform
iibertragen und der Raum immer wieder impulsartig erweitert. Es entsteht ein stark
oszillierender Klangeindruck. Der Abschnitt wirkt, wie ein Stiick ,,gemauerte*
Heterophonie, geplant auf einer Partitur-Seite (Abb. 45).

In dem heterophonen, absteigenden Lauf sind Violine, Violas, Klarinetten, Floten
und Piccolo-Floten verbunden. Etwas spéter sind Klavier (gespielt im tiefen Regis-
ter), Kontrabass und Kontrafagott in einem Lauf verbunden, der sich im rechten
Teil der Biihne abspielt. Direkt im Anschluss erfolgt der Einsatz der Violinen und
zieht das Geschehen wieder auf die linke Seite. Die Posaunen antizipieren kurz ihre
eigene und die Trompetenfigur auf der nichsten Seite, was aber durch die aufmerk-
samkeitsbindende Violinenaktivitit etwas in den Hintergrund gerét.

Dieser Teil ist dominiert von Unisoni und Quasi-Unisoni. Das erste Quasi-Unisono
involviert Piccolo-Floten, Floten, Klarinetten sowie Violinen (zur Hélfte mit Dop-
pellungen) mit heterophonen Differenzierungen mit einer Oboe (Terzzusammen-
hang) sowie den Violinen 10 bis 20 (kleine Sekunde) auf dem letzten Ton des Lau-
fes, der sich zudem durch einen deutlichen Vertikalen-Impuls verstirkt. In Uberlap-
pung beginnt ein Unisono (teilweise in Oktavabstinden) von Kontrabass, Pianoforte
im tiefen Register sowie Kontrafagott. Die Bldser agieren punktuell zusammen
mit Timpan/Pauke und Gran Cassa/Grofle Trommel aus der Rhythmus-Sektion,
was zu kurzen, impulsartigen Erweiterungen flihrt — interpretierbar als eine starke
Ausgestaltung des elastischen Raumes mit sehr schneller Zu- und Abnahme der
Raumausdehnung. Die Perkussionsinstrumente agieren zusammen mit dem restli-
chen (nichtunisono spielenden) Ensemble. Die Violinen spielen ein heterophones
Beinahe-Unisono, in dem das Tonmaterial in kleinen Sekunden (a-b, b-a) in einer
Art Spiegelung angebracht ist.

Mikroheterophonien

Die unten abgebildete Seite 63 wird gewissermalien durch den Einsatz der Trom-
peten zentriert. Zum einen miissen Tone in exakt gleicher Dauer gespielt werden.
Zum anderen sind die tiefen Tone der Streicher mit denen der Posaunen gekoppelt.
Die zeitlich exakt gleichaufgeteilten Tone bereiten den (freieren) Einsatz der Violi-
nen, Floten und Kornette vor. Zudem werden Ison-Kldnge von Violoncello, Viola
und Fagotten fortgesetzt. Die Violinen agieren hier zundchst nicht mehr. Dafiir
kommt es zum Einsatz der Kornette mit Unisoni aus stehenden Ison-Akkorden mit
E und B sowie einem von Sechzehntel-Noten dominierten Motiv, das schlielich
auf dem Ton E endet. Sobald dieses Motiv den Ton E erreicht, wird der Ison-
Akkord zu F und D verschoben. Auffillig ist die ebenfalls vertikal zu interpretie-
rende Figur der Trompeten, die aus Zellen mit Tonen aus dem Raum A4 bis C (sowie
Dis bis Fis) besteht, in denen der erste Ton betont wird und die folgenden Téne in
schneller Folge gespielt werden sollen, sowie im Kontrast hierzu stehenden Ison-
Tonen auf Des und Es. Eine dhnliche Phrasierung findet sich im Block der Posau-
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Abb. 46: Theodor Grigoriu, Canti per Europa, S. 63
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nen, dort werden Tone auf E schnell gespielt, mit Betonung des ersten Tones, um
dann in einen stehenden Ison-Klang iiberzugehen. Gleichzeitig erklingen stehende
Ison-Klidnge auf F und Ais. Die spezielle Phrasierung wird zwischen Trompeten
und Posaunen hin- und hergereicht und stellt so im Kontrast zu den stehenden Ison-
Tonen eine vertikale Komposition dar. In Uberschneidung zur soeben geschilderten
Figur setzen die Violinen, Kornette, Floten und die Piccolo-Fl6te in eine leicht hete-
rophone, von Sechzehntelnoten dominierte Figur iiber — diese ist mit den Ténen £,
G, H, C, D vergleichsweise harmonisch. Auf diese Weise koexistieren Mikrohe-
terophonien.

Es kommt zu einer Klangbewegung von hinten nach vorne (Bldser zu Violinen)
sowie von rechts nach links (Fagotte, Bassklarinetten zu Violinen und Blasergrup-
pen/Perkussion). Die Motivik von Posaunen und Trompeten bleibt dem hinteren
Bereich vorbehalten. Die Ausdehnung geschieht also sowohl seitlich als auch in die
rdumliche Tiefe hinein. Die Trompetenstimmen sind ein Zentrum, aus dem heraus
sich an dieser Stelle der elastische Raum entfaltet. Sie sind anfangs mit den Kor-
netten und durch Ubernahme der Rhythmik mit den Violinen und im hinteren Teil
agierenden Blédsern verbunden. Diese Entfacherung von Mikroheterophonien wird
durch die Gestaltung der Partitur besonders hervorgehoben (Abb. 46).

Klangfarbenmelodie

Im folgenden Beispiel auf der abgebildeten Seite 66 tritt eine Klangfarbenmelodie
zwischen Kornett, Trompete und Posaune auf, die durch die Kennzeichnung als
Tremolo zwischen verschiedenen Instrumenten komponiert ist. Durch diese Eigen-
schaft und Uberschneidungen wird sie zusammengehalten, mit einer kurzen Liicke
beim zweiten Ubergang von Kornett zu Trompete. Die Klangfarbenmelodie sorgt
zudem fiir eine Nutzung der Tonorte innerhalb der Bldser-Sektion. So ist in die
Auffiihrung dieser Melodie eine (wenn auch geringe) Klangbewegung involviert —
diese beschréinkt sich aber auf den vergleichsweise engen tonortlichen Bereich der
Blechblaser-Sektion. Es stellt sich die Frage, ob man der Klangfarbenmelodie die
Nutzung mehrerer raumlicher Perspektiven zuschreiben sollte oder man eher von
der Entstehung einer sich bewegenden Perspektive ausgehen mochte. Dies ist
sicherlich eine Frage der intentionalen Zusammenfassung. Wéhrend des Verlaufs
der Klangfarbenmelodie kommt es immer wieder zu Koexistenz und Wechsel von
Ison-Stimmen (Es, C, A, Es, C, E, F, gedoppeltes Cis, Gis, A). Es treten zudem
immer wieder spannungsgeladene Tonbeziehungen zwischen der Klangfarben-
melodie und den nicht involvierten sonstigen Instrumenten (z.B. As gegen 4, Gis
gegen G etc.) auf, die diese von der Gestalt der Klangfarbenmelodie trennen. Dieses
betrifft die Violinen, die ndher an den Blésern stehen als die Orgel. Die Tone der
Orgel sind selbst dissonant, weshalb weder eine harmonische Anndherung noch
eine Abgrenzung in Bezug auf die Klangfarbenmelodie erfolgt. Die Einsatzpunkte
der Klangfarbenmelodie sind von denen des sonstigen Ensembles abgegrenzt. So
kommt es neben der tondrtlichen Differenzierung auch zu einer klangraumlichen.
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Abb. 47: Theodor Grigoriu, Canti per Europa, S. 66
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In der Seitenmitte fillt ein extrem dissonanter Klang der Orgel auf: 4s, B, Des im
Oktavabstand zu G, 4, C gefolgt von C, E, Fis im Oktavabstand zu E, F, As. Der
zweite Sechsklang schliefit an das Ende der Klangfarbenmelodie auf 4 an. Der dis-
sonante Orgelklang wird durch den Oktavabstand etwas abgemildert. Der isonartige
Klangcharakter des Orgelparts entsteht durch Obertonreibungen. Die Orgel liefert
eine Art 16chrigen Klangteppich fiir die Klangfarbenmelodie. Dieser beinhaltet
genau die Liicken, die es erlauben, die Klangfarbenmelodie gut horbar zu machen.
Die sind dort, wo in der Klangfarbenmelodie viel Bewegung ist. Rdumlich entsteht
hierbei eine Beziehung zwischen den Instrumentalblécken links auBlen und rechts
nach hinten versetzt (Abb. 47).

Im letzten Beispiel auf Seite 142 wird ein elastischer Raum geschaffen, indem dhn-
liche Sechzehntel-Figuren in heterophone Zusammenhinge gebracht werden. Zum
einen treten Mikrovariationen in der Gleichzeitigkeit auf, zum anderen werden
Phrasen nur partiell iibernommen (z.B. Klarinetten und Fléten; Glockenspiel im
Vergleich zu den Bléserstimmen) und so in das Verhiltnis Teil-Ganzes gesetzt.

Dazu kommen stehende Ison-Kldnge (Blechbliser, Orgel und Streicher) und gleich
rhythmisierte Achtelfiguren in Abwechslung mit Ison-Stimmen beim Chor. Der
Chor (hinten im Auffiihrungsraum) néhert sich so den Gestaltbildungsprozessen der
anderen Stimmen an. Dabei nutzt der Chor wie auch die Achtel spielenden Instru-
mente nur einen sehr engen Tonraum. Dies lenkt die Aufmerksamkeit auf die Spra-
che als gestaltdifferenzierende Einheit. Der Chor hat eine verbindende Funktion,
genauso wie das formale Verhéltnis von Teil und Ganzem.

Die Ison-Stimmen kommen tendenziell von rechts und aus dem vorderen Bereich,
die Sechzehntel-Laufe primir von links hinten. In beiden Fillen werden Raumbe-
reiche mit instabilen Perspektiven versehen. Das Verhiltnis von Teil und Ganzem
ist hier wieder eine Methode, um einen elastischen Raum zu erzeugen. Rhythmische
Addierbarkeit sorgt fiir einen Ison in der Makrostruktur. Eine weitere Gestaltdiffe-
renzierung erfolgt anhand der Sprache. Die Grundlage dieses ,,Isons* sind die mit
einem Pedalton agierenden Violinen. Darauf wird gewissermaflen eine Raumbewe-
gung bezichungsweise Raumausdehnung gelegt. Man konnte von einer Verrdumli-
chung des Ison-Prinzips sprechen (Abb. 48).
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Ausblick

Die Werkbetrachtungen geben einen Einblick in mdgliche Strukturierungen des
musikalischen Raumes, der hier als elastischer Raum gestaltet wird. Der rdumliche
Aspekt entpuppt sich als ein besonderes, geradezu identitdtsstiftendes Merkmal die-
ser Kompositionen.

Weitere Analysen von Werken der ruménischen Kultur sind in Arbeit. Auch die
Betrachtung einzelner Genres oder Zeitabschnitte unter dem Aspekt der Rdumlich-
keit konnten interessante Erkenntnisse zu Tage fordern genauso wie Uberlegungen
zu Gestaltungsmoglichkeiten des musikalischen Raumes innerhalb einzelner musi-
kalischer Gattungen. Solche Analysen werden im Rahmen einer organischen Werk-
auffassung immer auch Anlass zu Diskussionen bieten. Die Komposition von Raum
diirfte in den meisten Fillen aber eher beildufig erfolgen. Letztlich greifen anthro-
pologische Konstanten, weshalb dem Komponisten nicht unterstellt werden sollte,
ein Raumkonzept mit irgendeiner Ahnlichkeit mit dem von mir entworfenen im
Kopf gehabt zu haben.

Auch das von mir entwickelte Raummodell 14dt zu weiterer Theoriebildung ein.
Weitere theoretische Entwiirfe zu den Hintergriinden der Raumstrukturierung kon-
nen sich auch alternativer Konzepte der Psychologie, Philosophie sowie weiterer
Disziplinen bedienen. Weitere Ausdifferenzierungen und Formalisierungen sind
hier sicher moglich. Der in dieser Arbeit vorgestellte Zusammenhang von philoso-
phischen und psychologischen Konzepten und der Modellierung des auditiven Rau-
mes kann filir Vertreter anderer Disziplinen als Vorbild fungieren. Natiirlich wiirden
auch neue theoretische Ansétze andere Aspekte von Werken aufzeigen.
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