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A. Der Selbstversuch (1992 - 2002)

1. Zur Vorgeschichte

Sehr zu denken gab mir immer wieder etwas aus meiner Berufspraxis: Ich
unterrichtete viele Jahre lang Lehramtsstudenten (flr Primar- und
Sekundarstufe 1) in elementarer Gehdrbildung. Jedes Mal erstaunlich war,
welche Schwierigkeiten einige von ihnen in der Klausur hatten, eine
simple zweistimmige G-Dur-Phrase nach zehnmaligem Vorspielen zu
notieren (z.B. 1. Stimme: h‘— c¢*‘d*’/ e~ ¢~/ a*~ d*‘c**/ h* — [, 2.
Stimme: g*‘— /c‘—/ d‘ e’ fis*—/ g*—/).

Diese Studierenden spielten ihr Erstinstrument seit mindestens vier
Jahren, spielten zumindest als Nebeninstrument Klavier (Sonatinen u.4.),
hatten jahrelang Musikunterricht im Gymnasium, sangen eventuell in
Schulchor oder Kirchenchor mit. Was sie trotz intensiven Bemihens zu
Papier brachten, entsprach manchmal nur recht partiell dem Vorgespielten.
Es gab immer wieder Studierende, die den Kurs wiederholen mussten und
trotzdem kaum imstande waren, sich eine solch® simple, nur etwa sechs
Sekunden dauernde Musik notiert vorzustellen. Auf gleicher Linie lag,
dass es gelegentlich Bewerber (Instrumentalisten) in der Eignungsprifung
gab, die mehrere Anlaufe brauchten, um eine ihnen unbekannte einfache
Durmelodie richtig vom Blatt zu singen (z.B. / c*—e’g' / f*—a‘—/ g*—hh/
c'—).

Offenbar fehlte in beiden Féllen die Fa&higkeit, sich Notiertes
verklanglicht vorzustellen. Fir die Betreffenden waren moglicherweise die
Noten, nach denen sie Instrumente spielten, nichts sozusagen
insgeheim Klingendes, sondern nur eine Art verkappter Tabulatur, nur
dazu da, einen bestimmten Griff einer Note zuzuordnen.

Ich fragte mich dann: Was nehmen diese Studierenden wohl wahr, wenn
sie einen tonikalen Sinfoniesatz héren, — was, wenn sie ein atonales Lied
(mit einigermaBen in herkdommlichem Sinn ,sanglicher* Melodie) horen, —
und was gar, wenn sie ein atonales Werk ohne Melodie horen?

Ein weiterer Schritt auf meine spétere Fragestellung hin war: Wenn
schon einige Studierende, die u.a. das Fach Musik unterrichten wollen,
solche Schwierigkeiten haben, wie ergeht es dann wohl dem vdlligen
musikalischen Laien, zumal wenn er — z.B. in einem Konzert — ein atonales



Werk nur ein einziges Mal hért, — was geht da in seinem Kopf vor? *

Wenn diese atonale Musik eine Melodie beséalie, die der Laie halbwegs
mitsummen oder gar nachsingen konnte, dann hatte er wenigstens ein
,Leitseil® fiir sein Horen. Es storte dann nur das Fehlen der tonikalen
Begleitung (etwa einer in spatromantischer Harmonik gehaltenen, wie
Schdnberg sie fir seinen Vortrag zum op. 31 komponierte). Wenn es aber
nichts gibt, was von ihm als nachsingbare Melodie aufgefasst werden kann,
dann ist er vermutlich ziemlich hilflos.

Er erfillt ja nicht einmal die Mindestvoraussetzung fur strukturelles
HoOren, wenigstens fahig zu sein, etwas als ,Motiv‘ zu erkennen und sich
dieses dann auch zu merken. Damit féllt weg, Motive und ihre Varianten
verknupfen zu konnen, bis ihm ein Geflecht von Motiven (samt deren
Verarbeitung) entstiinde, das ihm schliel3lich das Ganze in der kognitiv
erfassbaren Dimension als ,immerhin sinnvoll® erscheinen liele. Zu
schaffen wirde ihm dann aber immer noch machen, dass er all die
,Dissonanzen‘ zu ertragen hitte.

Wenn der vollige Laie zum ersten Mal ein atonales Kunstwerk hort,
nimmt er mit Sicherheit nicht das ,atonale Kunstwerk® wahr, sondern eine
vollig uniiberschaubare Menge dissonanter Kldnge im Sinne von ,,Alles
klingt falsch!“. Er miisste sich eigentlich so fiihlen wie jemand, der bislang
nur in einem abgeschiedenen Dorf ohne jegliche AuBeninformation gelebt
hat und sich plétzlich in einem fremden Land in einer GroRstadt befindet,
in der es auf Schildern und Wegweisern nur Schriftzeichen gibt, deren Sinn
er nicht kennt. So &hnlich hat man sich vielleicht die merkwurdige
Situation vorzustellen, in die der vollige Laie gerdt, wenn er
,unvorbereitet® ein atonales Kunstwerk ,hort®.

Der vollige Laie ,hort® aber trotzdem die ganze Zeit ber etwas, — also
wird ihm auch ,irgendetwas® in seiner inneren Wirklichkeit phdnomenal
gegeben sein. Im Folgenden geht es immer nur darum, dieses
,JIrgendetwas‘ zu erkunden.

! Der ,Laie wird hier und im Folgenden immer als etwas anthropologisch
gesehen vOllig Eigenstdndiges aufgefasst (frei von allen pejorativen
Konnotationen, insbesondere nicht nach dem Muster ,Kleriker/Laie®). Das
,Laie sein‘ und das ,Experte sein‘ werden wertfrei verstanden als zwei von
vielen Anthropina (im Sinne Michael Landmanns).



2. Das phanomenal Gegebene

Es gibt offensichtlich sehr verschiedenartige und teilweise miteinander
unvertragliche Auffassungen dariiber, was das phadnomenal Gegebene
,2tatsachlich® sei (offenbar stark abhéngig davon, was sich der jeweilige
Autor unter ,Bewusstsein‘ vorstellt).? Einig ist man sich offenbar nur
darin, a) dass A und B in ihrem Bewusstsein ein jeweils eigenes
phanomenal Gegebenes haben, b) dass diese zwei phdnomenal Gegebene
niemals Ubereinstimmen koénnen, c¢) dass das phanomenal Gegebene nur
dem Betreffenden unverfélscht zugéanglich ist (dass es also als ,wirklich
nur in der Erste-Person-Perspektive ,existiert’), d) dass sich das
phanomenal Gegebene nicht angemessen versprachlichen l&asst (selbst
wenn der Betreffende in hdchstem Male sprachbegabt ware), und d) dass
es das phdnomenal Gegebene des A (bzw. des B) spéatestens dann nicht
mehr gibt, wenn die Neuronen des A (bzw. des B) ihr synaptisches Feuern
eingestellt haben.

Ich bin (was ich sehr bedauere) weder Psychologe noch Phdnomenologe,
daher ist alles Folgende notgedrungen ausschlief3lich im vor-psycho-
logischen und vor-phanomenologischen Bereich angesiedelt.®

Ich kann noch nicht einmal exakt angeben, worum es sich in meiner
privaten Sicht bei dem phédnomenal Gegebenen handelt, obwohl ich (um
mich dem ,unkundigen Horen® anzundhern) paradoxerweise darauf
angewiesen bin, immer wieder vom ,phdnomenal Gegebenen® zu sprechen.
Das einzige, was mir moglich ist, ist ungefahr anzudeuten, was ich mir

2 vgl. etwa nur die umfangreiche kommentierte Aufsatzsammlung von
Metzinger, Thomas (Hrsg.): Grundkurs Philosophie des Geistes, Bd. 1:
Ph&nomenales Bewusstsein, Paderborn 2006 (mentis).

3 Der Abstand zu dem, was ausgewiesene Phanomenologen z.B. unter
,Phanomen* verstehen, ist immens (vgl. etwa nur Gerhard Stenger, Das
Phdnomen der Evidenz und die Evidenz des Phanomens, in:
Phanomenologische Forschungen, N. F. 1, 1. Halbband, Hamburg 1996, S.
84-106.)



privatim als Sinngehalt dieses Ausdrucks vorstellte.*
Das ,phanomenal Gegebene‘ ist fiir mich jener Teil des gesamten
Wahrnehmungsinhalts, der einem im Augenblick des Vollzugs innerlich
,erscheint’, und zwar als etwas, was nur in der Erste-Person-Perspektive
zuganglich ist. Gemeint ist also — absichtlich sehr weit gefasst — das, was
am Ende eines unbewusst ablaufenden Wahrnehmungs- plus Erlebens-
plus Interpretationsprozesses dem Betroffenen in seiner inneren
Wirklichkeit ,erscheint®, ohne aber dass der Betreffenden erkennen koénnte,
dass es sich um das ,Endprodukt® eines hdchst komplexen Prozesses
handelt (den ich mir nur als etwas Integratives vorstellen kann).
Das phidnomenal Gegebene ,vermittelt® aulerdem (sozusagen in grofter
Unschuld) den Eindruck, es handele sich bei ihm unbezweifelbar um die
grofite ,Selbstverstandlichkeit’, — dies aber verfanglicherweise vollig
unabhédngig davon, ob es (wenn man es von auf’en Gegebenem her
beurteilen kénnte) rein sachlich gesehen zutrifft oder nicht.
Wenn ein volliger Laie z.B. ein sehr schnelles Bebopsolo hort und
thm das, was thm davon phdnomenal gegeben ist, als ,ohne Sinn
und Verstand® vorkommt, dann erliegt er zwar sachlich (von auf3en)
gesehen einer Téuschung, aber an dem, was ihm phanomenal geben
ist, kann er nicht erkennen, dass es sich um eine Tauschung handelt.
Die Qualitdt ,Tauschung sein‘ ist kein Teil dessen, was ihm
phéanomenal gegeben ist.

Phanomenal Gegebenes kann nicht ,falsch® sein. Falsch kann z.B. nur der

Text sein, mit dessen Hilfe man (als Betroffener) hinterher das phd&nomenal

* An sich ist letzteres vollig belanglos. Zum einen aber stand das, was ich
mir damals laienhaft vorstellte, immer im Zentrum all dessen, was meinem
Ansatz und meinem Verhalten wéhrend des Selbstversuchs zugrunde lag
(wie fehlerbehaftet und naiv beide — Ansatz und Verhalten — auch gewesen
sein mochten). Zum anderen tragt vielleicht das Offenlegen meiner ganz
privaten Auffassung vom ,phidnomenal Gegebenen‘ ein wenig dazu bei,
dass die Leserin oder der Leser noch schneller als ohnehin schon das
sachlich Zutreffende aus dem Gesamttext herausfiltern konnen.
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Gegebene zu erfassen sucht, — wenn man etwa versucht, das phanomenal
Gegebene jenen Worten ,anzupassen‘, die man — ohne Ricksicht auf das
phanomenal Gegebene zu nehmen — fiir die ,passenden‘ hilt (als wenn —
sehr drastisch ausgedriickt — ein orthop&discher Schumacher von schon
fertigen (!) Schuhen denjenigen auswahlte, der noch am ehesten zu einem
vollig verunstalteten FulR zu passen scheint, — dann aber diesen FuR dem
Schuh anpasste).

Hochst problematisch wird es, wenn der Kundige mit einem Laien (ber
das kommunizieren moéchte, was diesem Laien phanomenal gegeben ist
(und das gilt offenbar in verscharftem Male hinsichtlich des Horens
atonaler Musik, weil beide zur atonalen Musik einen vollig verschiedenen
Zugang haben). Der Kundige ist auf das angewiesen, was der Laie ihm von
dem mitteilt, was diesem Laien als phdnomenal gegeben ,erscheint‘. Der
Kundige kann niemals beurteilen, wie dasjenige ,tatsdchlich® beschaffen
ist, von dem ihm der Laie etwas mitteilt. Der Laie wiederum kann
hinsichtlich dessen, was ihm phanomenal gegeben ist, dem Kundigen alles
Maogliche — zutreffend oder unzutreffend beschrieben — berichten, nur eines
Ist ausgeschlossen, — dass er dem Kundigen dazu verhiilfe, die Erste-
Person-Perspektive dieses Laien einzunehmen.

Ein Grundproblem hinsichtlich des Verhéltnisses beider zum atonalen
Kunstwerk besteht darin, dass beim Zustandekommen des ph&nomenal
Gegebenen  die  musikbezogenen  Vorerfahrungen,  Erwartungen,
Einstellungen u.d&. unbewusst wirksam werden. Der Kundige ist in der
glicklichen Lage, vorweg schon ein Interesse an bestimmten Dingen,
Aspekten 0.4. zu haben, — aulRerdem hat er im Hintergrund all das Abruf
bereit, was er auf seinem Weg zum Kundig-Sein an Konzepten,
Konstrukten, Pruf- und Argumentationsstrategien usw. aufgebaut hat. Dem
Laien bleibt dagegen angesichts eines streng atonalen Kunstwerks nur die
bloRe Konfrontation mit einer groflen Masse von Tonen, die in einem (aus
seiner Sicht) vollig unbegreiflichen Verhéltnis zueinander stehen und die
im Zusammenerklingen nichts anderes als unerfreulich anmutende
Dissonanzen zustande bringen. Der vOllige Laie hat Kkeinerlei
sachangemessene Strategie, um mit dem Fremden zu Rande kommen, — er
weild noch nicht einmal, was das konkret sein kdnnte, nach dem hier zu
suchen ware.

Im Folgenden mochte ich (stark anthropomorphisierend) von der
Vorstellung ausgehen, das Werk sei imstande, ,sich zu zeigen®, — das Werk
,zeige* sich (fiktionaler Weise) ,von sich selbst her‘. Wenn es moglich

11



waére, dass es dies ungehindert tun kdnnte, dann wére es fahig, dem Horer
all das zu zeigen, worauf es ankdme, um es in seinen wesentlichen
Dimensionen, Aspekten u.a. zu erfassen.

Was sich vom Werk her ,zeigt’, das ,zeigt‘ sich allerdings immer
,Jemandem‘, und im Falle des Laien einem ,jemand‘, der damit fast nichts
anfangen kann. Das Problem liegt also nicht auf Seiten des Werkes,
sondern auf Seiten des Laien. Denn ihm fehlen vor allem all jene
Internoperationen, die ablaufen mussen, damit insbesondere strukturelles
Horen sich ereigne.”

Um noch auf andere Weise wenigstens anzudeuten, was ich privatim mit
dem Ausdruck ,phdnomenal gegeben® meine, mochte ich zu etwas aullerst
Bildhaftem greifen. Es wird gewiss sehr naiv und simpel anmuten, kdnnte
aber vielleicht doch mithelfen, sich in die Lage eines volligen Laien zu
versetzen und ein wenig nachzuempfinden, als was sich das horend
Wahrgenommene in der Erste-Person-Perspektive dieses Laien darstellt.

Ich stelle mir vor, in mir gabe es etwas, das mir den direkten Zugang
zum Werk verwehrt, — eine riesige Trennmauer, die mir den Blick auf das
Werk versperrt (statt naiver Weise anzunehmen, das Werk projiziere direkt
etwas auf eine innere ,Leinwand‘ und ich brauchte nur scharf genug
hinzusehen). Auf der einen Seite steht das Werk, auf der anderen Seite
stehe ich. Was vom Werk her kommt als das, was das Werk mir von sich
her zu ,zeigen® gewillt ist, trifft nicht auf mich, sondern nur auf jene Seite
dieser Mauer, die dem Werk zugewandt ist.

Diese innere ,Trennmauer‘ ist (so meine Annahme) im starksten
Gegensatz zu einem vOllig inaktiven, weil} beschichteten groRen Stiick
Stoff eine machtvolle, von innerem Leben erfiillte ,Aktiv-Mauer*, die sich
in meinem (ausgerechnet in meinem vielleicht ja merkwirdigen und sehr
werkfernen) Dasein etabliert hat. Sie kanalisiert und filtert das, was vom
Werk her zu ihr gelangt, und transformiert es — indem sie noch einiges
hinzutut — in etwas anderes, ohne dass ich dessen gewahr wiirde. Ich sehe

® Eine Auswahl dessen, was fiir strukturelles Horen notig ware, findet sich
z.B. in der Kurzbeschreibung des ,Experten‘, wie Adorno ihn sah (Adorno,
Th.W.: Einleitung in die Musiksoziologie, Frankfurt/M. 1962 (Rowohit),
S. 15)

12



also niemals das, was sich mir unverfalscht vom Werk her hatte zeigen
konnen, wenn es diese Aktiv-Trennmauer nicht gegeben hatte und ich in
solchem Fall dem Werk sozusagen ,von Angesicht zu Angesicht’
gegeniber gestanden hatte. Konnte das Werk (als Person vorgestellt) zu
mir heriber kommen und dasjenige sehen, was ich sehe, wére es
vermutlich entsetzt.

Das, was ich von meiner Position aus auf der mir zugewandten Seite
dieser Aktiv-Trennmauer ,sehe, ist das, was ich als das mir phanomenal
Gegebene auffasse, — es ist fiir mich das Einzige, was ich habe, — es ist das
von mir nicht hintergehbare Original, — nur mit ihm habe ich es zu tun. Ob
es nun stark oder schwach werkseitig induziert sein mag, der springende
Punkt ist (und allein deshalb dieses Bild):

Ich komme niemals auf die andere Seite
dieser ,Trennmauer® hiniiber!

Was vom Werk her ,abgestrahlt® wird, bekomme ich niemals zu Gesicht.
Es ware m.E. eine Illusion, zu glauben, irgendjemand konnte es jemals
direkt und unverfélscht mit dem Werk als ,ganz es selbst® zu tun haben.
Jeder muss mit dem vorlieb nehmen, was sich in seinem Bewusstsein als
das thm ph&nomenal Gegebene konstituiert hat, und sei dies (wie
vermutlich im Fall eines sehr Unkundigen) auch recht durftig.

Man konnte es im daseinsphilosophischen Sinne auch so ausdriicken:
Das musikalische Kunstwerk versucht, in meinem Dasein in sein Dasein zu
kommen. Also liegt es ausgerechnet an mir (und ich lade mir damit eine
grolRe Birde auf), wie weit und als was sich das musikalische Kunstwerk
in mir ,konkretisiert’ (Ingarden). In meinem Rezipieren bekommt also das
Wenige, was mir musikbezogen moglich ist, ein ungebihrlich groRes
Gewicht, — darlber hinaus auch noch verbunden mit der Gefahr, dass ich
mich vOllig falsch einschatze.

Zur Verdeutlichung etwas aus dem Bereich der Dichtung:

In Goethes ,Faust I ruft Faust dem Erdgeist zu: “Erhab’ner Geist,
wie nah fiihl® ich mich dir!*, und erhilt von diesem zur Antwort:
,,Du gleichst dem Geist, den du begreifst, nicht mir!*
Analog dazu kénnte man es hier so ausdriicken: Wie nah und verschwistert
ich mich dem Musikwerk auch fiihlen mag, — das, was sich von ihm in mir
konkretisiert, gleicht bedauerlicherweise nur dem, was mir in meinem
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Dasein mdoglich ist, — ich bin einzig und allein auf das angewiesen, was mir
,in mir® erwachsen ist als das ,mir phanomenal Gegebene‘. (Das dreifache
,mir‘ ldsst vielleicht erahnen, dass vor allem hier die Probleme liegen).

Das bedeutet aber wohl auch: Was sich im vélligen Laien beim Horen
eines atonalen Kunstwerks konkretisiert, das bemisst sich keineswegs nach
dem, was sich vom Kunstwerk her hétte zeigen konnen. Vor allem deshalb
ist es wohl so schwer, das Nicht-Verstehen, das sich im Laien ereignet, zu
verstehen.

3. Der praktische Ausgangspunkt

Es war mir leider nicht mdglich, einen vollig unkundigen Laien ausfindig
zu machen und ihn hinsichtlich dessen zu untersuchen, was in ihm beim
Horen atonaler Musik ablauft und was ihm von all dem, was sich in ihm
von dieser Musik ,konkretisiert’, phdnomenal gegeben ist (geschweige
denn eine statistisch relevante Anzahl solcher Menschen).

Ich selber aber konnte nicht wieder zum musikbezogen vollig Un-
kundigen werden, der ich als kleines Kind einmal war. Um aber ber ein
bloRes Sich-Ausmalen dessen, was einem Laien wohl phdnomenal gegeben
sein mochte, hinaus zu kommen, kam ich auf die Notlosung, mich in die
Position eines volligen musikalischen Laien zu versetzen und zu
versuchen, nur auf das zu schauen, was ich fiktional génzlich unvermittelt
als nur Ich-Selbst an ,Erfahrungen‘ mit einer Musik machen wiirde.
Angeregt wurde ich dazu vor allem durch Husserls Idee einer
,vorpradikativen Erfahrung‘, des Weiteren etwa durch die Uberlegungen
von Hugo Kukelhaus zum Unterschied zwischen blofiem Informiert-Sein
und originarer Erfahrung.®

So ergab sich schlieRlich folgender Ansatz:

Wenn ich fiktional zum vOllig Unkundigen werde, indem ich beim
Musikhoren alles weglasse (,einklammere*), was ich ,von frither® an die

® Zu denken wére etwa an seinen Ausspruch:
,,Wir sind seit Jahrhunderten darin geiibt, die Erfahrung durch
die Kenntnis zu ersetzen. Und leben in einer Ersatzwelt.*
(zitiert nach der Homepage der Hugo-Kukelhaus-Gesellschaft, Stand
3/2015, www. hugo-kuekelhaus.de)
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Musik ,herantragen‘, auf sie ,anwenden‘ oder ihr gar ,aufpfropfen konnte,
wie nahe komme ich dann an das Kunstwerk heran bzw. wie weit bleibe
ich von ihm entfernt? Welchen Begriff von ,musikalischem Kunstwerk"
baue ich auf, wenn ich nichts von musikalischen Kunstwerken weil} und
mich nur an die ,Tone‘ halte?

Das lasst sich in etwa so konkretisieren:

Kann ich (als vollig Unwissender) durch alleiniges Nur-Hb6ren
herausfinden,

— dass diese Musik ,komponiert® wurde,

— dass sie ,notiert* wurde,

— dass Spieler und Dirigent diese Musik einstudiert haben,

— ob die Spieler nur die einzelnen Tone oder auch die ,Ton-
beziehungen® spielen,

— und ob ich das ,Kunstwerkhafte® tatsdchlich wahrnehmen
kann oder ob mir nichts anderes ubrig bleibt, als die Téne —
weil ,kunst‘-voll gespielt — als Indiz dafiir zu nehmen, dass
das Kunstwerk jetzt ,anwesend® ist?

Bei der Suche nach Antworten auf diese Fragen sollte es immer nur um das
werkinduzierte Was, um den werkbezogenen Inhalt meines Wahr-
nehmens (i.w.S.) gehen, — also nur um das im weitesten Sinn Noematische,
niemals um das im weitesten Sinn Noetische (das Wie und Warum des
Wahrnehmungsvorganges, — dies ware Sache der Wahrnehmungs-
psychologen und Neurowissenschaftler).

4. Die Suche nach einem geeigneten atonalen Kunstwerk

Meine Beschéaftigung mit der Historischen Musikwissenschaft in den
sechziger Jahren betraf die Musik etwa von Perotin bis Bartok. Ich habe
mich damals niemals direkt um Weberns Musik bemdiht (und ahnte nicht,
dass das eigentlich ein Unding war). Zwar habe ich in einer
Uberblicksvorlesung etwas tiber ihn und von ihm gehort und spéterhin ab
und zu (etwa in Adornos ,Philosophie der Neuen Musik®) etwas iiber
Webern gelesen, mich aber nicht daftr interessieren kénnen und wirklich
fast nichts davon behalten.

1985 stie3 ich bei der Durchsicht der Schriftenreihe ,,Meisterwerke der
Musik* auf Wolfgang Martin Strohs analytische Einflhrung in Weberns
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op. 21.”7 Von dieser (offensichtlich griindlichen und klugen) Einfiihrung
erhoffte ich mir, dass ich endlich einmal einen Zugang zu der sehr fremd-
artigen Musik Weberns fande. Nachdem ich Strohs Einfiihrung gelesen
hatte, horte ich ein einziges Mal die Musik und bemihte mich, sie in der
Partitur halbwegs mitzuverfolgen. Ich begriff und verstand aber nahezu
iberhaupt nichts und dachte mir: ,,Wenn es mir schon so ergeht, wie wiirde
es dann erst einem voOlligen Laien ergehen?“ Da ich im Horen atonaler
Musik wenig erfahren war, kam es also nur zu einer (von mir selbst
verschuldeten) sehr enttduschenden Erstbegegnung (und zugleich vorerst
letzten Begegnung) mit ausgerechnet jener Musik, die mich spéterhin
mehrere Jahre lang beschaftigen sollte.

Sieben Jahre spéter ging ich auf die Suche nach etwas Atonalem, das fur
den Laien beim ersten Horen ,vollig fremd* sein wiirde. Mir fiel dann ein,
dass mir vor Jahren einmal der erste Satz des op. 21 von Webern als
unzugéanglich und unverstehbar erschienen war. Die Bezeichnung des op.
21 durch Webern als ,Sinfonie® und die spitere Titulierung als ,Meister-
werk® weckten jedoch die Erwartung, dieses Werk sei — zumal wenn es
denn in der sinfonischen Tradition stiinde — derart komplex, dass es sich
lohne, sich jahrelang darum zu bemihen (wenn hier auch nur um den
ersten Satz, so, als gabe es nur ihn).

So entschied ich mich schlieB3lich, mich auf dies absolut ,Fremde‘ rein
auditiv — vollig unbeeinflusst von Partitur und Literatur — flir einige Jahre
einzulassen.

Zu den Voraussetzungen, unter denen ich den Selbstversuch begann,
gehorte also, dass ich ,wusste‘, dass es fiir das op. 21/1 eine 12-Ton-Reihe
gibt, — dass sie vermutlich symmetrisch gebaut ist, — dass Webern an
kontrapunktischen Finessen interessiert war, und dass er auch alles andere,
was ihm kompositorisch am Herzen lag, musikalisch sehr konzentrierte.

Experimentalpsychologisch gesehen sind dies sehr schlechten Voraus-
setzungen. Ich habe aber doch den sicheren Eindruck, dass es mir ziemlich
muhelos gelang, mein geringes und oberflachliches VVorwissen beim Horen
auszublenden, es ,einzuklammern‘. Und da ich nicht tber das absolute
Gehor verflige und aufRerdem strikt darauf verzichtete, mir jemals
irgendetwas von dieser Musik als Notentext, Verlaufsgrafik o0.4.

7 Stroh, Wolfgang Martin: Anton Webern, Symphonie op. 21, Miinchen
1975 (Fink) (Meisterwerke der Musik, Bd. 11)
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vorzustellen (da der vollige Laie keine Notenkenntnis besitzt), ist es mir in
den zehn Jahren z.B. nicht gelungen, nur-hérend herauszufinden, ob es sich
Uberhaupt um 12-Ton- und nicht vielleicht doch nur um 11-Ton-Musik
handele, geschweige denn, dass dem Ganzen eine ,Reihe‘ zugrunde lage.
Weitaus schwieriger aber war es — um nur zwei Beispiele zu geben —,
meine Kenntnis der Tatsache ,einzuklammern, dass diese Musik
,Jkomponiert* worden ist und dass es Menschen sind, die die Instrumente
bedienen, und mich stattdessen einzig und allein auf den reinen
Horeindruck zu verlassen und mir folglich nicht erklaren zu kdnnen, wie
das Gehdrte wohl entstanden sein mochte, und b) das vielhundertmalige
Erklingen nicht als stdndig wiederholtes Musikdiktat aufzufassen.

5. Die fiktionale Figur des ,extrem Unkundigen®

Vor Beginn und wahrend des Selbstversuchs habe ich mir keine n&heren
Gedanken gemacht iiber Inhalt und Umfang des Begriffs ,Laie‘. Ich ging
naiver Weise davon aus, dass der umgangssprachliche Zugang firs erste
genligen misse, denn ich wollte ja erst noch erkunden, was in einem Laien
wohl musikbezogen vorgehen mochte, und hatte vor, mein auf solches
Laientum bezogenes Vorwissen bewusst ,einzuklammern. Die Abnahme
des Informiertseins und die Zunahme der Unkenntnis schétzte ich simpler
Weise so ein: ,Einfacher Laie‘ (wie es wohl jeder notgedrungen in vielen
Sachgebieten ist) / ,volliger Laie (er hat nur eine leise Ahnung von dem,
worum es sich handelt) / ,absoluter Laie‘ (er weill bestenfalls nur, dass es
das und das ,gibt‘, nach Art alleinigen Kreuzwortratsel-Wissens).

Das, was mit diesen naiv konzipierten Idealtypen gemeint ist, bezieht
sich aber immer noch auf reale Menschen. Fir den Selbstversuch brauchte
ich dagegen etwas, das die (utopische) hundertprozentige ,Einklam-
merung‘ aller musikbezogenen Kenntnisse, Fertigkeiten, Erfahrungen usw.
symbolisierte, damit ich mich immer wieder zwange, den Rollen-
wechsel vom Real-Ich zum fiktionalen Extrem-Laien zu vollziehen und
dies beim Horen dann auch durchzuhalten. Ich entwarf daher das Bild einer
Kunstfigur und nannte sie den ,extrem Unkundigen‘, mit der Maligabe,
dass das Extreme seines Unkundig-Seins derart ins Unrealistische hinein
Ubersteigert ist, dass der Begriff empirisch leer ist.

Die Kunstfigur ,extrem Unkundiger* (im Folgenden abkirzend
bezeichnet als EXU) war folgendermalien konzipiert:
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1) Der EXU hat musikbezogen einen totalen Gedachtnisverlust erlitten,
er weil’ nichts (') mehr Gber Musik, — dem entsprache in der Realitat
die (utopische) volistdndige Einklammerung aller musikbezogenen
Kenntnisse, Fertigkeiten (etwa GehOrtes sich notiert vorzustellen),
Erfahrungen u.d. lhm stehen aber weiterhin alle seelisch-geistigen
Funktionen ungeschmalert zur Verflgung, — auch im musik-
bezogenen Bereich, nur dass er hier ganz von vorne anfangen muss.

2) Erhalten bleiben sollte ihm seine (ihm unbewusst bleibende) tonikale
Pragung, — mit der Folge, dass er ,Dissonanzen im alten Sinn
unbewusst als ,dissonant® auffasst.

3) Ihm wird gesagt, dass alles, was er im Verlauf dieses Versuchs horen
wird, jeweils aus sog. ,Tonen‘ bestehe, und dass man das Gesamt
dieser Tone ,Musik‘ nenne (ihm wird allerdings bewusst die Absicht
verschwiegen, ihm immer wieder dasselbe Musikstiick vorzuspielen).

4) Der EXU ist bereit, sich vielhundertmal solches ,Tonende’
anzuhdren (wobei nur die Kundigen wissen, dass es sich um ein
atonales Kunstwerk handelt).

5) Unterstellt sei ihm weiterhin, dass er geradezu darauf brennt, dem
Sinn dieses fir ihn vollig ratselhaften Getones auf eigene Faust auf
die Spur zu kommen, nur-hérend, also unter Verzicht auf Hilfen
jeglicher Art.

Der EXU kann sich also immer nur an die ,Tone‘ halten (streng genommen
nur an jene Schallfigurationen, die auf seine Trommelfelle treffen), — er ist
allerdings (so die weitere Annahme) felsenfest davon Uberzeugt:

»wWenn ich mir dies Erklingende nur oft genug anhore,
dann werden mir die TOne schon alles N6tige zeigen!“

Er setzt sein ganzes Vertrauen in die ,Tone‘, — nur aus ihnen ,besteht® ja
(fr ihn) diese Musik. Es ist ihm zudem nicht moglich, von etwas
Musikhaftem, das er anderswo originar erfahren hétte, auszugehen, und
auch nicht, etwas nur Angelesenes dem Gehorten ,aufzupfropfen‘. Finzig
und allein die ,Tone‘ des op. 21/1 (insoweit er ihrer ansichtig wird) sind
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gleichsam die Pramissen, die ihm fir das (zudem nur EXU-artige)
Ausmelken zur Verflgung stehen.

Um meine schwierige Doppelrolle als eines ,Real-Ich® und eines ,EXU*
aus heutiger Sicht (2015) beschreiben zu konnen, mochte ich die
ethnologischen Begriffe ,emisch® und ,etisch® (die ich wihrend des
Versuches noch gar nicht kannte) hinzuziehen.

Vorweg ein Beispiel aus Brandl, um die Problematik anzudeuten:

....[Hingegen]| konnte die Idee einer ,,Melodieseele bei den
Nubiern rein innerhalb der Wissenschaft falsifiziert werden, als
durch sorgféltige ethnohistorische Quellenkritik dieser Begriff
auf eine einzige Ursprungsquelle zuriickgefihrt und diese als
Ubersetzungsfehler identifiziert werden konnte. Da es sich dabei
um eine rein sprachliche Aussage handelte, konnte tber emische
Sprachanalyse die Quelle etisch falsifiziert werden, nicht aber
damit die Mdglichkeit, dal es vielleicht doch eine Melodieseele
bei den Nubiern gibt. Diese Falsifizierung kann nur durch die
Nubier erfolgen.« 8

Aufschlussreich — auch hinsichtlich der Schwierigkeiten, in die ich bei
meinem gleichsam auto-ethnologischen VVorgehen geraten sollte — ist z.B.,
wie aussichtslos in mancher Hinsicht die Bemtihungen selbst von Experten
mit tiefenpsychologischer Ausbildung blieben, etisch die afrikanischen
Dogon zu verstehen. Manches an der Denk-, Erlebens- und Weltdeutungs-
weise der Dogon hatten sie nur dann nachvollziehen kdnnen, wenn sie kraft
Geburt und Sozialisation autochthone Dogon gewesen waren. So aber blieb
ihnen die emische Sicht verschlossen.®

Wahrend des Versuchs habe ich mir also immer wieder aufs Neue
eindringlich vorgestellt, ich ware durch totalen Gedé&chtnisverlust
(allerdings nur im musikbezogenen Bereich) zu einem extrem Unkundigen
(dem EXU) geworden.

Einen derart ,extrem Unkundigen‘ gibt es aber selbst unter sehr gering
begabten Européern nicht. Aber auch jeder Rezent hat von Kind auf die

8 Brandl, Musik als kommunikative Handlung, S. 87
% siehe Parin u.a.: Die WeiRen denken zu viel
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Musik seiner Umwelt in sich aufgenommen, so dass er musikbezogen
keineswegs jener ,EXU* wire, den ich als Kunstfigur fiir meinen Versuch
bendtigte. Dass der Rezent nicht tonikal gepragt ist und unsere U- und E-
Musik nicht kennt, bedeutet nur, dass es bei ihm anderes einzuklammern
gabe als in unserem Fall, — aber zum ,EXU* konnte auch er nur fiktional
werden.

Der gesamte Selbstversuch ist letztlich ein einziger (illusionérer) Kampf
um den Zugang zur Erste-Person-Perspektive des volligen Laien, obwonhl
von vornherein feststand, dass solch ein Kampf niemals gewonnen werden
konnte (und es realiter sinnlos waére, ithn (berhaupt zu beginnen), —
trotzdem musste er im Fiktionalen immer wieder versucht werden.

Was dasjenige, was der fiktionale EXU wahrnehmen wirde, in seiner
, Wirklichkeit® (von ihm selbst her, also emisch gesehen) fiir ihn bedeuten
wirde, das wuirde mir also gunstigstenfalls (1.) nur in etischer
Verfremdung zuganglich sein und (2.) das auch nur teilweise und waére (3.)
von mir auch nur andeutungsweise und zudem ja auch nur etisch
beschreibbar.

6. Die eigentliche Fragestellung

Im Folgenden gehe ich von der Grundannahme aus, dass der
musikbezogen vollige Laie keine ,Schrumpfform® des musikbezogen
Kundigen ist, etwa in dem Sinne ,im Grunde das Gleiche, nur von allem
extrem viel weniger*. Der Laie und der Kundige haben zwar beim gleichen
kulturellen Nullpunkt ihr Leben begonnen und unterscheiden sich
keineswegs grundsatzlich in ihrer geistigen und seelischen Ausstattung, —
es ist aber nicht so, als hatten beide denselben Weg beschritten und der
Kundige sei auf diesem einen Weg ,nur sehr viel weiter* gekommen.
Sondern schon sehr friih haben sich die Wege getrennt, und jeder hat
unbewusst, halbbewusst oder bewusst eine ganz andere innere
musikalische Welt in sich entstehen lassen (aus welchen Griinden auch
immer). Der Unterschied ist kein ,Mehr oder Weniger vom Gleichen®,
sondern es liegen sozusagen Welten zwischen beiden inneren Wirklich-
keiten.

Der Laie kann sein als phdnomenal gegeben Wahrgenommenes nicht
nach Art eines Kundigen beschreiben, aber genauso wenig kdnnte (wenn
das moglich wéare) der Kundige das, was dem Laien phdnomenal gegeben
ist, nach Art eines Laien beschreiben.
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Es geht also um das, was sich — auf der Ebene des Mitteilens — durch das
laienhafte bewusste Interpretieren von etwas laienhaft Wahrgenommenen
in der Erste-Person-Perspektive dieses Laien ergibt, und nicht etwa um die
Interpretation des laienhaft Wahrgenommenen durch einen Kundigen nach
Art eines Kundigen.

Musikwissenschaftlich gesehen konnte das, was der EXU wahrnimmt,
erlebt und an EXU-artigen Erfahrungen macht, vor allem als
subjektivistisch, vordergrindig und in keiner Weise sachangemessen
bewertet werden. Aber exakt darum geht es:

Was ist das genau, was vom Fachmann verstandlicherweise als
subjektivistisch, vordergriindig und als der Sache in keiner Weise
angemessen bewertet wird? Und vor allem: Wie erscheint es
dem extrem Unkundigen selber, der ja gar nicht weil3, dass sein
Wahrnehmen, Erleben und Erfahrungen-Machen im Subjek-
tivistischen sowie fachlich gesehen Vordergrindigen und vollig
Unangemessenen verbleibt (geschweige denn, dass er sich etwa
vorstellen kdnnte, was einem Experten alles an seiner Stelle mdglich
waére)?
Die eine Mdoglichkeit ware, von der Position des Kundigen aus auf den
Laien zuzugehen, sich an alles, was man vor langer Zeit selbst laienhaft
wahrnahm und erlebte, zu erinnern und dann zu versuchen, den Laien
einflhlend zu verstehen. Die andere Mdglichkeit (allerdings nur fiktional)
waére, sozusagen vom anderen Ende der Skala, vom Nullpunkt aus (bzw.
wenn die tonikale Pragung beibehalten wird, von nahe dem Nullpunkt aus)
auf den Laien zuzugehen und zu versuchen, die Entwicklung dieses
Laientums als etwas Autochthonem von diesem Nullpunkt (bzw. von
dessen Né&he) aus gesehen zu verstehen.

Das, was nach Durchlaufen der ,Aktiv-Membran® als ,Konkretisation® in
der personlichen Wirklichkeit des extrem Unkundigen ,erscheint®, das
ware so darzustellen, wie es sich ihm darstellt, — also wie er es von seiner
Position aus wahrnimmt und erlebt. Dazu ein konkretes Beispiel:

Ein musikbezogen volliger Laie hort erstmals — ohne zu wissen,
worum es sich handelt — den komplexen Hauptsatz einer spat-
klassischen Sonate in sog. dualistischer Sonatenhauptsatzform, bei
der in der Durchfihrung nur mit thematischen Partikeln gearbeitet
wurde. Das Wenige, was dieser vollige Laie wahrnimmt/
erlebt/unbewusst interpretiert (diese drei Vorgange als integriert
vorgestellt) fasst er nicht einmal als etwas ,Sonatenhauptsatz-
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Ahnliches* auf, sondern hochstwahrscheinlich als ein ,Potpourri mit

einer Durststrecke mittendrin®. Damit aber hat er recht, — bezogen

auf das, was ihm phanomenal gegeben ist.
Was der vollige Laie beim ersten Horen dieses Satzes ,mittendrin’
wahrnimmt/ erlebt/ unbewusst interpretiert, ist (in seiner Erste-Person-
Perspektive) das ,Durststreckenhafte’ der Musik an dieser Stelle als das
ihm realiter phdnomenal Gegebene. Es héatte keinen Sinn, zu sagen ,,Er
nimmt diese Stelle ,falsch® wahr / er erlebt sie ,falsch® / er interpretiert sie
unbewusst ,falsch®.” Sinnvoll wére, zu sagen: ,,Er nimmt Sie ganz anders
wahr (usw.) als der Kundige, und das, was er wahrnimmt/ erlebt/
unbewusst interpretiert, entspricht keineswegs dem, wie diese ,Durch-
fuhrung® vom Komponisten gemeint war und als was sie (im glnstigen
Fall) von kundigen Zeitgenossen rezipiert wurde.

Ein Kundiger (der also die Entwicklungsgeschichte der Gattung
Klaviersonate und die der thematisch-motivischen Arbeit kennt und analy-
sierend und synthetisierend hdren kann) mdisste sich sehr anstrengen, damit
ihm etwas so Merkwirdiges wie dieses ,Durststreckenhafte’ auch nur
ansatzweise nach Art des volligen Laien phanomenal gegeben ware.

Was nun mich selbst bei diesem Selbstversuch betrifft, so ist ja niemals
zu leugnen, dass ich als Real-Ich die Musik des op. 21/1 real (und nicht
fiktional) wahrnahm. Das grof3e Problem ist also der Sprung hinlber in die
fiktionale Welt eines extrem unkundigen Horers. Absicht und Ziel waren
aber stets — auch wenn das bestenfalls nur ansatzweise gelungen sein mag
—, von dem, was ich real wahrnahm, nur das zu beschreiben, was ich als
EXU wahrgenommen hatte (i.w.S.), wenn ich tatsachlich einer gewesen
wére, — d.h. (zurlckibersetzt in die Realitdt) was ich realiter hatte
wahrnehmen konnen, wenn es mir gelungen ware, all meine musik-
bezogenen Kenntnisse, Fertigkeiten und Erfahrungen ,einzuklammern®.

Meine Aufgabe war also, zu versuchen, dem naher zu kommen (wenn
auch nur von der etischen Position aus),

a) was diesem fiktionalen extrem Unkundigen phanomenal gegeben
Ist,

b) was beim EXU-artigen Verarbeiten dessen entsteht, was ihm da
gegeben ist, und

¢) zu welchem Erfahrungsschatz sich das solcherart Verarbeitete
verdichtet und sedimentiert.
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7. Der aufRere Ablauf des Selbstversuchs

Mein Versuch war so angeordnet:

Gegeben war der erste Satz eines mir im Grunde unbekannten Werkes,
das laut Titel einer Buchreihe, in der von ihm die Rede ist, als Teil eines
,Meisterwerks® gilt, — dann eine Tonaufnahme (auf Tonkassette tberspielt
aus der Webern-Gesamtaufnahme mit Pierre Boulez und dem London
Symphony Orchestra, 1967-1972 / Sony), abgehort Gber Lautsprecher oder
Kopfhdrer, in entspannter, aber keineswegs meditativer, sondern in wacher
Haltung. Unmittelbar nach dem Horen wurde dann so ungefiltert wie
maoglich notiert, was ich gerade wahrgenommen und erlebt hatte und was
mir werkbezogen durch den Kopf gegangen war.

Der Selbstversuch erstreckte sich (zufalligerweise, mit l&ngeren Pausen)
uber zehn Jahre. Ich habe das Werk 616-mal gehort und zu etwa 600 dieser
Horvorgange etwas aufgeschrieben. (Im Folgenden spreche ich
vereinfachend vom sechshundertmaligen HOren, obwohl das 616-malige
Horen gemeint ist). In diesen zehn Jahren (und danach bis heute hin) habe
ich absichtlich weder die Partitur des ersten Satzes eingesehen noch etwas
uber diesen Satz oder Uber das sonstige Schaffen Anton Weberns und
dessen Rezeption gelesen oder gehdrt, um die Eindricke nicht zu
verfalschen.

Nach diesen zehn Jahren habe ich den Selbstversuch abgebrochen, weil
ich den Eindruck hatte, dass sich mir (wenn ich strikt dabei bliebe, wie ein
EXU nur auf nicht-strukturelles Horen angewiesen zu sein) kaum
wesentlich Neues er6ffnen wirde.

8. Die innere Grundeinstellung

Die innere Grundeinstellung war so beschaffen:

Ich wandere unbeschwert und guten Mutes in die atonale Welt hinein
wie einer, ,der auszieht, das Fiirchten zu lernen‘. Alles, was irgendwie —
und sei es auch auf das Entfernteste — mit dieser Musik aus Sicht des EXU
zu tun hatte, sollte aufgeschrieben werden.

Schon eine leise Ahnung oder eine bloRe Vermutung, von der eventuell
angenommen werden konnte, sie hatte mit Musik zu tun, kam in Betracht.
Selbst wenn das vom EXU Wahrgenommene — nach meiner Einschatzung
aus der Position des Real-Ichs heraus — zu 99 % ganz allein mit dem EXU
zu tun haben sollte (auf der Bewusstseinsebene, — gemeint sind nicht die
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100% der Neuronenaktivitat, der sich alles verdankt), dann sollte mich das
nicht hindern, es aufzuschreiben. Zum einen ware der EXU ja gar nicht in
der Lage, das eine Prozent an Musikbezogenem herauszufiltern. Zum
anderen konnte es ja sein, dass dieses eine Prozent gleichsam der Keim
von etwas wiare, das sich in der ,Wirklichkeit® des EXU erst noch
entwickeln wiirde.

So habe ich also ganz naiv jeweils unmittelbar nach dem Horen drauflos
geschrieben, sozusagen ,ohne Riicksicht auf Verluste‘. Bei alledem habe
ich bewusst nicht an die Probleme gedacht, die das ,Phdnomenal-gegeben-
Sein‘ betreffen. Sondern ich ,tat immer so‘, als stiinde das Werk mir direkt
gegendber und ich hatte freie Sicht und konnte tatsachlich alles ganz
muhelos, klar und unverfélscht wahrnehmen. Ziel war, dem EXU (wiewohl
als standig Lernender vorgestellt) auf keinen Fall jene Reflektiertheit zu
implantieren, die ihn nach und nach dank vielhundertmaligen Horens zu
einem ,Experten flr das Nicht-Experte-Sein‘ gemacht hitte. Bei jedem
erneuten HoOren wurde daher versucht, etwas von der Naivitat und
Unreflektiertheit des Anfangs seines HOrens wiederzubeleben.

9. Zur Versprachlichung des phdnomenal Gegebenen

Ich tat auch (absichtlich wider besseres Wissen) so, als wire es ,das
Natiirlichste von der Welt, das solcherart ,klar* Wahrgenommene und
Erlebte sogleich in ebenso ,klare Worte umzuformen.

Es ging allerdings darum, moglichst nur das zu beschreiben, (a) was bei
diesem hochst naiven Wahrnehmen des EXU ihm (und nicht mir als Real-
Ich) phanomenal gegeben ist, und (b) wie er (und nicht ich als Real-Ich)
dieses wohl auffassen und verarbeiten mochte.

Zu den grundsatzlichen Schwierigkeiten, das phanomenal Gegebene zu
beschreiben, gehort bekanntlich, dass es sich nicht um etwas Festes,
Verdinglichtes handelt, sondern eben nur um ,Erscheinungen®, in
gewisser Weise vergleichbar etwas Luftigem, schnell Vergehendem, — es
genugt schon, scharf hinsehen zu wollen, und schon fangt es an, blasser zu
werden und sich zu verfliichtigen.

Man konnte vielleicht meinen, es handele sich um etwas, das den
Tagtraumen ahnelt. Zu einem Tagtraum allerdings gibt es aus meiner Sicht
u.a. folgenden Unterschied: Beim Tagtraum bin ich flr kurze Zeit doch
ziemlich in einer ganz neuen Welt, wenngleich ich diese als viel
leichtgewichtiger und viel weniger mich gefangen nehmend erlebe als wie
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bei einem echten Traum. Bei dem dagegen, was mir beim Nur-Hé6ren als
das mir phanomenal Gegebene erschien, ,schaute‘ ich zwar innerlich und
fihlte mich oft auch intensiv angesprochen, — ich blieb aber gleichzeitig in
der Realitat, — ich wusste immer, dass ich am Schreibtisch auf meinem
Sessel sitze und dass ich nur der Wartende bin, der gleich etwas, das er
beobachtet hat, aufschreiben mdéchte.

Ich hatte offenbar niemals den Eindruck, es handele sich um Tagtraume,
— meine Tagtrdume haben, wenn ich aus ihnen erwache, etwas
Irrealistisches an sich, — ich weil’ dann, dass es eben nur Traume und keine
sachbezogenen Wahrnehmungen waren. Es ist — soweit ich mich erinnern
kann — niemals dazu gekommen, dass ich das vOllig vergessen hétte, — dass
ich also die Versuchssituation verwechselt hatte mit der Situation eines
tatsdchlichen ,Ergriffenseins® im Vollsinne oder gar eines Vvolligen
,Versunkenseins‘ in die Musik (etwa im Sinne Wackenroders).

Da es definitionsgemal in der Wirklichkeit des EXU keine Fachsprache
gibt, musste ich oft Vergleiche, Bilder, Metaphern u.a. heranziehen (was
auf den Leser vermutlich sehr befremdlich wirkt). Ich tat das aber
ausschlie3lich deshalb, um dasjenige zu veranschaulichen, was ich zwar
(als vom EXU Wahrgenommenes und Erlebtes) meinte, aber nicht
verbalisieren konnte. Im gunstigsten Fall aber gewinnt der Leser dadurch —
wenigstens in etwa — eine Vorstellung davon, was mir in der Rolle des
EXU beim Wahrnehmen und Erleben widerfahren ist.

Vieles brachte ich auch absichtlich nicht ,auf den Begriff*, weil ich
flirchtete, dass durch Begriffe oder gar wahrnehmungsferne Begriffs-
konstruktionen das begrifflose ,vorpradikativ: Wahrgenommene (bzw. das,
was dem am néchsten kam) schon vom Ansatz her teils verzerrt, teils
verdeckt wirde und teils wohl ganz entschwande.
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B. Kommentar (2015)

Da ich realiter niemals der ,extrem unkundige Horer® sein konnte, war die
Ausbeute dieses jahrelang andauernden Selbstversuchs leider sehr durftig.
Die mitgeteilten Materialien kdnnen aber vielleicht wenigstens einen ganz
leichten Vorgeschmack auf das geben, was einen erwartet, sollte es
maoglich werden, tatséchlich eine empirische Untersuchung unter der
Bedingung vielhundertmaligen Nur-H6rens mit musikbezogen sehr
Unkundigen durchzuftihren.

1. Zur damaligen Versprachlichung aus heutiger Sicht

Wirklich gesicherter Tatbestand ist dreierlei:
1) Ich habe damals jene Tone und Klidnge ,gehort‘, die entstehen,
wenn hochqualifizierte Musiker das op. 21/1 auffiihren. (Was ich
dabei in der Rolle des EXU von dem, was das ,op. 21/1° als
musikalisches Kunstwerk ausmacht, wahrgenommen habe, ist
allerdings die grofe Frage.)
2) Ich habe damals versucht, etisch mit Worten wiederzugeben, was
ich —in der Rolle des EXU — wahrnahm und erlebte, wenn ich auch
die emische Sicht mangels einer emischen musikbezogenen Sprache
bestenfalls sehr diffus andeuten konnte.
3) Ich &uRere mich heute, dreizehn Jahre nach dem Ende des Selbst-
versuchs, mit ,Worten von heute‘ iiber die , Worte von gestern‘ (wie
sie im Anhang in den Originalniederschriften vorliegen), um im
Nachhinein deutlich zu machen, was damals gemeint war.
Was ich damals niederschrieb, war nur zum allerkleinsten Teil das, was
einem ,Protokoll® bei einem psychologischen Versuch entsprochen hitte.
Ich schrieb ja absichtlich alles nieder, was mir in dem Moment bezogen
auf das op. 21/1 durch den Kopf ging. Das bestand (1) aus dem, was sich
direkt auf das vom EXU Wahrgenommene bezog, sowie (2) aus dem, was
sich fur mich als Real-Ich an Fragen ergab, die sich bei mir beim
Beschreiben des vom EXU Wahrgenommenen einstellten. Letzteres fiihrte
oft zu einem griblerischen, von naiven ,Erklarungs‘-versuchen begleiteten
und letztlich unergiebigen Immer-wieder-Umkreisen von Problemen, die
sich dem EXU definitionsgemal gar nicht stellen konnten, und das zudem
in einer musikkundlichen Sprache, tber die der EXU gerade nicht verfiigt.
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Mein Hin- und Herpendeln zwischen der Rolle des EXU und der Rolle des
Real-Ichs fiihrte bei den Niederschriften zu einem Gemenge, das
vermutlich sehr schwer auszuwerten ware und daher bestenfalls als
Anregung dienen kann, — viel zu viel ist von mir als Real-Ich und viel zu
wenig konkret vom EXU die Rede (wenn auch das Wahrnehmen, das
Erleben, das extrem unkundige Nachdenken usw. des EXU immer als
Ausgangs- und Zielpunkt im Hintergrund préasent waren).

Hinsichtlich mancher sprachlicher Méangel der Originalniederschriften
wunschte ich mir von heute aus gesehen, ich hatte damals viel genauer und
differenzierter formuliert, sofern es das damalige Wahrnehmen und
Erleben nicht verfélscht hatte. Aber es war ja beabsichtigt, die rationale
Kontrolle des Aufschreibens auszuschalten. Die Begriffe wurden daher
sehr pauschal und naiv eingesetzt, ohne Berlcksichtigung ihrer
Bedeutungsvarianten und ihrer Begriffsgeschichte.

Zudem kannte ich damals noch nicht die Begriffe ,emisch® und ,etisch®,
wenngleich immer versucht wurde, mich jener Sichtweise anzunahern, die
nur einem EXU moglich ist. Waren mir damals die Begriffe ,emisch® und
,etisch® vertraut gewesen, dann hitte ich ein sehr niitzliches Handwerkzeug
gehabt und vieles beim damaligen protokollartigen Niederschreiben viel
differenzierter hinsichtlich der jeweils gemeinten Sichtweise kennzeichnen
konnen, als es jetzt allein aus dem Kontext ersichtlich ist.

Rein inhaltsbezogen hat sich jedoch dadurch nichts verandert, dass ich
jetzt auf etwas andere Weise von dem damals Gemeinten spreche, — vom
Inhalt des damals Wahrgenommenen und Erlebten soll (soweit mir dies
maoglich ist) als genau demselben wie damals die Rede sein.

Mein Selbstversuch war keineswegs daraufhin angelegt, meine
,/Anmutungserlebnisse‘ zu erforschen (jeder Esoteriker wird vermutlich
von irgendetwas intensivst angemutet). Sondern ich wollte beobachten,
was sich mir von dieser Musik her ,zeigt‘, d.h. was sich in mir als das nur
mir zugangliche Noema i.w.S. bildet. Dass es dabei immer auch zu
Anmutungserlebnissen kommen wiurde, war mir bewusst. Sie waren aber
weder inszeniert noch herbeibeschworen.

Das eigentliche Problem fiir mich war indessen nicht, ob ich die
Anmutungserlebnisse  zulasse oder nicht, sondern die Frage:
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Sagt die Anmutung etwas aus
(a) Gber die Musik oder
(b) wenigstens tber mein Verhéltnis zu dieser Musik oder aber
(c) nur Uber mich ohne jeden tatsdchlichen Bezug auf diese
Musik?

Oder anders ausgedrickt: Darf ich eine Anmutung als Anzeichen dafir
werten, dass hier eine Beziehung auf Musikhaftes besteht (und wenn sie
auch noch so verborgen ware)? Hat die Anmutung einen musikbezogenen
Kern oder hat sie ihn nicht? Und wenn ja, ware das Musik-Induzierte
anders ausgefallen, héatte ich ein anderes Musiksttick gehért, und wenn ja,
warum?

Da ich diese Fragen nicht beantworten konnte (in der Rolle des EXU
konnte ich es definitionsgemal ohnehin nicht), habe ich vorsichtshalber die
Anmutungen immer als Indikatoren dafiir angesehen,

— dass hier in Bezug auf das Musikwerk vielleicht doch ,irgend-
etwas zu holen® sein konnte (so unklar, diffus und
wissenschaftlich unbrauchbar es auch aussehen mochte),

— dass es da etwas gibt, was es ohne das Horen dieser Musik
nicht gegeben hatte,

— und dass man nicht von vorherein ausschlieen kdnne, Uber diese
Anmutungen an ,Aspekte‘, ,Schichten‘, ,Dimensionen‘ 0.4. des
Musikwerks heranzukommen, die z.B. beim Studium der Partitur
kaum ins Blickfeld geraten.

Das ,einem so Vorkommen als‘ infolge einer Anmutung ist vollig
unbrauchbar fur eine wissenschaftliche Argumentation. Das andert aber
nichts daran, (a) dass es phdnomenologisch gesehen etwas Eigenstandiges
und — im Augenblick des Sich-Ereignens — Reales ist und (b) dass der Laie,
gerade weil ihm die musikbezogenen Kenntnisse und Fertigkeiten fehlen,
viel starker seinen Anmutungen ausgeliefert ist als der Kundige.

Wenn in den Originalniederschriften erkennbar wird, ,als was® mir die
Musik zu gewissen Zeiten ,vorkam‘, dann ist nun aus meiner Sicht das
Merkwiurdige, Verwunderliche und in gewissem Mafe auch Faszinierende,
dass ich gleichzeitig ja immer annahm und daran natdrlich festhielt, dass
die Musik ,als nur sie selbst‘ dasjenige, was in diesen Anmutungen als
gegeben erscheint, nicht als reale ,Eigenschaften® besitzt. Das, was mir
,an‘ der Musik ,so vorkam als‘, wurde also erstaunlicherweise nicht
ausgeloscht durch die gleichzeitig bestehende Uberzeugung, dass es sich
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realiter nicht so verhalt.

Was die Rolle der ,Gefiihle‘ bei meinem Selbstversuch angeht, so kann ich
mir nicht vorstellen, dass die Musik ,als sie selbst® irgendetwas mit
Gefiihlen zu tun hat oder gar die Geflihle anderer (etwa Anton Weberns
Gefiihle) ,ausdriicken‘ kann, — aufler man verwechselte Musik mit einem
Lebewesen (tate ihr aber mit dieser regionalontologischen Grenz-
uberschreitung keinen Gefallen).

Andererseits aber (und das ist etwas vollig anderes) kénnen sich in mir
beim HoOren von Musik heftige Gefiihle einstellen (wenngleich keine der
Musik). Meinem Eindruck nach ist in meinen Geflhlen nichts enthalten,
was auf Seiten der Musik als deren echter Teil zu finden ware (in
Gesprachen mit Laien blieb in dieser Hinsicht der Dissens immer bestehen,
— unausrottbar ist offenbar die Uberzeugung und die Argumentationsweise,
Musik sei eine ,Sprache des Gefiihls‘ und miisse daher ,irgendwie‘ doch
jene Gefiihle ,enthalten‘, die sich durch sie ,aussprechen‘, denn sonst
konnte sie ja gar nicht eine ,Sprache des Gefiihls® sein).

2. Das Entstehen von ,Vertrautheit®

Dass Fremdes einem immer mehr ,vertraut’ wird, je ldnger man sich mit
ihm beschaftigt, ist trivial und galt auch fur das Geschehen im Rahmen
dieses Selbstversuchs. Das Besondere hier ist aber aus der Sicht des EXU,
dass dies Vertrautwerden mit dem ,Musikstiick® keineswegs zur Folge
hatte, dass sich die Fremdheit auch nur um ein Weniges verlore (es war
etisch gesprochen offenbar nur eine ganz d&ulRerliche, ,hochst
oberflachliche Vertrautheit, ohne dass der EXU eine Ahnung davon
gehabt hétte, dass man sein Vertrautwerden von aufRen betrachtet so hatte
bewerten kénnen).

Zu meiner Selbstversuchsanordnung gehorte (wie erwahnt) wvon
vornherein, dass ich — soweit als mir moglich — nichts ausblenden wollte.
So kam es dazu, dass ich keinen Argwohn gegeniber der sich nach und
nach einstellenden Vertrautheit entwickelte (es war ja zunéchst nur eine
diffuse Vorvertrautheit, eine merkwiirdige Vertrautheit mit einem ,Etwas‘
von jenem, das ich ja noch gar nicht genau kannte).

Die allmahliche Vertrautheit bedeutete aber offenbar einen gewissen
Distanzverlust meinerseits zu dem Geschehen, das im Rahmen dieses
Selbstversuchs ablief. Ich versuchte ja das realiter Unmdgliche, Versuchs-

30



person und Versuchsleiter in einem zu sein, und musste diesen
Distanzverlust in Kauf nenmen (oder anders ausgedriickt: Er ist einer der
systematischen Fehler dieser Versuchsanordnung).

Durch das vielhundertmalige HOoren wurde die Musik (fir mich als
EXU) zu einem ,alten Bekannten’. Dieser blieb aber weitgehend ein
Unbekannter, — ich konnte ihn zwar allmahlich anhand einzelner Passagen
und hervorstechender Wendungen als den ,alten Bekannten® identifizieren,
aber das hiel? keineswegs, dass ich ihn ,verstanden‘ hétte. Es blieb mir
weiterhin vollig unklar, (a) warum er so war, wie er war, und (b) ob er
etwas hatte ,sagen‘ oder ,zeigen‘ wollen, falls er das gekonnt haben sollte.
Der ,alte Bekannte® blieb mir bis zum Schluss ein Ritsel.

Als EXU wunderte ich mich Uber dieses Paradox, weil auBerhalb der
Musik mit dem Vertrautwerden auch zumindest ein wenig an Verstandnis
flr das Fremde entsteht. Der EXU aber weil} ja Giberhaupt nicht, wie Musik
,innen‘ aussehen kann (angelegt, strukturiert, gestaltet ist). D.h. was er als
Vertrautheit naiv subjektivistisch empfindet, ist fir ihn nicht das, was es
etisch gesehen ist, ndmlich eine bloB ganz &duBerliche ,Vertrautheit®.
Sondern fir ihn ist es in der Erste-Person-Perspektive sozusagen die ,Voll-
Vertrautheit®.

3. Das Entstehen zweier zusatzlicher innerer Einstellungen bei der
damaligen Rezeption

Die innere Grundeinstellung war (wie oben erwahnt) immer wieder, sich
allem zu 6ffnen, was sich vom Werk her zu ,zeigen‘ scheint und nichts
vorschnell als unwichtig zu stigmatisieren. Diese standig latent anwesende
Grundeinstellung wurde aber (ohne dass mir das damals bewusst wurde
und wie ich erst jetzt anhand der Originalniederschriften erkenne) beim
aktuellen Horen abwechselnd tiberlagert von je einer der folgenden inneren
Einstellungen, — entweder einer sachlich-rationalen oder aber einer auf
,Jntuitives Schauen‘ bezogenen Finstellung. Beide Arten konnten auch
sukzessiv beim Hdéren ein und desselben Satzes auftreten.

Bei der sachlich-rationalen Einstellung kam es mir — in der Riickschau
gesehen — darauf an, sachbezogene Erkundigungen einzuziehen, Wissen zu
erwerben, etwa im Sinne von: Ich mochte das, was ich (als Real-Ich) dem
Notentext und der analytischen Literatur hatte entnehmen kénnen, nun auf
eigene Faust nur-horend selbst herausbekommen, es mir merken — so gut
es mir als EXU mdglich ist — und dann sehen, wie weit ich auf diesem
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Weg zu einem sachlich-rationalen Verstehen dieser Musik vorankéme.

Die andere Einstellung war intuitiv-schauend ausgerichtet: Ich wollte
die Musik als Gesamt ,einfach auf mich zukommen*® lassen (etwa so, wie
wenn ich eine mich beeindruckende Landschaft oder ein mich spontan
anrithrendes Gemaélde auf mich ,einfach nur wirken® lasse und froh bin,
wenn mir niemand mit irgendwelchen Erklarungen dazwischen féhrt und
mich aus dem intuitiven Nur-Betrachten herausreilit), also ohne irgendein
spezielles Erkenntnisinteresse, aber naiv gespannt auf das, was sich mir
wohl vom Musikwerk (als Gesamt) her ,zeige*.

Das Verhaltnis der beiden Einstellungen zueinander l&sst sich in etwa so
beschreiben:

Wenn ich sachlich-rational eingestellt war und im engeren Sinn
,erkennen‘ wollte, wo wund wie sich das (etisch gesprochen)
Kunstwerkhafte zeige, dann erlebte ich (in der Rolle des extrem
Unkundigen): ,,Die Tone hor® ich wohl, allein, mir fehlt immer noch jede
Einsicht in das, was das Ganze soll!*

In der intuitiv-schauenden Einstellung dagegen war ich immer wieder
der Musik als jenem (wenn auch etisch gesehen stark reduzierten)
,Ganzen‘ begegnet, das mir als EXU vergonnt war. Aber dieses ,der Musik
Begegnen® niitzte mir anschlieBend in der sachlich-rationalen Einstellung
nichts. Ich konnte nichts davon auf die neue Situation (die von der
sachlich-rationalen Einstellung gepréagt war) tbertragen. Denn sobald ich
den rationalen Anteil meines Wahrnehmens und Erlebens erhéhte, entglitt
mir (als EXU) wieder das Wenige, was ich intuitiv als Bestandteil des
Kunstwerkhaften vermutet hatte und nun ndher ,kennen‘ lernen wollte.

4. Zu den Auswirkungen der sachlich-rationalen Einstellung

Die Ausgangssituation des EXU ist — weil er eine irreale Figur ist —
grundsitzlich eine vollig andere als die eines ,absoluten‘ Laien (der selbst
bei nur oberflachlichem Ho6ren von Unterhaltungsmusik zahlreiche
musikalische Erfahrungen gemacht hat). Der EXU hat (definitionsgemaR)
nichts, auf das er zurtickgreifen kdnnte, nichts, an das er sich halten
konnte. Er wird in ganz anderer, viel harterer Weise mit den Tonen als nur
sie selbst konfrontiert als jeder ,absolute Laie.

Mit dem ,Musikgesamt’ ist im Folgenden alles gemeint, was das
erklingende op. 21/1 ausmacht, also (1) die einzelnen ,Tone‘ plus (2) das,
was entsteht, wenn sie zusammen erklingen, die ,Kldnge ( i.e.S.) plus (3)
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Werkidee, Struktur, quasi-dramaturgische Gestaltung des Ablaufs u.a.m.
Gemeint ist also das, was man unter Musikkundigen unter dem
,Musikwerk in seiner grofiten Fiille® verstehen wiirde (dies dabei aber
aufgefasst als alles miteinander gleichsam verschmolzen zu einem
,Amalgam°*).

Die Umstandlichkeit dieser Wortwahl erklart sich allein daraus, dass der
EXU groRte Schwierigkeit hat, zu der Musik des op. 21/1 als Gesamt
vorzudringen. Das, was zu bloRen Ténen und Klangen noch hinzukommen
muss, damit aus ihrem strikt fir sich genommenen sinnlos-zufalligen
,gemeinsamen‘ Auftreten das Kunstwerk entstehe, bleibt ihm auf der
rationalen Ebene weitgehend verborgen, zumal er ja an den ,Tonen‘ selbst
nicht ablesen kann, wie strukturelles Horen zu bewerkstelligen ware.

Anfanglich gab es fur den EXU nur eine groRe Menge unzusammen-
héngender Tone, wie per Zufall aneinandergereiht, und da er nichts vom
,Abspielen‘ ein und derselben ,Aufnahme‘ wusste, fanden sich die Tone —
aus seiner Sicht — immer wieder ,aufs Neue® zusammen.

Was ich als EXU spaterhin beobachtete, war:

An mehreren (spater dann an vielen Stellen) erklingen jeweils drei bis vier
Tone, die zusammenzugehdren scheinen, — jeweils als ,kleine Tonfolge
(etisch: Motiv). Diese iiber das ganze Werk verstreuten ,kleinen
Tonfolgen® verkniipfen sich aber fiir den EXU nicht zu ,etwas Langerem,
sondern stehen unverbunden in dieser diffus wahrgenommenen
Klanglandschaft. Sie wirken wie zufallig Gber das Gesamt des Ténenden
hin ausgegossen und scheinen in seiner Sicht nur Epiphdnomene zu sein,
die nichts Wesentliches bedeuten und zu keiner Anstrengung (etwa der des
Konstituierens von Sinnzusammenhangen) auffordern.

Nach mehrhundertmaligem Horen konnte ich mir in der Rolle des EXU
(unter striktem Verzicht darauf, mir etwas notiert vorzustellen) zwar einige
(etisch) Motive und ihre Varianten als (emisch) schwache umrisshafte
Erinnerungsbilder (etisch: nach Art von Neumen) merken und erkannte sie
des Ofteren auch wieder, sobald sie im Verlauf ein und desselben Satzes
erneut auftraten (denkbar wadre, dass ich damit schon weit Gber das
hinausginge, was einem vO0lligen Laien mdglich ist). Aber fir das
Verknlpfen, das In-Beziehung-Setzen und erst recht flr strukturelles
Horen im Vollsinne reichte das naturlich Gberhaupt nicht aus. AulRerdem
wurde wahrend des Horens alles viel zu schnell von Andersartigem (wenn
auch seinerseits im Spétstadium halbwegs Vertrautem) abgel6st, und
hinterher stand ich (als EXU) auf dieser sachlich-rationalen Ebene dann

33



doch mit leeren H&nden da.

Der Kundige weil: Hier liegt keine Aleatorik vor, auch keine graphische
Notation, die so angelegt wére, dass jedes Mal etwas anderes erklange. Der
Kundige kann davon ausgehen, dass diese Musik (insgesamt) von Webern
nicht mit ,op. 21° bezeichnet worden wére, hatte er nur -einige
Improvisationsanweisungen aufgeschrieben.

Der EXU weiR das nicht (und der vOllige Laie kann sich unter
,Notiertsein‘ vermutlich auch nur wenig Zutreffendes vorstellen). Da er
sich zumindest vom ersten bis vielleicht zum flinften Horen nichts merken
kann auBer vielleicht die ersten zwei oder drei Tone und den Schlusston,
kann er nicht entscheiden, ob ,das Ganze dazwischen® Zufall 1st oder nicht.
Da er zudem nichts von ,Spielern® weill (und horen kann er kaum, dass
,Spieler’ am Werke sind), hat er, wenn er sich nur auf sein HOren verlésst,
den Eindruck, die Tone schwebten aus der Stille und dem Nichts auf ihn
Zu.

Es wirde vielleicht lange dauern, bis dem EXU (dem man nichts von
,Wiederholung® gesagt hat) klar wiirde, dass mit jedem erneuten Horen
offenbar dasselbe Stiick erklingt (vorausgesetzt ist, dass ihm die Musik so
eingespielt wird, dass er nichts von Geraten und Tontrdgern zu Gesicht
bekommt). Das waére fir ihn schon eine grolRe Leistung, so weit zu
kommen: Die Reihenfolge, in der die Tone erscheinen, bleibt offenbar die
gleiche, selbst wenn sie ehemals durch Zufall entstanden sein sollte.

Sehr viel spater wird ihm vermutlich bewusst werden, dass es mehrere
,Abschnitte* gibt (noch gar nicht, dass er siec abzdhlen konnte). Wieder
spéter, dass es vier groRe Teile gibt, und noch viel spéter, dass es inhaltlich
eigentlich nur zwei Teile gibt, wobei ,erstaunlicherweise‘ der erste
zunéchst erst einmal wiederholt wird (aus Griinden, die ihm verborgen
sind), bevor es dann zum zweiten Abschnitt geht, der ebenfalls
einmal wiederholt wird (obwohl réatselhaft ist, dass das nur ein
einziges Mal geschieht, — es hatte ja auch sein kdnnen, dass der VVorgang
,ectwas wiederholen nun an Fahrt aufgenommen hétte und der zweite
Abschnitt zwei Mal oder noch 6fter wiederholt worden waére).

Der Kundige besitzt (zumindest im Hintergrund) als etwas Gelerntes das
Konzept: Es ware gut moéglich, dass vom Komponisten beabsichtigt war,
dass der Horer nach intensivem Kennenlernen des Stlickes ein komplexes
Motivnetz erkennt und dass ihm u.a. mit Hilfe dieses Motivnetzes die
Struktur des Ganzen aufgeht. Dieses Hintergrundkonzept ,.es wire
denkbar, dass die ,kurzen Tonfolgen® miteinander verknupft sind“ fehlt
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aber — so mein Eindruck —dem EXU, und schon von daher ist seine
Rezeption dieser ,kurzen Tonfolgen® eine grundlegend andere als meine
Rezeption als der eines Real-Ichs.

Die merkwiirdige Situation des EXU (vermutlich nicht sehr verschieden

von der eines vOlligen Laien) wére vergleichsweise in etwa so zu denken:
Gegeben sei der allererste Vorentwurf fiir die Streckenkarte eines
Bahnnetzes, bei dem aber noch nicht jene Linien eingetragen sind,
die die Bahnstrecken symbolisieren sollen. Sichtbar werden nur die
Positionen der kinftigen Bahnhofe, aber graphisch unverbunden.
Der Kundige kann sich die Linien hinzudenken, er kann sich
(Jedenfalls ann&herungsweise) die Bahnhofe als miteinander
verbunden denken. Der EXU aber weil} nicht, dass es tberhaupt
,Streckenplane® gibt. Fiir ithn sind die ,Orte* als punktuell
Vorhandenes zwar da, aber sie bleiben unverbunden. Es kommt bei
ihm nur zu einem Wahrnehmen des sichtbar Gegebenen, aber er
kann das Gemeinte, die ldee eines Streckennetzes, nicht in sich
konstituieren (geschweige denn etwas von dem mentalen Uberbau
,Schienen-Transportwesen‘, — der ,Werkidee®, der sich hier alles
verdankt).

Der Kundige weil}, dass der Komponist (selbst wenn er verstorben sein

sollte) Gber die Partitur die T6ne so ,steuert®, dass letztendlich (bei allen

Freirdumen fir die Interpretation seiner Anweisungen) das Kunstwerk so

wie von ihm vorgesehen in sein klangliches Dasein gebracht wird.

Da der EXU aber musikbezogen nichts von einem Komponisten, einer
Werkidee und anderen Aspekten des Kunstwerks weil}, entsteht bei ihm
(so war jedenfalls meine Erfahrung) im Laufe des vielhundertmaligen
Horens der Musik allmé&hlich nur der Eindruck: Die Tone, die jeweils beim
ersten Erklingen eines Abschnitts zu horen sind, wirken auf ihn wie (etisch
gesprochen) frei improvisiert, im Sinne von ,sie kénnen so oder auch
anders‘, — beim unmittelbar nachfolgenden Erklingen aber wirken sie total
unfrei, — sie ,miissen‘ jetzt offensichtlich in der gleichen Reihenfolge
erscheinen wie ihre originalen VVorgénger, die das aus freien Stiicken taten.
Und so kommt er zu der Uberlegung:

,,Es gibt hier nicht nur die Téne, — es muss noch irgendetwas anderes
geben, — etwas, was die TOne derart miteinander verschweildt, dass eine
exakte Wiederholung méglich wird. Das kann nicht alles nur Zufall sein, —
rein stochastisch gesehen ist das bei dieser Unzahl von Unterschieden an
Helligkeit, Farbung, Dauer und Lautstarke der Tone unvorstellbar, —
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vielleicht liegt dem Ganzen doch insgeheim irgendetwas Steuerndes
zugrunde, — etwas, das die Tone zumindest bei der jeweiligen ,Wieder-
holung® wie Marionetten fiihrt.*

In dem Wahrnehmen und Erleben des EXU wachst damit den ,blof3en®
Tonen (wie sie je einzeln auch in einer Ubezelle erklingen koénnten) der
Charakter eines ,Abhéngigseins von irgendetwas® zu, — aber weiter kommt
er (meinem Eindruck nach) auf der rationalen Ebene nicht.

5. Zu den Auswirkungen der intuitiv-schauenden Einstellung

Naturlich ist der EXU eine vOllig unrealistische Kunstfigur. Es geht aber
nur darum, ein wenig abzuschatzen, was das wohl sei, was dem realen
volligen Laien in seiner inneren Wirklichkeit phanomenal gegeben ist,
wenn er auf das op. 21/1 trifft und es nur ,hort* (iiber den Rundfunk oder
uber Tontrager, also ohne die Spieler, den Dirigenten und and&chtig
lauschende Menschen zu sehen, die seiner Vermutung nach
Kunstverstandige sind). Es fehlt ihm praktisch alles, was beim Kundigen
fir den Umgang mit fremdartiger Musik auch an sonstigen
Internoperationen Dbereit steht und aufgrund dessen der Kundige
zumindest die Zuversicht haben kann, durch standiges Hinzulernen auch
mit dieser ungewdhnlichen Situation einigermalien fertig zu werden, — eine
Zuversicht, die dem volligen Laien vermutlich ganzlich abgeht.

Aber auch ein vOlliger Laie wuirde, wenn er das HoOren sehr oft
wiederholte, nicht bei den Eindriicken aus der Anfangsphase seines Horens
stehen bleiben konnen, — auch er wirde immer wieder neue Erfahrungen
machen (selbst wenn er der Meinung ware, er wirde trotz aufmerksamen
Zuhorens nur sich selbst erfahren, — und zwar als einen, der absolut
unfahig ist, mit ,solcher’ Musik ,Erfahrungen‘ zu machen). Denn dazu ist
die Musik des op. 21/1 viel zu reichhaltig und komplex, als dass er sich
dem entziehen konnte, — im Gegensatz etwa dazu, er widmete sich
sechshundert Mal einer sehr simplen Musik (etwa der des sog. ,Gebets
einer Jungfrau®), bei der ein immer nidheres Kennenlernen zu Gefiihlen der
Langeweile, des Uberdrusses und des Zuriickweichen-Miissens vor der
allmahlich auch ihm offenbar werdenden inneren Leere dieser Musik
fihren konnte.

Das Besondere in diesem Fall ist also: Der véllige Laie ist (vermutlich,
ohne dass er das weil) ungleich starker auf seine Intuition angewiesen als
der Kundige, und sei auch das, was ihm als Anmutung gegeben ist, noch so
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verquer und fern von dem, was Kundige als das Kunstwerkhafte dieser
Musik ansehen. Sein Eindruck, mit dieser Musik k&me er niemals zu
Rande, konnte sich vor allem aus zwei Quellen speisen, a) dass ihm
bewusst wird, wie wenig er (bezogen auf das kognitiv Erfassbare) von
Musik ,versteht’, und b) dass er irrtiimlicherweise meint, auch seine
intuitiven Fahigkeiten reichten nicht hin. Diese Selbstattribution gentgte
vermutlich schon, dass er es gar nicht erst weiter versuchte, — was
bedeutete, dass er ausgerechnet von jener Féahigkeit (der Intuition) keinen
Gebrauch machte, die ihm als einziges zunéchst zur Verfligung steht (denn
die kognitiven Lernprozesse bahnen sich ja erst noch in dem Malie an, wie
er Erfahrungen mit diesem Werk sammelt).

Gewisse Aspekte, die mir intuitiv als ,zum Werk gehorig® erschienen,
mussten m.E. im Grundsétzlichen auch einem volligen Laien zuganglich
sein. Denn ich vermag nichts Argumentatives beizubringen, warum ihm
grundsatzlich derartige Erfahrungen im intuitiven Bereich versagt sein
sollten (ich habe hier ihm gegeniiber keinen ,Platzvorteil’, — ich habe
genauso wenig wie er eine Ausbildung im Bereich des Intuitiven
durchlaufen).

Auf den Einzelfall bezogen ist aber natlrlich vollig offen, ob der
jeweilige vollige Laie a) alle diese Aspekte oder nur einige oder
wenigstens einen dieser Aspekte intuitiv wahrnimmt, und b) wenn er etwas
unter einem dieser Aspekte wahrnimmt, was das denn nun konkret sei, was
ihm dabei phdanomenal gegeben ist.

Uber das zu schreiben, was sich beim intuitiven Wahrnehmen im
Rahmen des HoOrvorgangs einstellt, ist bekanntlich vor allem deshalb so
schwer, weil mit solchem ,Schreiben-Uber* etwas in das Wahrgenommene
hineinkommt, was im Vollzug des intuitiven Schauens vollig fehlt. Indem
ich nach den (bezeichnenderweise so titulierten) ,passenden‘ Worten
suche, vollzieht sich eine Transformation in etwas Kognitives, von dem
beim urspringlichen Wahrnehmen dieser Anmutung m.E. iberhaupt nichts
zu finden ist und das mithin etwas ist, was erst hinterher hinzuaddiert
wurde (so unumgénglich das auch sein mag, um vom intuitiv
Wahrgenommenen reden zu konnen), — es entsteht also etwas Neues, was
es ohne dieses Versprachlichen so gar nicht gegeben hétte.

Meine Anmutungen (als noch Unversprachlichtes nur mir zuganglich)
veranlassen mich allerdings, sofern ich mich mitteilen méchte, nach ,Sinn-
bildern® zu suchen, mit denen ich anderen gegeniiber zumindest ein wenig
andeuten konnte, was ich wahrgenommen und empfunden habe.
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Wenn mir z.B. nach vielhundertmaligem HOren diese atonale
Klangwelt so vorkommt, als habe sie sich (wie ich spaterhin
,urteile) gegeniiber frither in sich selbst (musikimmanent)
,geweitet’ (wobei der Ausdruck ,geweitet’ das darstellt, was
zunéchst als verbalisierte Pradikation gerade als noch nicht gegeben
vorgestellt wird), dann kdme mir — auf der Suche nach einem
Sinnbild — , wenn ich ein Alpenwanderer wére, vielleicht die
, Weitrdumigkeit® eines groflen Tales in den Sinn, — oder wenn ich
mich fir Kirchengebdude interessierte, der Innenraum einer
Kathedrale, — oder aber, wenn ich etwas bréuchte, das vollig frei
von allem Menschenhaften waére, etwa der Innenraum eines
Hochwaldes aus riesigen, weit auseinander stehenden Buchen.
Wahrend ich in der intuitiv-schauenden Einstellung die atonale Musik
wahrnahm und erlebte und als EXU vor allem auf meine Anmutungen
angewiesen war, agierte ich ja (wie auch sonst immer) sowohl als Real-Ich
als auch fiktional als EXU. Ich kann aber in der Rickschau nicht
entscheiden (und konnte es damals sicherlich auch nicht), ob das, was ich
intuitiv-schauend wahrnahm, empfand und erlebte, sich dem Real-Ich oder
dem EXU verdankte (im Gegensatz zur vorigen, der sachlich-rationalen
Einstellung, bei der ich mir meine Kenntnisse, Fertigkeiten u.4. glaubte gut
,wegdenken‘ zu konnen).

Es stand zu beflrchten, dass schon in der vorpradikativen Zone derart
Unterschiedliches unbewusst in mein Wahrnehmen und Erleben als Real-
Ich und andererseits in das Wahrnehmen und Erleben des fiktionalen EXU
einflosse, dass mir fir immer verschlossen bliebe, mir vorzustellen, was
sich in dieser Hinsicht in einem wirklichen EXU abspielen wiirde.

Die Frage lautet von heute aus gesehen also nicht: Was hat sich im
fiktionalen EXU tatséchlich ereignet? sondern viel bescheidener:

Welche von jenen Anmutungsqualititen, die ich als Real-Ich der
Musik intuitiv zuschreibe, kdnnten auch dem EXU phénomenal
gegeben sein, wenn er sich das Werk sechshundert Mal aufmerksam
anhorte?

Trotz des zu Recht bestehenden Einwandes, die verwendeten Begriffe
konne man nicht operationalisieren, und trotz des moglicherweise
entstehenden (verstandlichen) Esoterikverdachts mochte ich nichts
unversucht lassen, um das anzudeuten, was ich damals (in der Annahme,
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ich konne das ,rein als EXU*) bei der intuitiv-schauenden Begegnung mit
dem Erklingenden wahrnahm und erlebte. Es handelt sich um die unten
aufgefiihrten sechs Aspekte (allerdings betrifft jeder von ihnen etwas, das
nicht autonom bestand, sondern sich in standiger Interaktion mit jenem
befand, was mit den anderen Aspekten angesprochen ist):

5.a. Der Wandel des Dissonanzcharakters

5.b. Die Entdeckung der Mikro-Melodik

5.c. Die Stabilitat und Autarkie der Tone

5.d. Die zunehmende innere Weitung der atonalen Klange

5.e. Der Reichtum an Klangen

5.f. Das 1soliert wahrgenommene ,rein Klangliche*

5.g. Das scheinbare ,Nahekommen* der reinen ,Klang-Welt*

5.a. Der Wandel des Dissonanzcharakters

Zunéchst wurden die dissonanten Klange als abstoliend erlebt, als etwas,
das man sich am besten vom Leibe hélt. Anfangs ,schrien‘ sozusagen die
ungenieBbaren (,falsch® klingenden) Klinge nach Uberfithrung in
’Harmonischeres‘. Verwunderlich war nur, mit welcher ,Selbst-
verstandlichkeit® sich in diesem Musikstick nach den wenigen
Anfangstonen ein dissonanter Klang an den anderen reihte. Sozusagen
,rief* etwas in mir als dem EXU immer wieder: ,,Wie kann man derart von
sich Uberzeugt sein und ohne jeden Selbstzweifel daherkommen, wo doch
alles vOllig falsch klingt!!*

Der EXU ist infolge seiner tonikalen Pragung auf lange Zeit hin unféhig,
die innere Stabilitdt etwa eines ,dissonanten‘ Zweiklangs zu wiirdigen. Er
kann sich nicht vorstellen, dass die Tone — jeder fiir sich — derart in sich
selbst ruhen und innen drin derart stabil sind, dass es unmaoglich ist, sie zu
irgendetwas hin ,aufzuspannen‘ oder ,zusammenzustauchen‘. Es fehlt dem
EXU offenbar jedes Verstandnis dafur, dass es z.B. die (etisch gesprochen)
grolRe Septime nur als sie selbst gibt, — dass sie sozusagen vollig autark
,existiert‘. Ebenfalls kann er sich nicht vorstellen, um wieviel die Welt
der atonalen Musik &rmer ware, wenn man auch nur gezwungen ware, alle
grofBen Septimen als etwas ,Unvollkommenes® aufzufassen, das man durch
,Auflosen‘ in etwas ,Besseres® iiberfiihren miisste.

Um anzudeuten, welche Entwicklung im EXU bezlglich seiner
Einstellung zu den Kliangen stattgefunden hat, die ihm ,dissonant’
erschienen, moéchte ich die ,Innenspannung‘ (als etwas, was dem EXU
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allerdings nur als ,Anmutung‘ gegeben ist) sehr verdinglicht vorgestellt
auffassen (etwa wie jene Spannung, wie sie entsteht, wenn man ein Seil
fast bis zum Zerreiflen spannt) und dies am Beispiel der grol3en Septime
c‘—h‘ erlautern.

Der EXU konnte sich auf Grund seiner tonikalen Pragung vorstellen (im
Folgenden immer etisch gesprochen), die grofe Septime c‘—h* gibe es nur
Im Sinne einer Vorhaltsbildung, - das c¢‘ oder das h‘ nur als
Durchgangsnote auf dem Weg von dem einen konsonanten Zweiklang zum
néchsten konsonanten Zweiklang. Um sich nun die vom EXU empfundene
Jnnenspannung‘ der groBen Septime verdinglicht vorzustellen, kdnnte
man als Sinnbild das Bild eines Expanders gebrauchen (Trainingsgerat,
zwei Griffe plus einige kurze, aber starke Gummiseile). Die Tone ¢‘ und a‘
sollen hier den Griffen entsprechen. Bei der groBen Sexte c‘— a‘ sind die
Seile zwar leicht gestrafft, enthalten aber keine nennenswerte Spannung.
Um nun aber das Intervall c‘— h® zu erreichen, miissen diese Griffe mit
groBer Gewalt auseinander gezogen werden. Das, was sich jetzt in den
Seilen als Spannung aufgebaut hat, entsprache jener ,Innenspannung‘, die
der EXU auf Grund seiner tonikalen Pragung beim HoOren der grofRen
Septime empfindet (solange er nicht umlernt). Die Innenspannung der
grolRen Septime lieRe sich in dieser Sicht nur aufheben, indem einer der
beiden ,Kontrahenten‘ (die hierbei ja als ,Kampfhihne‘ aufgefasst wiirden)
,nachgibe, — also das h® ins a‘ oder das c‘ ins d‘ hinliberwanderte
(wahrend der Kundige es vielleicht eher im Sinne eines Leitton-Theorems
deutete und darauthin das Erscheinen des c‘* fiir wahrscheinlicher hielte).

In dem Malie aber, in dem es dem EXU intuitiv moglich ist, die Klange
als losgelést von dem ihnen unterstellten tonikalen Untergrund
aufzufassen, missen sie (bildlich gesprochen) immer weniger als Elemente
des Vorgangs aufgefasst werden, einen Expander ,aufzuspannen‘, — je
weniger an ,Innenspannung‘ unterstellt wird, desto weniger ist an
,Aullenkraft® notig.

Irgendwann im sehr viel spateren Verlauf des vielhundertmaligen
Horens wird dem EXU dann deutlich, dass diese riesige Auflenkraft
(symbolisiert durch die Kraft, die man braucht, um den ,Expander*
auseinander zu ziehen) entbehrlich ist, weil die Tone jeder fir sich in
einem derart groRen Male autark sind, wie der EXU es anfanglich nicht
einmal erahnen konnte. Die T6ne eines Klanges machen in diesem spéaten
Stadium des HoOrens immer weniger den Eindruck, sie arbeiteten
,gegeneinander’ und erzeugten dadurch jene ,Innenspannung‘, die den
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EXU so storte, sondern sie kooperierten und bréchten gemeinsam —
sozusagen in grofiter Eintracht — genau diesen einen vollig selbstandigen
Klang zustande, der sich an nichts anderem mehr messen muss.

Fir mich als EXU war die Umstellung im intuitiven Bereich auf ein
nicht-dissonanzierendes Interpretieren des Wahrgenommenen und Erlebten
etwa der grofRen Septime ein harter Kampf. Dann aber wurde nicht nur die
grolRe Septime zu etwas ganz Eigenstdndigem, sondern auch die grol3e
Sekunde (das Interpretieren des von der kleinen Sekunde Wahr-
genommenen blieb hartndckig von der Umstellung auf das Nicht-
Dissonanzieren ausgeschlossen, ebenso die Interpretation dessen, was ich
von der kleinen None wahrnahm, sofern ich mich zwang, sie mir nicht als
durch Terzen ausgefullt zu denken).

Fir den EXU treffen harmoniebezogen gleich zu Anfang zwei Welten
aufeinander. Der erste dissonante Akkord hat es dabei (anthropo-
morphistisch gesprochen) angesichts der tonikalen Pragung des EXU am
schwersten. Er muss — wenn man sich eine Trennmauer zwischen tonal und
atonal vorstellt — einen Durchbruch in diese Mauer stemmen und wirkt von
der tonalen Seite aus gesehen wie ein vOllig Gestorter. Erst spater im
Verlauf des WeiterhOrens ein und derselben Aufnahme (wenn selbst nach
Meinung des EXU die Klange in ihrer ganz eigenen, wenn auch
Jfremdartigen* Welt wie selbstverstindlich zu Hause sind) wird er
rehabilitiert, als jemand, der keineswegs ,vollig gestort® ist, sondern
Gleicher unter Gleichen ist. Aber erst nachtréglich geschieht ihm recht.

Wenn der EXU eines Tages dazu in der Lage ist, die atonale Welt als in
sich konsonant zu empfinden, dann wirken nun die ersten Tone des
Stlickes, die er friher tonikal auffassen konnte, ein wenig als ,Fremdlinge*.

Erst nach vielhundertmaligem Horen wurde dem EXU intuitiv deutlich,
dass an der Harmonik nichts ,falsch® ist, — dass sie mit sich ,vollig im
Reinen‘ ist. In meiner Rolle als EXU empfand ich es als grole
,Marscherleichterung‘, dass ich eines Tages die Last ,stindig die Innen-
spannung der Intervalle ertragen® abwerfen (und — um im obigen Bild zu
bleiben — den ,Expander® verabschieden) konnte. Darin lag etwas sehr
Befreiendes, — als wadre ich aus einer von feindseligen Spannungen
durchzogenen ,Versammlung aller Dissonanzen® ins Freie hinaus entlassen
worden.
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5.b. Die Entdeckung der Mikro-Melodik

a) Der vollige Laie kennt (zumindest ganz auRerlich) das Melodiehafte
etwa von Volksliedern und Schlagern. Beim Anhoren des op. 21/1 aber
fehlt ihm zundchst jedes Melodische, und er konnte sich vielleicht sagen:
,,Kein Wunder bei dem Durcheinander der Klénge, dass hier die Melodie
verloren gegangen ist!“ Das Ganze kommt ihm groBtenteils als vollig
unmelodi6s vor. Nach vielhundertmaligem Hdéren aber kdnnte es so sein,
dass er gelernt hat, kleingliedriger zu denken und nicht mehr auf grol3e
Melodiebdgen zu warten. Dann entdeckt er, dass kaum jemals ein einziger
Ton ganz allein wie ein Punkt ,in den Raum® gesetzt wird (dass es keine
,punktualistische‘ Musik ist), sondern dass jedes Instrument, sobald es an
der Reihe ist, sehr oft eine zwei- bis vielleicht flinfténige Tonfolge spielt,
und dass in dem, was zundchst wie ein bloRes Nacheinander von
Einzeltdnen aussah, doch etwas steckt, was ihn an das von friher vertraute
Melodische erinnert, wenngleich immer nur auf ganz kurze Distanz, — dass
sozusagen auf der Mikroebene Melodiehaftes versteckt ist. Er kann das erst
dann erkennen, wenn das Atonale dieser Tonverbindungen ihn nicht mehr
schreckt.

Wenn er diese neue Einstellung gewonnen hat, dann fehlt dem Ganzen —
in seiner Erste-Person-Perspektive — immer noch alles, was an solche
Melodien erinnert, die er aus dem tonikalen Raum kennt, aber statt einer
bloRen Anhaufung von Kklanglichen Partikeln nimmt er jetzt ein
Aneinandergeknpftsein von kleinen und Kkleinsten Tonfolgen wahr, die er
nun als winzige Melodien auffassen kann (wenn auch nicht als Teile jener
ubergreifenden Melodie, die er hier vermisst). Solange er nach GroRRem
Ausschau hielt, wirkten sie wie ,eben erst angefangen und schon hort es
auf*. Wenn er aber gelernt hat, sich in das Wenige, das er im Augenblick
hort, so zu vertiefen, dass das Vergleichen mit dem ,Vielen und
Ausgedehnten‘ aufhort, an das er frither gewohnt war, dann entdeckt er in
dem scheinbar so Wenigen erstaunlich viel an Interessantem. Was von
seinen tonikalen Horerfahrungen her wie ,kleingliedrig® wirkt, hat von sich
selbst her und in dieser Umgebung gesehen nichts mit Kleingliedrigkeit zu
tun.

Der Laie wirde in diesem Spétstadium eine Aneinanderreihung von
winzigen, in sich sinnvollen Melodien wahrnehmen kdnnen, — diese aber
nun (da seine Einstellung sich verdndert hat) nicht mehr als ,viel zu kurz
Geratene®.
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b) Der EXU hat definitionsgemaR keine Erinnerung an Melodie,
Melodisches und Melos, daher fehlen bei ihm die ldee einer ,Klein‘-
gliedrigkeit und die Erwartung, etwas mdge an dessen Stelle treten. Meiner
(wenn auch nur ganz privaten) Erfahrung nach zu urteilen kann er
anfanglich erst einmal nur feststellen, dass in ein und derselben ,Tone-
Farbe® (etisch: von ein und demselben Instrument) zumeist mehrere Tone
erklingen, als einzelne (etisch) Stimme oder ,begleitet ‘von oder verzahnt
mit anderen solchen (etisch) ,Linien‘. Aber mir féllt schwer anzunehmen,
er konne diese kleinen Tonfolgen sofort als etwas ,Melodisches‘ horen. Ich
meine eher, dass er sie als bloBe Kombination von Verschiedenem hort,
aber nicht etwas Ubergreifendes an Melos in sich konstituieren kann. Die
Tone einer solchen Tonfolge sind ihm zwar gegeben, aber um sie im Sinne
des Laien und erst recht des Kundigen zu horen, bedarf es wohl doch eines
Trainings (Uber das der véllige Laie anhand simpler tonikaler Musik ja ein
wenig verflgt).

Man kann nicht sagen, dass dem EXU das Melodische ,fehle‘. Sondern
er fasst das flr ihn vollig Neue auf seine Weise auf, ohne dass es fir lange
Zeit dazu k&me, dass er sich einen Begriff von (etisch) Melodischem
bildete.

Der Laie hat gelernt, dass ,Melodie‘ unter anderem heil3t, ,dass es
mittendrin so weitergeht’ und dass ein wenig vorweg im Groben zu
erahnen ist, was da wohl auf ihn zukd&me (zumindest, dass normalerweise
die Linie nicht voéllig aus dem (etisch) Tonikalen herausspringt und etwa
atonal oder gar vierteltonig wird oder in Gerdusche (bergeht). Der EXU
aber muss erst noch lernen, dass die ,Bestandteile einer atonalen ,kleinen
Tonfolge® etwas miteinander zu tun haben, — dass sie zu einer einzigen
winzigen Linie gehoren.

Das Einzige, was ihm (der ja musikbezogen nahe bei null gestartet ist),
anfanglich nur moglich ist, besteht darin, dass es ihm so vorkommt, als
fande unter den vielen ,kleinen Tonfolgen® eine Art Staffellauf statt, bei
dem der ,Stab‘ von dem Ende der einen winzigen Tonfolge an den Anfang
der néachsten weitergeben wird.

Ergebnis des vielhundertmaligen Hérens konnte sein, dass der EXU sein
atombezogenes, nicht-molekularisierendes Ho6ren verlassen  kann.
Zweifelhaft bleibt indes, ob er das, was bei mehrstimmigen Partien in den
anderen Stimmen gleichzeitig ablduft, insgesamt als ein kunstvolles
,Geflecht® (nach Art abendldndischer Polyphonie) wahrnimmt. Ich
vermute, er nimmt nur ein vordergriindiges heterophones ,Miteinander*
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von ineinander verschlungenen ,Lianen‘ wahr, deren ,Beziehung'
zueinander nur jener gleicht, wie sie etwa Baumwurzeln ,haben‘, die sich
nur deshalb ineinander verkeilt haben, weil die Baume zu nahe beieinander
standen.

5.c. Die Stabilitat und Autarkie der Tone

Anfanglich und fiir lingere Zeit waren die ,Tone‘ (von denen der EXU ja
erwartete, sie wiirden ihm ,alles Notige* zeigen) nur ,bloBe Tone‘,
materielle Leichtgewichte und vor allem etwas schnell VVerschwindendes.
Wer ein Instrument spielt, fir den sind die Téne in jeweils unter-
schiedlichen Grenzen beeinflussbar, am wenigsten wohl bei der
Pfeifenorgel mit elektrischer Traktur, sehr stark etwa beim Saxophon. Fir
den EXU aber, der laut Annahme nichts tUber die Musikentstehung weil,
sind die Tone in dieser Hinsicht etwas anderes, namlich ausschlieRlich
etwas vOllig eindeutig VVorgegebenes, absolut unverénderlich.

Dass die Tone im Fall dieser Aufnahme des op. 21/1 nur dank der
elektro-akustischen Konservierung so bleiben, wie sie sind, ist fir alle
Laien und Kundigen trivial. Aber fir den EXU scheint es so zu sein, dass
sie, je mehr sie in immer der gleichen Weise erscheinen, desto starker als
vollig Autarke erscheinen, — dass sie sozusagen darauf bestehen, dass es
sie nur als Einmalige gibt, als etwas Autochthones, an dem nichts
herumzudeuteln ist, — und dass sie Kkeinerlei Rucksicht auf die
Schwierigkeiten oder Wunsche des EXU nehmen, sondern unbeirrt,
gleichsam gnadenlos in unverhilltem Sich-Behaupten und Sich-Durch-
setzen auf ihn zukommen. Das Insgesamt dieses Tonens ist in der Sicht
des EXU fir ihn vollig alternativlos.

Es ist offenbar so, dass sich dem EXU nach und nach folgendes
erschlielt: Aus (etisch: bloBen) ,Tonen‘, die zunichst nur so klingen wie
etwas Luftiges, aber keineswegs Belastbares, wird in seiner inneren
Wirklichkeit etwas, was innen drin sozusagen aus Stahl ist, - als wéare aus
den Tonen ein niemals nachgebendes, hartes Tonmaterial geworden.

Obwohl keine Stimme chorisch besetzt ist und hier alles nach
herkommlicher Sicht im Vergleich zu alterer sinfonischer Musik
kammermusikalisch wirkt, kam es erstaunlicherweise beim EXU
allméahlich zu dem Eindruck: Die mittellauten und die lauten T6ne sind von
derart massiger, stabiler Konsistenz, dass sie im Zusammenklang eine
konzentrierte groRe Masse ergeben (etisch: wie sie sonst nur einem grofien
Orchesterapparat vorbehalten ist).
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5.d. Die zunehmende innere Weitung der atonalen Klange

Anfanglich gab es nur den Eindruck der Enge eines undurchdringlichen
klanglichen Dickichts, gleichsam eines wild durcheinander gewachsenen
haushohen Gestriipps, das noch weit davon entfernt war, etwa auch nur
eine stark verwilderte ,Hecke® zu sein, bei welcher immerhin auferlich
etwas Gestaltahnliches erkennbar ware. Es gab fir ihn anfanglich nur ein
unaufhaltsam vorbeiziehendes, unbegreifliches Klingendes, an dessen
Randern gelegentlich sehr helle oder sehr dunkle Tone aufleuchteten. So
etwas wie ein ,Innenraum‘ der Musik spielte zundchst berhaupt keine
Rolle. Es gab keine nennenswerte (imagindre) innermusikalische
Raumtiefe, sondern zundchst beim Horen als Erahnbares nur die reale
Tiefe von etwas, das als ,Raumhaftes’ irgendwie um die Tone
;herumgelegt’ worden war (von einem Aufnahme-,raum* weill der EXU ja
nichts).

Diese ,Enge‘ war offenbar fiir den EXU eine andere als die, die ein
Kundiger hier empfinden wiirde. Letzterer weil3 aus ,Erfahrung‘ (also aus
jenem, was dem EXU gerade fehlt), dass der Eindruck der Enge des
Klanglichen eines Werkes sich bei ndherem Kennenlernen veréndert. Der
Kundige kann unbewusst davon ausgehen, dass diese ,Enge‘ nicht das
Endgultige sein wird, — dass er hier also nicht in eine Sackgasse geraten ist.
Der EXU dagegen sieht sich anfanglich in aller Harte mit der Aussicht
konfrontiert, dass sich an dieser ,Enge‘ der Kldnge niemals etwas dndern
werde.

Was ich als EXU intuitiv-schauend relativ spat beim Horen des op. 21/1
empfand, war, dass die Musik nicht nur — vom Real-Ich aus gesehen — in
einem wirklichen Aufnahmeraum erklang, wenn auch zu mir durch die
technische Konservierung transportiert, sondern dass sie sozusagen in sich
drin nicht als Fl&che existiert — worauf man etwa kommen konnte, wenn
man eine Partiturseite (sie missverstehend) nur als Flache betrachtete —,
dass sie also in sich selbst sozusagen etwas ,Innenrdumliches‘ hat, eine
innere Geweitetheit, die mir anfanglich tberhaupt nicht zuganglich war.

Fir den EXU bedeutet es viel, wenn er nach vielhundertmaligen Horen
allméhlich entdeckt, dass der Abstand z.B. zwischen zwei recht eng
beieinander liegenden ToOnen (etisch: einen Ganztonschritt auseinander)
viel groRer geworden zu sein scheint als anfanglich angenommen, — dass
zwischen diesen Tonen, die anfanglich so empfunden wurden, als rieben
sie sich aneinander und als suchten sie sich gegenseitig im Kampf
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zu verdrangen, jetzt sozusagen Welten liegen, ,leerer Raum°.

Zu dem, was ich vom real Klingenden wahrnahm, trat also in meiner
inneren Wirklichkeit nach langjahrigem Nur-HOren noch etwas imaginar
,musikintern Raumbhaftes‘ hinzu, — diese Musik war jetzt weit davon
entfernt, von mir als etwas eng Zusammengepresstes oder Zusammen-
geschnurtes aufgefasst zu werden. Fir mich als EXU war es so — mit einem
Sinnbild angedeutet —, als hatte sich ein undurchdringliches Gestripp
gelichtet und sich in ein weitrdumiges Waldstiick verwandelt.

5.e. Der Reichtum an Klangen

Anfanglich wahrnehmbar war bloR ein dauernder Wechsel von lauter
,rgendwie dhnlichen‘, wenn auch unbegreiflichen Klingen, zudem
erklingend, ohne dass irgendein System erkennbar wéare, — also
wahrgenommen als Undeutliches, sich wenig voneinander Abhebendes,
das keineswegs zu genauem HinhOren ermuntert, sondern eher zum
Darlber-Hinweg-Horen verleitet.
Der EXU kann mit all den fremdartigen Klédngen — nur als rein
Klangliches genommen — zundchst ,nichts anfangen".
Es geht ihm, um einen bildhaften Vergleich zu ziehen, so, wie es
jemandem ergehen mag, der noch nie in einer Kirche, geschweige
denn in einer Kathedrale war, und der nun am Spatnachmittag
bei gleiBendem Sonnenlicht vor der Westseite einer grof3en
Kathedrale steht. Er sieht Gber dem Portal eine riesige Rosette, aber
er nimmt — als voéllig Unkundiger — nur ein steinernes Gerippe wahr
und dazwischen nichtssagende kleine dunkle Flachen, die wohl aus
Glas sein mogen, aber blass und stumpf wirken und nur
behelfsmaRige LlckenbuRer zu sein scheinen. Wenn er aber die
Kathedrale betritt, erlebt er — im Halbdunkel stehend —, wie die
Rosette mit groRter Intensitat der Farben aufleuchtet (vgl. etwa auch
Goethes ,,Gedichte sind gemalte Fensterscheiben...*).
Wenn dem EXU eines Tages aufgegangen ist, dass es bei dem
Webernstiick einen ,musikalischen Innenraum‘ gibt, und wenn er sich
gleichsam in die Musik hineinbegibt, dann kann es ihm so vorkommen
(mir erging es in meiner Rolle als EXU oft so), als wenn die Klange
anfingen aufzubliihen. Das, was beim Horen anféanglich von auf’en her
gesehen relativ nichtssagend wirkte, entpuppt sich als von innen her
gesehen als ungemein leuchtend und faszinierend. Die atonalen Klange
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fangen fur ihn an, sozusagen Warme und Farbe auszustrahlen, obwohl das
verwunderlich ist, da sie nicht den Eindruck machen, sie waren Lebe-
wesen.

Den ‘Innenraum‘ der Musik empfand ich letztendlich als raumlich derart
grofziligig angelegt, dass in thm alles an ,solcher® Musik (etisch: atonaler
Musik), was ich mir als EXU in diesem Moment vorstellen konnte,
versammelt zu sein schien, in dem Sinne: Es ist alles da, was man an
Musikhaftem braucht, — es gibt immer Neues zu entdecken, — es wird
schon allein wegen der verschiedenartigen Zusammenstellung der (etisch)
Klangfarben® (emisch: ,Getone-Farben®) niemals langweilig werden, —
insgesamt: ,,Diese ,ganz eigene Welt® ist ,komplett‘, da fehlt nichts und da
muss auch nichts mehr hinzukommen!*

Was auf den EXU fir lange Zeit als groRer Mangel dieses
GetOnes wirkte — die verwirrende Vielfalt unbegreiflicher Klange -,
entpuppt sich allmahlich fir ihn als die immense Reichhaltigkeit dieser
atonalen Musik, — als ihr Reichtum.

5.f. Das isoliert wahrgenommene ,rein Klangliche‘

Fir den Kundigen stellt das rein Klangliche nur eine von mehreren
Dimensionen (oder Bereichen / Aspekten) der Musik dar, die man auch
zeitweise — etwa in bestimmten Phasen des Partiturstudiums — ignorieren
kann, ohne die Musik damit wesentlich zu beschadigen (auBer man
verzichtete grundséatzlich auf jede Art von Klanglichkeit). Fir ihn sind die
Klange gleichsam das, was aus der Ebene des Papierhaften in die Ebene
des Erklingenden heraustritt im Sinne, dass das Papiernotierte sie in die
Welt hinausschickt, ohne deshalb irgendetwas auf dem Papier einzubufien.

Der Kundige weil3, wenn er die Kl&dnge einer ihm bekannten Kompo-
sition hort, dass sie aus Noten heraus generiert wurden und dass man (bei
extrem gutem Gehor und viel Ubung) aus den Klangen die Noten
(jedenfalls etwas Particell-Ahnliches) generieren konnte, sozusagen
Kladnge in Noten zurickverwandeln konnte. Kldnge und Noten sind in
diesem Fall fir den Kundigen unléslich verbunden, auch wenn nur eines
von ihnen zu horen bzw. zu sehen ist (und am innigsten, wenn man beim
Horen in den Noten mitliest).

Fir ihn héngt das Kunstwerk (nur meiner privaten Einschatzung nach)
insgeheim fur immer an der Nabelschnur, die es mit der Partitur und
indirekt mit dem Komponisten verbindet, — verstandlich beim realen
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Aufgefuhrtwerden, — aber auch bei der Konservierung auf Tontréger bleibt
fur den Kundigen die ,Nabelschnurverbindung® tiber die Partitur zum
Komponisten (selbst wenn dieser schon lange nicht mehr lebt) unverandert
bestehen, was insbesondere dann deutlich wird, wenn man sich um
,Werktreue‘, d.h. im Grunde um ,Treue gegeniiber der Intention des
Komponisten® bemiiht.

Was sich dagegen von den Klangen selbst her ,zeigt‘, ist meiner Ansicht
nach nur, dass sie sozusagen einzig und allein um ihrer selbst willen
gespielt werden mdchten, und nicht, dass sie vorhitten, ein ,Werk"
entstenen zu lassen, geschweige denn (bei Programmmusik) von etwas
Nicht-Musikhaften zu ,erzdhlen‘. Solange man die Klinge (zumindest ein
wenig) noch als Mittel zum Zweck ansieht und sie also als Bausteine eines
Groleren auffasst (was sie natlrlich sind und bleiben), solange begegnen
einem die Klange nicht derart, wie sie dem EXU begegnen.

Der EXU weil} nicht, dass hier ein Kunstwerk vorliegt. Er kann die
Funktion der Klange fir die Existenz des Kunstwerks nicht erahnen. Fir
ihn fehlt alles, was eine Briicke darstellt zur realen auRermusikalischen
Welt (z.B. dass sie gleichsam auf dem Papier fixiert sind). Deshalb ist ihm
die Entstehung der Klénge unerklarlich und er kann sie ihrem Aufbau und
ihrer Funktion und Geschichtlichkeit nach nicht begreifen, — er begegnet
ihnen als Unbegriffenen und ist ganz auf das Wahrnehmen und Erleben
gleichsam der Auflienhaut dieser Klange angewiesen, — dabei aber nicht
der AuRenhaut der Klénge des ,op.21/1°, sondern nur der AuRenhaut
,Jrgendwelcher® Kliange.

Was beim EXU geschieht, das muss aus der Sicht des Kundigen (des
genetisch Denkenden) so aussehen als hatte jemand das reine ,Klingwerk*
von der Partitur (und erst recht vom Komponisten) ,abgenabelt’ und es
dann einem vollig Unwissenden tberlassen. Aus der Sicht des EXU aber
héatte es keinen Sinn, von ,Abnabelung* zu sprechen.

Dem EXU erscheint dieses ,Musik‘ Genannte nur als Klingendes, als
(etisch) etwas Nicht-Werkverhaftetes, als rein ,Klinghaftes’. Er hat
sozusagen nur die Aufllenhaut vieler Mehrklange vor sich, als riesige
ausgedehnte (etisch) ,bloRe Klang-Landschaft‘, (emisch) als ,Kling-
Landschaft®.

Das Kernproblem ist also, dass es das, was unter Kundigen mit der
reinen Klanglichkeit gemeint ist (als einem von vielen Aspekten des
Musikgesamts), so fiir den EXU nicht gibt. Wollte der Kundige tatséchlich
so wie der EXU das rein Klangliche als ,nur es selbst® (nur als die reine
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AuRen-Klingseite der Musik) und nicht als ,Teil von‘ wahrzunehmen, dann
musste er an dem meisten von dem vorbeihdren, was er sich normaler-
weise auf Grund analysierender und synthetisierender Internoperationen
erstellt, und seine Aufmerksamkeit allein auf das vom Werk isolierte rein
Klangliche fokussieren, — er musste also das op. 21/ absichtlich nicht mehr
als ,op. 21/1° horen.

Fir den EXU sind die (etisch: vom Werkhaften isolierten) ,Klange*
keine ,Bausteine’ fiir etwas Kompliziertes oder gar Kunstwerkhaftes. Sie
sind gleichsam nur ,bloe Steine‘, deren kiinftige Funktion in einem
Bauwerk er zunéchst nicht einmal erahnen kann.

Einem tatsachlichen Ziegelstein z.B. sieht man als nur ihm selbst
nicht an, dass er ,verwendet‘ werden konnte (indem er etwa
zusammen mit vielem anderem flr den Bau eines Domes bestimmt
sein konnte). Fir einen Kundigen, der weil3, dass Ziegelsteine nicht
von allein entstehen und wozu sie verwendet werden kénnen, steht
ein ,Ziegelstein‘ grundsitzlich in einem (wenn auch fiir ihn noch
nicht genau ersichtlichen) Sinnzusammenhang, — fiir ihn ist er im
Grundsitzlichen etwas ,Zuhandenes‘, — flr den extrem Unkundigen
aber, der von keinerlei Sinnzusammenhang etwas weiB, ist er nur
etwas ,Vorhandenes‘.
Die Klange (als nur sie selbst), in die der EXU sein ganzes Vertrauen setzt,
zeigen ihm nicht, dass sie ,Teil von‘ sind, etwa konstitutiver Teil einer
Darbietungsmusik. Die Klange dienen (von ihnen selbst her gesehen) nicht
,zu‘ irgendetwas und sie ,dienen‘ auch keinem. Sie sind als nur sie selbst
genommen nur ,Klingendes‘, nichts ,Zeigendes‘. Musikbezogen fillt aber
damit fiir den EXU der Anreiz weg, sich iiber die ,Steine‘ dieses (etisch)
musikalischen Bauwerks weitergehende Gedanken zu machen (etwa tber
maogliche Baupléne usw.). Sondern fiir ihn ist zundchst jeder Klang einzig
und allein ,nur er selbst®.

Das (etisch) rein Klangliche ist fir den EXU nicht eine Seite des
Musikgesamt unter anderen, sondern das Né&chste und der Anfang von
allem Musikhaften, — er denkt ja nicht genetisch, etwa ,komponieren -
Partitur - Einzelstimmen - einstudieren - auffiihren. Das rein Klangliche
kommt auf ihn nicht im Sinne von ,Sekunddrem* an der Musik zu (neben
dem sog. ,Primédren‘ Melodik, Harmonik und Rhythmik), sondern ist fiir
ihn das Primaére schlechthin. Dies Musikwerk steht fir ihn in einem vollig
anderen Horizont als fur den Kundigen.

Die Klanglichkeit, so wie sie dem EXU zugénglich ist, wird von ihm
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nicht als ,Teil‘ oder als ,Dimension‘ oder als ,Unterbau‘ alles ,hoher
Angesiedelten® oder als ,Vordergrund® fiir alles ,im Verborgenen
Liegende‘ o0.4. aufgefasst. Er kann kaum etwas von all den Beziigen
zwischen Klanglichkeit und Struktur in der Art und Weise herstellen, wie
dies dem Kundigen moglich ist (und fir ein addquates Wahrnehmen und
Erleben musikalischer Kunstwerke m.E. unerl&sslich ist).

Zufolge solcher Fixierung auf das rein Klangliche kann der EXU kann
viel starker von dem bloR &uRerlich wahrgenommenen Nur-Klingenden
dieser atonalen Musik beeindruckt werden, als das atonale Kunstwerk es
von sich selbst her gesehen verlangt.

Andererseits aber hat der EXU die Chance, sich sozusagen durch das
nun riesig gewordene Tor des rein Klanglichen hindurch einen intuitiven
Zugang zu diesem Kunstwerk zu ert6ffnen (auch wenn er damit dem
Kunstwerk als Gesamt nur teilweise gerecht wird). Er kdnnte damit
immerhin zumindest von jenen Dimensionen sich etwas erschlief3en, fur
deren Erfassung man nicht das braucht, was man (im positiven Sinne)
musikalische Bildung nennt.

5.g. Das scheinbare ,Nahekommen‘ der reinen ,Klang-Welt*

Diese atonale Musik erschien dem EXU anfangs nur als ein chaotisch-
sinnloses Durcheinander. Im Laufe der Jahre aber wurde in seiner Sicht das
,Vollig-ungeordnet-Sein‘ getilgt, ohne dass deshalb etwas an ,Ordnung*
(etisch: im Sinne von Strukturiertheit oder gar unterschwellig etwa im
Sinne mittelalterlicher ordo-Vorstellungen) fir ihn sichtbar geworden
ware.

Da der EXU nicht weil3, dass diese Musik von einem Menschen erdacht
wurde, fehlt fiir ihn jener Gedanke, der dem Kundigen méglich wére: ,,So
bewundernswert das alles ist, — der Komponist hatte es auch anders
machen kdnnen, — die ,Reihe’ hitte auch etwas ganz anderes hergegeben.*
Fir den EXU ist der Charakter der ,Eigenweltlichkeit® dieser Musik
(meinem Eindruck nach) derart ausgepréagt und tberzeugend, dass fir ihn
gar kein Anlass besteht, Alternativen in Erwégung zu ziehen.

Dies Tdnende ist fir ihn zwar weiterhin das unbegreifliche Fremde. Es
hat aber jetzt in seiner inneren Wirklichkeit einen anderen Status erhalten,
— den Status einer ,ganz eigenen Welt‘. Diese ,ganz eigene Welt® erscheint
ihm im Spétstadium seines Horens als etwas, das bei aller inneren Weitung
doch in sich eingekapselt ist, — als etwas, das weder der Alltagswelt
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entstammt noch einer Briicke zur Alltagswelt hin bedarf. Es scheint ,von
aullen® eingeflogen worden zu sein und ist jetzt zwar — weil es ,gehort
wird — ,in‘ der Alltagswelt vorhanden, trotzdem aber nur als fremdartig
bleibendes Implantat.

Der Wert und die immense Bedeutung von Rationalitdt sollen im
Folgenden (wie bisher auch schon) in keiner Weise angezweifelt werden.
Es geht also nicht darum, rationales und intuitives Vorgehen gegen-
einander auszuspielen. Das Problem ist nur, dass der EXU mit der
Rationalitdt, die ihm im Alltag so U(beraus nutzlich ist, bei der
Konfrontation mit der atonalen Musik nicht weiterkommt. Was sich
ansonsten immer als verléassliches Werkzeug erwiesen hat, das versagt hier.

Wenn ich (in meiner Rolle als EXU) ausschlieBlich intuitiv vorging,
dann hatte ich manchmal den Eindruck, diese ,ganz eigene Welt® sei in
sich vollig transparent und dem inneren Schauen in groBter Klarheit
gegeben, — &hnlich als wenn einem (vorausgesetzt, man habe alles
astronomie-inspirierte Reflektieren eingestellt) in tiefer Nacht das
,JHimmelsgewdlbe® vollig unverstellt ,gegeniibersteht’, und dies in
groRtmoglicher Reinheit vor allem deshalb, weil sich auf Seiten des
,Himmelsgewdlbes* nichts finden ldsst, was etwas mit dem Betrachter oder
uberhaupt mit irgendetwas Lebendigem zu tun hétte. In der musikalischen
,ganz eigenen Welt® schien sich nichts Geheimnisvolles zu verstecken. Fur
den EXU fehlte deshalb jedes Bediirfnis, hier nach ,Rétseln® zu suchen und
,Geheimnisvolles‘ aufzudecken.

Erst wenn ich versuchte, mir rational etwas von dem Geschehen in
dieser ,ganz eigenen Welt* begreiflich zu machen, bekam sie die Qualitat
,geheimnisvoll* und ,rétselvoll‘, — so als wére mein klarer Blick auf diese
Musik nun durch meine rationales (oder vielleicht sogar rationalistisch-
intellektualistisches) Bemiihen verengt und getrtibt worden.

Wenn ich mich dagegen langere Zeit in der rein intuitiv-schauenden
Einstellung befand, dann war es manchmal so, als hatte ich mich in diese
Klang-Welt ,hineinversetzt‘, — als ware ich (obwohl als leibhaftiger Horer
im Hier immer noch wahrnehmbar) jetzt ,dort drauflen‘ bei den Klingen
und konnte sie aus nachster Nahe betrachten.

Die Klange kamen mir dann als viel ,groer® und ,klarer® vor, — so, als
waren sie mir viel ,ndher* als frither. Realiter aber war ich offenbar nur
einer innerlichen ,optischen Tauschung® erlegen. Die wirkliche Ursache
war hochstwahrscheinlich, dass ich mich endlich dieser so (beraus
fremden Musik extrem weit geOffnet hatte, — als héatte ich (bildlich
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ausgedruckt) innerlich ein einfaches Fernglas gegen ein Fernrohr mit
riesiger Brennweite eingetauscht und sahe jetzt zu meiner Verwunderung
das ,Gleiche‘ auf ganz andere Weise. Diese atonale Musik wirkte nun —
ganz im Gegensatz zu friher — iiberhaupt nicht mehr ,unzuginglich‘.
Offenbar war ich selbst jahrelang der (von der Musik aus gesehen)
,Unzugingliche‘ gewesen.

Ein Laie, der davon Uberzeugt ist, Musik bestande groRtenteils aus
,Geflihlshaftem®, konnte meinen, diese tibergroBe Intensitdt und ,Ndhe* des
Klanglichen fihre unvermeidlich dazu, dem, was die Klange ihm an
,Geflihlen® anboten, nicht mehr ausweichen zu kénnen und deshalb von
der Musik unweigerlich gefangen genommen zu werden.

Meiner Erfahrung als EXU nach zu urteilen gibt es in dieser Hinsicht
aber keinen Automatismus. Die Gefahr, in der Musik zu ,versinken‘, ist
vermutlich immer gegeben (vielleicht als krypto-atavistisches Erbe). Aber
vom rein Klanglichen des Kunstwerks her gesehen muss es auf Seiten des
EXU keineswegs zu solchem ,Versunkensein® kommen, — auch wenn der
EXU dem rein Klanglichen ganz anders ausgeliefert ist als der Kundige.

Der EXU ist in dieser Situation zwar dem im engeren Sinn Kunstwerk-
haften so fern wie moglich, dem als véllig isoliert wahrgenommenen rein
Klanglichen (dem rein ,Klinghaften®) dieser Musik dafiir aber so nah wie
maoglich. Derart extrem von dem Kunstwerkhaften i.e.S. entfernt zu sein,
ist offenbar der Preis, der zu zahlen wére, wollte der Kundige den bloRen
Klangen als nur ihnen selbst (als Teil eines puren ,Klingwerks®) derart
nahe kommen.

Diese atonale Musik will aus Sicht des EXU trotz allen (scheinbaren)
,Nahekommens* nicht ,gefallen‘, sie wirbt nicht um die Gunst des Horers.
Auf den EXU wirkt sie so, als wiisste sie gar nicht, dass es ,Zuhorer® gibt.
Sie zeichnet sich offenbar dadurch aus, sowohl als ,ganz nah* erscheinen
zu konnen als auch gleichzeitig (als Nicht-Begriffenes) als ,unendlich
fern‘. Auch in den Momenten stirksten ,Nahekommens® dieser atonalen
Musik blieb es fir den EXU bei dem Eindruck, er sei von ihr flr immer
durch eine abgrundtiefe Kluft getrennt. Gerade deshalb aber nutzt sich
diese Musik aus seiner Sicht nicht ab und bRt ihre Faszination nicht ein,
mit der Folge, dass er den grofien Respekt, den er mittlerweile vor ihr hat,
nicht mehr verliert, — auch wenn es ihm noch immer nicht moglich ist, sie
zu verstehen.
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C. Auszige aus den Originalniederschriften

Die Originalniederschriften bestanden — weil vollig spontan abgefasst — aus
einer schwer entwirrbaren Mischung (a) aus dem, was sich konkret auf die
Erkundung der Sichtweise eines extrem Unkundigen bezog, und auRerdem
(b) aus allerlei Abschweifungen, die mehr oder weniger weit von dieser
Sichtweise wegfiihrten. Letzterer Umstand flhrte dazu, dass ich das
Material als Gesamt fir unauswertbar hielt. Erst viele Jahre spater
versuchte ich, aus zeitlicher Distanz heraus dasjenige zusammenstellen,
was sich zumindest einigermallen auf das obige Thema bezog (im
Folgenden mitgeteilt).

Jeder Auszug wurde einem von neununddreil3ig Stichworten zugeordnet.
Kamen mehrere Stichworte in Frage, dann wurde der Auszug jenem
Stichwort zugeordnet, das den Inhalt des Textes am ehesten zu treffen
schien. Am Ende jeden Auszugs erscheint in Klammern die Nummer des
zugehorigen HoOrvorgangs. Die Horvorgange verteilten sich zeitlich
folgendermalien:

1992: 1-176; 1993: 177-332; 1994: 333-429; 1995: 430-531; 1996: 532—
556; 1997: 557-571; 1998: 572-590; 1999: 591-595; 2000: — ; 2001: 596—
610; 2002: 611-616.

1. Dissonanzen

Ich muss umlernen bezlglich der Dissonanzen: Ich komme nicht mit
dem Werk zurecht, wenn ich bei scharfen Dissonanzen zusammenzucke
USW.

Ich konnte also das ganze Werk als ein Lehrbuch im Dissonanzen-
horen auffassen, das zum Ziel hat, keine 'Dissonanzen’ im alten Sinne
mehr wahrzunehmen, sondern alle Klange als sie selber, ohne Bezug auf
Konsonanzen usw., — als ein Lehrbuch, die Kldnge von ihnen selbst her
zu horen, nur das wahrzunehmen, was sie von sich selber her zeigen.
Dann ist es eben eine andere Sprache, die ich lerne, und nicht, dass ich
so vorgehe, dass ich eine fremde Sprache hore und ein Wort als
deutsches interpretiere, nur weil es sich wie ein deutsches Wort anhort.
Sondern ich muss lernen, z.B. 'feel' (engl.) mir nicht in 'fiel' (dt.)
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zurechtzuhoren, und so standig, bis ich alle ,Vokabeln® der neuen
(musikalischen) Sprache gelernt habe).

Mir scheint es jetzt so: Gerade weil ich auf die bisherige Art nicht zu
Rande kam mit dem Werk, konnte oder musste ich alles tber Bord
werfen, mich nur dem Werk selber anvertrauen und von ihm als meinem
Sprach-Lehrmeister jene Sprache lernen, die es (und nur es) mir
beibringen kann, — damit ich 'wenigstens' dieses Werk verstehe oder
zumindest die gleiche Sprache spreche wie es. (69)

Mein Verhéltnis zur 'Dissonanz’ andert sich. Beim so vielmaligen
Horen hat sich ja herausgestellt, dass sich an den einzelnen Dissonanzen,
auch an den ganz harten, nichts mehr @ndern l&sst, sie sind und bleiben
so, wie sie sind (jedenfalls notenmélig auf Seiten der Musik). Also kann
ich schon einmal das innere Revoltieren gegen diese Dissonanzen
aufgeben, denn das hat ja doch keinen Zweck (als wenn ein Ehepartner
nach langen Jahren einsehen muss und diesbezuglich umlernt, dass er
seinen Ehepartner im Grundsatzlichen doch nicht andern kann, ohne ihn
gewaltsam zu verfremden, sondern sich entweder von ihm trennen oder
aber ihn so akzeptieren muss, wie er in seiner Grundstruktur nun einmal
ist). Es hat aber lange gedauert, bis sich in mir dieses heimliche
Revoltieren gelegt hat. Jetzt aber kann ich die harten Dissonanzen
wenigstens das sein lassen, was sie sind, auch wenn sie vielleicht noch
keine grofl3e Freude bei mir hervorrufen. Aber jetzt allmahlich bekomme
ich erst den Blick daflr frei, was diese Dissonanzen noch alles sein
konnen aufBer, dass sie als Bilrgerschreck aufgefasst werden. Mir
dammert, dass sich in den Dissonanzen moglicherweise eine ganze
musikalische Welt ganz eigenen Charakters verbirgt, die mir bisher
vielleicht noch weitgehend verborgen war, und mir ddmmert auch, dass
es sich vielleicht lohnen konnte, das Erklingende an den Dissonanzen
gleichsam als Spalt, als schmalen Durchlass in diese Welt hinein
aufzufassen und gerade solche Dissonanzen 'als' Dissonanzen abzuhdren,
abzuhorchen und abzuklopfen auf das hin, was sich mir da vielleicht
noch alles auftun und erschlielen wird (zumindest in meiner Phantasie).
Von daher gewinnen die Dissonanzen als Eigenwesen ein neuartiges
Interesse, ein Interesse, mit dem ich vorher gar nicht rechnen konnte.

So konnte also dieser Webernsatz auch einen Kurs darstellen, um die
Dissonanzen schétzen und moglicherweise auch lieben zu lernen, — so
wie konsonante Klange geliebt werden konnen, nur hier bei den
Dissonanzen auf eine ganz andere Weise und um ganz anderer
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Qualitaten willen, sei es, dass es Qualitaten sind, die der Dissonanz
selber innewohnen, sei es, dass es Qualitdten sind, die dadurch
entstehen, dass solch eine Dissonanz in Beziehung gesetzt wird oder in
Beziehung zu setzen ist zu anderen Klangen der verschiedensten Art:
'‘Dissonanzen' kénnen in solcher Musik vielleicht viel stabilere Bausteine
sein als in tonaler Musik, weil sie in letzterer ja immer aufgeldst werden
missen, immer als unvollstandig usw. gelten, wé&hrend sie hier
sozusagen erst zu sich selbst gekommen sind (bzw. der Hdorer, der sein
Befangensein im Tonalen wegraumt, es ihnen nun auch im Rahmen
seiner Konkretisation erlaubt). (129)

Auf dem Wege, mich mit diesen ,dissonanten’ Klédngen anzufreunden,
war ich zundchst so vorgegangen, dass ich versuchte, ansatzweise die
Klange einzuteilen entsprechend ihrem Dissonanzgrad, also intuitiv eine
Skala von sehr milden bis zu &uBerst scharfen Dissonanzen im
Hintergrund bereitzuhalten und die einzelnen Klénge in etwa danach zu
taxieren. Der Nutzen bestand darin, das ich den Eindruck hatte, die
'‘Spannungsverhaltnisse' in diesem Satz &nderten sich und es ergébe sich
eine ,Landschaft’ dieses Spannungsaspektes. Das war aber vielleicht
doch noch sehr von dem Erleben tonaler Musik her gedacht, weil dort
die 'Dissonanzen’ nach 'Auflésung' zu streben scheinen und deshalb der
Spannungsaspekt so sehr ins Auge tritt, zumal mir dort die Konsonanzen
oft als spannungsarm vorkamen. Wenn ich jetzt aber den klanglichen
Eigenwert einer Tonkombination erfasse, dann ist der Spannungsgrad
nicht mehr das Primére, das als erstes ins Auge Fallende, sondern ich
kann sogar versuchen, an der Unterschiedlichkeit des Spannungsgrades
vorbeizuhdren, sie zu ignorieren, um die anderen Gehalte des Klanges
ungehindert wahrnehmen zu kdnnen. (141)

Wenn ich so weit komme, dass ich die zahllosen Klénge, die sich ergeben,
um ihrer selbst willen lieben kann, also deswegen, weil sie so klingen, wie
sie klingen, dann habe ich vermutlich einen entscheidenden Schritt nach
vorne getan.

Bisher war es ja so, dass ich, da mir die Klange wenig 'gaben’, darauf
aus war, die Motive und das Motivnetz zu erfassen. Wenn ich aber die
Klange selber ganz als sie selbst, unterhalb der Motiv-Ebene, schétzen
lerne, dann kann ich diese Musik schon hdren und genieRBen, ohne die
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Motive und ihre Verarbeitung zu verfolgen, dies letztere kommt dann noch
dazu.

Aber ich werde schon auf der rein klanglichen Ebene so reichhaltig
bedient, dass ich es nicht mehr notig habe, die Kunst der Motivverarbeitung
zu bewundern, um nur irgendetwas zu haben, was mir als Beleg fur den
Wert dieser Musik dienen konnte. 'Die Klange sind's', — Musik ist in einer
ihrer Dimensionen oder Schichten vor allem eine Klange-Welt, voller
wundersamer Klange, in gréfiter Vielfalt, — zudem stehen diese Klange in
bestimmten Zusammenhé&ngen und werden vom Kontext um bestimmte
Beleuchtungsnuancen bereichert.

Vielleicht war das das Schwierigste fur mich: Diesen dissonanten
Kladngen etwas Liebenswertes abzugewinnen, an ihnen das Liebenswerte
zu erkennen, das ja so ganz anders ist als bei tonaler Musik und letztlich
doch mit den tonalen Klangen gemeinsam hat, dass ,Klang' etwas
unverwechselbar Einmaliges und Unersetzliches ist und dass das Sich-
Vertiefen in einen Klang (sofern man féhig ist, seine ihm eigene Schonheit,
Interessantheit, Faszination usw. wahrzunehmen) etwas Befriedigendes
und schon von daher ansatzweise ,fir mich' Sinnvolles sein kann. (141)

Vielleicht sind die 'Dissonanzen' von sich selbst her gesehen gar nicht so
dissonant, wie sie mich anmuten. Vielleicht werden sie es erst, weil ich
auf Konsonanzen so gut anspreche, an sie gewohnt bin und vielleicht
heimlich immer noch nach ihnen mehr Sehnsucht habe als nach
Dissonanzen, ich also tendenzi®s apperzipiere. ‘'Intern-relativ' gesehen ist
ein ,dissonanter’ Klang — gemessen an seinem Wesen als Dissonanz —
genauso 'konsonant' wie ein ,konsonanter’ Klang, den ich an seinem
Wesen als Konsonanz messe.

Wenn ich also strikt von der Musik selber her héren will, dann kdnnte
es ja sein, dass ich die Konsonanz nicht an der Dissonanz und ebenso die
Dissonanz nicht an der Konsonanz messen darf. Sozusagen hat die
Dissonanz in sich ihre eigene Konsonanz. (158)

Ich kann jetzt diese Musik 'gut horen', gut vertragen, aber offensichtlich
nur deshalb, weil sie mir jetzt so gut vertraut ist und alle Klange und
Geschehnisse ihren Schrecken verloren haben.

Vielleicht mischten sich da HoOrgewohnheiten und ,Einfiihlungs*-
gewohnheiten u.d. aus dem Umgang mit tonaler Musik und
anthropologisches Urgut, namlich Dissonanzen (ihres Teiltonspektrums
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wegen) intuitiv erst einmal als Alarmgerdusche aufzufassen. Erst durch
so vielmaliges Horen haben die Klange hier fir mich die Qualitat
eingebuf3t, primér intuitiv als alarmierende Gerdausche interpretiert zu
werden. Ich habe offenbar ‘gelernt’, sie umzuinterpretieren, das intuitive
archaische Reagieren in mir zu Uberspielen. So schwer habe ich es mit
dieser Musik, und so schwer hat es diese Musik mit mir, — gleichsam hat
sie selber schuld, warum kommt sie auch (als friedliches Schaf) im
Wolfspelz daher!

Nun kdnnte man ja sagen: Warum habe ich nicht gleich das friedliche
Schaf erkannt, — warum hat es so lange gedauert, das friedliche Schaf
von dem Wolfspelz, den zu groRen Teilen ich selber ihm unbewusst
umgehangt habe, zu befreien? Fir Webern waren diese Klange -
jedenfalls zur Zeit der Komposition seines op. 21 — wohl niemals etwas
Wolfsartiges, — vielleicht auch nicht gerade ein ,friedliches Schaf*, aber
gleichsam ein gesundes, vitales Tier wie ein Reh oder ein Pferd,
lebenskréftig, vollkommen in sich organisiert, aber als Pflanzenfresser
ohne jenen Charakter des Bedrohlichen, den Léwe oder Wolf fir einen
unbewaffneten Menschen in urtimlicher Naturlandschaft haben. (247)

Jetzt, wo ich die Musik schon recht nahe an mich heranlassen kann,
denke ich, dass ich sie friiher schon aus Grinden des Selbstschutzes
nicht so nahe an mich heranliel}, — manche schneidenden Téne und
harten Dissonanzen kamen mir wohl vor wie gliihende Stébe, von denen
ich mich fernzuhalten hatte. Sie haben diesen Charakter jetzt im Grunde
immer noch nicht verloren, aber ich habe mit ihnen 'Erfahrungen’
machen konnen, — die Erfahrung, dass sie nicht so beilend und
verletzend sind, wie sie zu sein schienen und immer noch zu sein
scheinen. Diese 'Erfahrungen' hat der Laie natirlich anfangs Gberhaupt
nicht, und vielleicht ist sein Sich-so-wenig-auf-diese-Musik-Einlassen
ein instinktiver Vorgang des Selbstschutzes, der aber ein N&her-bekannt-
Werden stark behindern kann. (354)

Bei den wirklich scharfen Dissonanzen (im alten Sinn), etwa bei den
intensiv gespielten kleinen Sekunden oder grof’en Septimen im zweiten
Abschnitt, war es friiher so, dass ich mir sagen 'musste’: "Das ist nicht so
gemeint!". Jetzt aber bin ich schon so sehr in diese Musik
hineingewachsen, dass ich — wenn ich ansatzweise immer doch noch
zusammenzucke — mir sage: "lch will diese alten Assoziationen nicht

59



mehr, weil sie, gemessen am ganzen Stiuck und an allem, was ich an
Positivem mittlerweile an diesem Stlick erlebt habe, nicht angemessen
sind. Sie sind ein Riuckfall in alte, tonalitatsorientierte Horweisen."

Offenbar bin ich kognitiv schon weiter als emotional, oder aber eine
emotionale Tiefenschicht — vielleicht archaischen Ursprungs — bleibt
vielleicht doch unausléschlich erhalten, von der aus derartige Dissonanzen
immer noch und immer wieder als Gefahrensignale gedeutet werden,
intuitiv und blitzschnell, bevor ich kognitive und in anderen Schichten des
Emotionalen beheimatete Erfahrungen in die Interpretation dieser Klénge
einbringen kann.

Daher entsteht hier sozusagen immer ein Stolpern in mir (und meine
Intervention &dhnelt dem intermittierenden Reflex): Am Eingang des
mittlerweile tieferen Verstandnisses steht immer noch in einem Winkel in
mir das Zusammenschrecken und Abwehren. Letzteres scheint mir
punktuell zu geschehen, — in diesem Winkel in mir bzw. von diesem
Winkel in mir ausgehend bin ich offenbar unféhig, den musikalischen
Kontext mitzuempfinden und mitzusehen, sondern bringe sozusagen hier
einen eigenen 'Kontext' mit, etwa den, ich ware allein im Urwald als
Eingeborener und zum Uberleben angewiesen auf die blitzschnelle
Deutung jeden Gerdusches (Klanges). Und indem der musikalische
Kontext ausgeblendet (bzw. gar nicht wahrgenommen) wird, wird die
'Stelle' entmusikalisiert, als befande ich mich in der Zeit der Anféange der
Menschheit.

Das Stolpern ist also auch immer ein Einbruch des Entmusikalisierens,
und ich bin betroffen und unangenehm berthrt davon, dass ich, der ich
gemessen an meinem anfanglichen Verhalten diesem Stilick gegeniber
schon viel dazugelernt habe, derselbe bin, der zugleich zu solchem
Entmusikalisieren, also zu solch unmusikalischem Umgang mit dieser
Musik fahig bin.

De facto finden dann in Kiirze ein kleines Selbstgesprach und eine
kleine Selbst-Umerziehung mit Blick auf diese Schicht statt, um diese
'Primitivreaktion’ zum Schweigen zu bringen. Aber diese archaische
Schicht scheint unbelehrbar zu sein (was verhaltensbiologisch gesehen
vermutlich durchaus verstandlich ist). Dass ich, der ich so darauf aus bin,
mich von diesem Werk belehren zu lassen, in einem bestimmten Winkel
meiner Seele unbelehrbar bin und méglicherweise noch lange oder gar fir
immer unbelehrbar bleiben werde, ist mir unangenehm, denn da widerlauft
In mir etwas mir selbst.
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Das einzige Positive kdnnte sein, dass ich dadurch angeleitet werde, nicht
zu vergessen, dass der Laie hier seine grofiten emotionalen Probleme haben
wird. Diese Stolperreaktion ist fir mich sozusagen wie ein Mahnmal und
auch der Beleg daflr, dass ich nicht total ‘abgehoben’ habe, sondern
weiterhin seelisch verankert bin im Allgemein-Menschlichen und
Menschlich-Animalisch-Tierhaften und ber dieses sozusagen auch im
Zeitlosen, Ungeschichtlichen, im von keiner Bildung Erreichbaren.
Sozusagen sitzt jetzt in mir etwas Stures dem Sturen des Werkes
gegeniber, beide haben ihre eigene Art von Sturheit, darauf zu beharren,
S0 zu sein, wie sie sind, und sich nicht andern zu wollen.

Denn wenn sich in mir wirklich alles &ndern wirde, wére ich vielleicht
etwas Fliellendes, mit der Gefahr, nie mehr wieder der zu werden, der ich
einmal war. Rein theoretisch gesehen konnte es ja auch reizvoll sein, ab
und an etwas vollig Neues zu sein. Rein gefuihlsmaéliig aber widerstrebt mir
das denn doch, — ein gewisser Teil (wenigstens im Hintergrund oder in
Tiefenschichten) sollte wohl — meiner bisherigen Lebenseinstellung nach —
so bleiben, wie ich mein Leben angetreten habe. Sozusagen — so glaube ich
— brauche ich ein Sttickchen Fels in mir, nicht unbedingt, um mich daran
festzuklammern, aber doch, um zu ihm zurtickkehren zu kénnen oder mich
bei Erschopfung oder bei Misserfolgen auf dies Stiickchen Fels in mir
zurlickziehen zu konnen, um neue Kraft zu schopfen (vielleicht ein
bisschen auch im Sinne der Antdus-Sage). (388)

(Nach dem 481. Horen)

Zum ersten Mal wurden mir die ganz scharfen Dissonanzballungen zu
viel (insbesondere, wenn in mittlerer bis hoher Lage mehrere kleine
Sekunden nebeneinander und intensiv gespielt erklingen). Ich dachte: Muss
das wirklich sein? Halten das meine Ohren, die von Natur aus wohl doch
besser im alten Sinn 'harmonische' Akkorde vertragen, aus? Welchen Sinn
haben diese Dissonanzballungen, und erreicht der Komponist bei mir das,
was ihm als Sinn vorschwebte? Vielleicht bin ich nicht geeignet flr das
Werk, jedenfalls nicht beziiglich dieser Stellen. ...

(Nach dem 482. Horen:)

Ich wollte jetzt jene Stellen wiederfinden und genauer abhdren, die mir
beim 481. Horen so Uberstark dissonant vorkamen, aber ich fand sie fast
nicht. Offenbar war ich beim vorigen Horen ganz anders eingestellt. Ich
stand zu sehr drauf3en vor. Jetzt, beim 482. HOren, war ich ganz anders in
der Musik drin und horte oft genauer als vorher, so dass die kleinen
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Sekunden sich zum groiiten Teil als grofRe Septimen entpuppten. Dadurch
war aber mehr Raum im Intervall und zu den andern noch erklingenden
Tdnen hin vorhanden, und schon war es flr mich viel einfacher, das mich
Storende an dieser Dissonanzballung zu ertragen und ihr Schones zu
erleben.

Hinzu kam beim vorigen Héren wohl auch, dass ich heute im Laufe des
Tages sehr viel tonale Musik gehort habe (Bachkantaten und -motetten, im
Zusammenhang mit dem Stellen von Klausurthemen) und dass ich das
nicht berticksichtigt habe. Ich hatte mich vor dem 481. Héren vielleicht
bewusst von dieser tonalen Musik und insbesondere von meiner
diesbeztiglichen Horweise verabschieden und mich bewusst auf eine ganz
andere Art von Musik einstellen sollen, z.B. mich ermahnen sollen, jedes
Intervall ganz getreu als es selbst wahrzunehmen und sein Innenleben
tiefgehend zu erleben.

Im Augenblick wird aber doch wohl eine bestimmte Menge an Energie
absorbiert durch mein Bemdihen, mit diesen besonders dissonanten Stellen
fertig zu werden. Das ist aber vielleicht nicht im Sinne des Komponisten
und des Werkes. Diese Energie konnte ich — so wirde vielleicht das Werk
sagen — besser fiir anderes verwenden. Die besonders dissonanten Stellen
ziehen also Energie ab, die sonst Besserem und H6herem zugutekédme. Tut
sich das Werk mit diesen hochdissonanten Stellen also einen Gefallen bzw.
tat der Komponist dem Werk damit einen Gefallen im Hinblick auf Horer
wie mich? Oder heilst das, dass sich das Werk im Grunde nur an die
wendet, die mit solch hochdissonanten Stellen keine Schwierigkeiten
haben?

AulRerdem wird wieder einmal deutlich, dass innerhalb unserer Quasi-
Kommunikationssituation das Werk keinen Millimeter nachgibt. Wo aber
sind die Hilfen, die das Werk mir gibt (falls solche vorhanden sein
sollten)? Was konnte ich als Hilfe ansehen?

Denkbar wére, dass die nicht-hochdissonanten Passagen mich
vorbereiten, zubereiten, préparieren sollen fir das Bewaltigen der
hochdissonanten Passagen (denn immerhin hat der Komponist ja nicht das
gesamte Werk mit dem gleichen hohen Dissonanzgrad geschrieben wie
diese Stellen). Mir geht es andererseits aber wiederum nun auch so, dass
ich mich mit den nicht so dissonanten Passagen angefreundet habe, sie
sozusagen mit warmer Empfindung begriRe und es daraufhin als umso
schmerzlicher empfinde, daraus aufgeschreckt zu werden. Es mag ja sein,
dass dieses mein Mich-Anfreunden mit nur einigen Stellen falsch war, aber
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es ist doch ein Faktum. Vielleicht hat u.a. Schuld daran, dass ich zu sehr
einzelne Stellen und einzelne Passagen fiir sich genommen und zu wenig
das Ganze als Ganzes, als nicht zu Teilendes gehort habe.

Denkbar ware, dass ich durch die hochdissonanten Stellen schmerzhaft
gedrangt werde, doch mehr alles zusammen als eine ungeteilte Ganzheit
wahrzunehmen: Ich hatte sozusagen selbst schuld, wurde bestraft und
wurde zugleich eines Besseren belehrt und angeleitet, das Richtige und
insofern auch Angemessenere zu tun. Das kdnnte also etwa auch so
gedeutet werden: Das Werk ist und bleibt, wie es ist, aber ich korrigiere
mich selbst, indem ich lerne, meine Leiden zu vermeiden. Das Werk lehrt
mich nicht auf direktem Wege etwas, sondern es lasst mich da, wo ich
mich falsch verhalte, leiden, und das kann mir — wenn ich gutwillig bin und
zulernen will — zur Erziehung dienen: Das Werk bleibt sozusagen drauf3en,
|6st aber bei mir — subjektseitig — einen Selbsterziehungsprozess aus.
(481/482)

2. Atonalitat

Wenn ich nicht auf die motivische Arbeit achte, sondern mich nur dem
Neuen an diesem Klanglichen 6ffne und sozusagen aus dem Staunen nicht
herauskomme, dann ist das Ganze wie ein einziger Hymnus auf die
Moglichkeiten, die sich durch atonales Komponieren in klanglicher
Hinsicht er6ffnen. Flr mich scheint wichtig zu sein, dass ich diese der
motivischen und sonstigen Gestaltungsarbeit vorgelagerte Stufe intensiv
durchlebe, um rein klangbezogen in meinem Miterleben und Verstehen
aufzuholen.

Mein groRBes Manko in der Rolle des extrem Unkundigen war ja, mit der
neuen Klanglichkeit so wenig anfangen zu kénnen. Und nun sitzt diese
Musik da voll auf ihrem Thron und singt ihrer eigenen atonalen
Klanglichkeit das Loblied! Dass ich dies als 'Loblied'-Singen empfinde, ist
vielleicht ein Beleg dafir, dass ich mit dieser Klanglichkeit schon etwas
mehr anfangen kann als noch vor wenigen Wochen. (144)

Erstaunlich die Selbstverstandlichkeit, mit der diese Musik so tut, als hatte
es nie tonale Musik gegeben. Je mehr ich sie kenne, desto weniger zeigt sie
von sich her irgendeine "Verwandtschaft' mit tonaler Musik oder Anklange
an tonale Musik, — héchstens ich bin es, der ins Wanken gerét und ftir den
ganz wenige Stellen zur Zitterpartie werden, weil ich nicht weil3, ob ich
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das, was ich intuitiv tonal deuten kdnnte, tGberhaupt so deuten darf, oder ob
ich wirklich alles ohne Ausnahme atonal (atonikal sowieso) héren soll und
muss, um zumindest die Intention des Komponisten nicht zu verfehlen,
maoglicherweise auch den Gesamtsinnzusammenhang des Satzes, so wie er
dem entspréache, was sich nur von ithm und nicht von der Geschichte der
Musik her zeigt. Denkbar wére ja, dass sich die Tonalitat in ihrer Rolle als
'das Vorgeschichtliche der Atonalitat' am Werk selbst 'nicht' zeigt, — dass
das Werk also seine eigene Geschichtslosigkeit vor sich hertragt (htchstens
eine Geschichtlichkeit hat, die bis in die Anfdnge der atonalen Musik
zurtickreicht).

Dadurch erhélt zurzeit in meinen Augen diese Musik natlrlich etwas
sehr Frisches und Unverbrauchtes, Unabgenutztes. Sie braucht sich nicht
um all das zu kiimmern, was sich auch an Negativem, an Verflachungen
usw. im Laufe der Jahrhunderte bei tonaler Musik ereignet hat. (156)

Erst jetzt fallt mir auf, dass ich die Stelle (fiktiv) e"-g"-es' so hore, als
wenn die Klarinette von e" nach 'oben' zum g" geht. Warum stelle ich mir
nicht vor, sie ginge zur Seite, sondern nach oben? Mir scheint, ich nehme
das e" (als fiktiven Ton dieser Stelle) als 'Grund'-ton, und 'lber' diesem
Grund 'erhebt' sich dann das g".

Ich komme gerade jetzt darauf, weil ich anfange, mich mit
Himmelskunde zu beschaftigen. Bei der Erklarung der grolen
Linsenfernrohre hiel} es, sie lieferten auf dem Kopf stehende Bilder, aber
das sei unwichtig, weil es im Weltenraum sowieso kein oben und unten
gebe.

Denkbar ist, dass ich die atonalen Tonbeziehungen partiell falsch
konstituiere, wenn hineinflieR3t, dass ein Ton doch eine Art Grund oder eine
Art Nullebene im musikalischen 'Raum' darstelle, ‘oberhalb’ oder
‘unterhalb’ dessen die anderen Tone lagen. Diesem einen Ton und auch den
anderen wird damit vielleicht Unrecht getan. (157)

Wenn ich die Dimension Tonsystem einklammere, dann koénnte ich mir
vorstellen, das Ganze spielte in vorgeschichtlicher Zeit und die Leute
hétten gar kein Tonsystem, die Tone erschienen recht zufallig und vollig
heterophon auf einem stufenlosen Kontinuum zwischen ganz tief und ganz
hoch. Als viel wesentlicher erschiene dann, wie zart und sorgsam die
Spieler miteinander umgingen. Das Wie ihres Spielens wadére das
Eigentliche, das Menschliche daran, nicht die Tonhohe und der
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tonh6henmélige Ton in seiner streng intervallischen Beziehung und
Definiertheit im Sich-Abheben vom anderen Ton.

Dieses fiktionale archaische Musizieren ware das, was ich als extrem
Unkundiger am ehesten nachvollziehen kann, wahrend mir die
tatsachlichen Beziehungen zwischen den zwolf temperiert gestimmten
Halbténen von der tonalen Musik aus gesehen so verschlossen sind (oder
fast so), als wére das hier benutzte "Tonsystem' ein mir unbekanntes,
unbegreifliches und nicht nachvollziehbares. (263)

Ich kdnnte diese Musik auch so horen, als ob sie vor der Entwicklung der
tonalen Musik entstanden ware, — in einer Zeit, in der es noch keine
‘harmonischen’ Akkorde und funktionalen Zusammenhange alter Musik
gab. D.h. diese Musik wére dann zu horen nicht als etwas, was nach der
tonalen Musik, gleichsam als deren Uberwindung und vielleicht auch als
Gegenreaktion auf sie entstand, sondern was sich in groRer Freiheit,
unbelastet von diesem 'Erbe’, vor dem Entstehen der tonalen Musik, des
dazugehdrigen Musiklebens, der dazugehdrigen Musikanschauungen usw.
herausgebildet hétte, vielleicht sogar als intuitive Weiterentwicklung einer
intuitiv improvisierten Heterophonie, also nicht so kompositionstechnisch
ausgefeilt, wie sie es de facto als in unserer Zeit komponierte 'Kunstmusik'
Ist.

Wenn ich diese Musik so hore, in diesem 'Als-Ob', dann ist sie 'fiir mich'’
etwas anderes als gewohnlich. Sie verliert ihre latente Oppositionshaltung
gegeniber der tonalen Musik (die es dann ja noch gar nicht gegeben hatte)
und fur mich das ihr aus meiner Sicht implizite Verpflichtende, sie so zu
horen, wie der geistig und kompositionstheoretisch hoch entwickelte
Komponist sie sich gedacht und sie gemeint hat. Ich ware davon frei und
konnte sie nehmen als ein auf ganz andere Weise entstandenes
Klanggebilde aus einer Zeit lange vor der musikgeschichtlichen Neuzeit.
Ich wiirde die Beziehungen der Téne und Klange zueinander vermutlich
als freier, gleichsam naturwuichsiger, vielleicht auch zufalliger ansehen und
sie dementsprechend auch anders wahrnehmen. (484)

3. Der Ton
Die Tone kamen wir vor wie Wasserpflanzen, die ich im Aquarium sehe

und bestaune. Ich stehe vor der Glasscheibe, und durch die Glasscheibe
von mir getrennt breitet sich vor mir eine vollig andere Welt aus, in die
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ich direkt nicht kommen kann (wie etwa im Aquarium-Schauraum des
Z00s, wo ich als Zuschauer keinerlei Zugang zum Inhalt des Aquariums
bekommen kann). Die Pflanzen, etwa aus den Tropen, sind mir
unbegreiflich, in dem, wie sie aussehen und wie sie sich im leicht
bewegten Wasser hin und her bewegen. Und es wiirde mich nicht storen,
wenn neben mir einer stiinde, dem diese Pflanzen nicht gefielen oder der
sie Uberhaupt nicht begriffe. Ich habe jetzt zu diesen Tonen offenbar ein
solch gefestigtes Verhéltnis, dass ich sie als Eigenwesen — so sonderbar
sie mir oder anderen erscheinen mdgen — bestehen lassen kann und mich
ganz auf das staunende Zuschauen einlassen kann, gleichzeitig sind sie
mir so klar vor Augen und im Gehor wie die Pflanzen, die bei
glasklarem Wasser dicht vor mir sind, nur durch die unsichtbare
Scheibe getrennt, und die doch so fern von mir sind, weil sie in einer
anderen Welt, in einem anderen Medium leben. (176)

Was bedeutet es fur mein Horen, dass Instrumente spielen und nicht
wirklich gesungen wird? Ich hore die Instrumentalstimmen doch wohl
auch zu einem gewissem Teil so, als hatten die Instrumente Munder
(vielleicht so &hnlich, wie im Mittelalter die groRen Prospektpfeifen um
das Labium herum mit aufgemalten Lippen versehen wurden und damit
gleichsam als singende Engel aufgefasst werden sollten) und als kédmen
aus ihren Mindern die von ihnen 'gesungenen’ Téne heraus.

Das Musizieren der Spieler hier ist mir also nicht so fern wie bei
'bloRem' Hervorbringen instrumentaler Téne (wie etwa beim Uben oder
erst recht bei mechanischen Musikinstrumenten) und andererseits
natirlich nicht so nah wie bei wirklichem Gesang. Aber dieses
Instrumentalspiel hier gewinnt flr mich doch ein wenig etwas aus dem
Bereich des Gesanges hinzu. Vor allem die melodischen Wendungen
dieser Musik sind es wohl, die sozusagen nicht erlauben, die Tone bloR
rein handwerksmaRig zu spielen. (237)

Sind das im zweiten Teil dieselben Téne wie im ersten? Viele Tdne
haben sich — wenn es denn dieselben sein sollten — im zweiten Teil so
stark verandert, dass ich sie nicht als dieselben wiedererkenne, sondern
dass sie mir als neue, andere Tone vorkommen. Sie Kklingen viel
dynamischer, erregter und musikhafter im Sinne tonaler Musik, wéahrend
sie im ersten Teil teilweise statuarischen Felsblécken glichen, die in
vegetationsarmer Gegend ziemlich zuféllig und weit verstreut
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herumliegen (was seinen eigenen Reiz haben kann, wie etwa bei
isl&ndischen Landschaften).

Verwandt sind sie schon, die Tone des ersten und des zweiten Teils, —
sie gehoren alle einer Sippschaft an, kenntlich schon daran, dass sie
keine 'anderen’ hereinlassen, — Viertelténe etwa und auch alles Sonstige,
was dieses 'Tonsystem' storen konnte, bleiben drauflen. Es ist ein
exklusiver, hermetisch von allem anderen abgeschlossener Tone-Zirkel.
(258)

Sind die Tone des Webernsatzes 'fur sich genommen' neutrale, farblose,
gesichtslose Wesen ohne eigene ,Personalitdt‘? Darf ich mich mit thnen
selbst anfreunden unter Umgehung all dessen, was sie tibernommen und
angenommen haben kraft Kontext, Werkidee usw. im Sinne des
Komponisten und der Tradition, in der er steht? Darf ich mich
gegebenenfalls mit ihnen gegen all dieses verbiinden, gleichsam sie als
nur sie selber besuchen und ithnen beistehen, ihre ,personliche® Identitét
zu bewahren und dies Ubernehmen- und Aushalten-Missen zu
Uberstehen? (269)

Heute kam es mir stellenweise so vor, als waren die lang ausgehaltenen
Tone (zumal die helleren) wie Wasser, das gleichmaRig und in seiner
Durchsichtigkeit dahinflieBt, — die Motive aber wie Epiphdanomene,
obendrauf gesetzt, nicht das Eigentliche, oder zumindest, falls das
momentan Eigentliche, dann wére das flieRende Wasser das aus uralten
Zeiten stammende und alles momentan 'Eigentliche' Uberdauernde. In
diesem flieBenden Wasser wéren das Stromen der TOne und das Stromen
in den Tonen als das, was ihr Wesen jenseits der Motivbildung usw.
ausmacht, versinnbildlicht. Sozusagen unterhalb der Ebene, auf der das
womdglich kompositorisch viel Wertvollere oder vom Werk her gesehen
Wichtigere sich abspielt, liefe das Ténen an sich ab und spielte sich
gleichsam auch diesem 'Wichtigen' zum Trotz ab, die Wichtigkeit des
'‘Wichtigen' relativierend: Was momentan so wichtig ist, erscheint
gegenliber der Machtigkeit von etwas, was alles Uberdauert, etwas
weniger wichtig, allein deshalb schon, weil es eben nur 'voriibergehend'
ist und durch anderes wohl ersetzt werden wird, wéhrend das Ténen in
den langen Tonen seinen eigenen Wert und seine eigene Wirde hat,
zumal es erlebt werden kann als gleichsam aus archaischen Quellen
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gespeist, was man von der kunstvoll-kiinstlichen Gestaltung von
Motiven und ihrer Verknupfung nicht sagen kann. (313)

( ,falsch’ und ,richtig’ als ,Eigenschaft’ des Tons:) Mir kommt es so vor,
d.h. ich meine zu splren, dass sich die TonhOhe der gespielten Tone
iImmer entsprechend dem zu Anfang des Stiickes installierten Tonsystem
einstellt und dass die ,Richtigkeit’ des Tone-Treffens wesentlich zum
Eindruck beitragt, dass hier ,Wahrheit’ mitgeteilt werde oder dass hier
im Spiel ,Wahrheit® getroffen werde. Das Tonsystem, das ich intuitiv
voraussetze und auf das hin ich hore, ist kognitiv gesehen fiir mich
charakterisiert als das der temperierten Stimmung, emotional aber
vermutlich so, als wirde immer reine Stimmung angezielt und erreicht
(wenn in Wirklichkeit getreulich in temperierter Stimmung gespielt
wird).

Dieses Moment, dass 'rein' gespielt wird, dass das 'Reine' getroffen,
,bewahrt' wird und allem Unreinen der Welt gegeniibergestellt wird,
konnte auch zu einem gewissen Teil bei mir den Eindruck erzeugen, hier
auBere sich Wahrheit: Die Spieler dienen — in dieser Sicht — der
Wahrheit insofern, als sie in Bezug auf das vorgestellte Tonsystem ein
,falsch® und ein ,richtig® kennen und dem Auffinden und Darstellen des
'Richtigen® dienen wollen und ihm tatséchlich oft auch bewundernswert
dienen. Sie bestatigen sozusagen die dem Tonsystem eigene innere
Wahrheit.

AulRerdem bringen vor allem manche Streicher hier die Saite und das
Resonanzholz so zum Schwingen, wie es von deren Material her gesehen
gar nicht besser ginge, sie bringen sozusagen die Wahrheit dieses
Materials zum Klingen, sie suchen wie Goldgraber in dem Material, um
das Grofitmogliche an Musikalischem aus ihm herauszuholen, zutage zu
fordern, und insofern verkindigen sie dann die Wahrheit tber das, was
musikalisch in diesem Material tberhaupt verborgen ist, dienen also
auch hier der Wahrheit, und das verbindet sich mit dem oben Erwahnten.
(315)

Das ist doch das Faszinierendste flr mich, dass ich nicht grundsatzlich
angewiesen bin auf 'Bildung' und auf Kenntnisnahme von AuRerungen
des Komponisten, sondern dass Musik immer auch — verborgenerweise —
ein Urgestein darstellt, — etwas Autochthones, das ganz aus sich selbst
heraus lebt. Ich meine, dass das zu ihrer Wirde gehoért und zu dem
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archaischen Zug, der ihr seit Urzeiten anhaften mag. Die Tone und
Kléange sind partiell immer auch etwas, was Vorfahren in der
vorgeschichtlichen Zeit hat. Der Komponist kann nicht — selbst wenn er
wollte — das spurenelementenhaft Atavistische tilgen, das diesen Tdnen
anhaftet.

Im Sinn dieser Rede vom Archaischen im ToOnen ist diese
Webernmusik immer teilweise zugleich auch ganz alte Musik, nur in
neuem Gewand, aber es steckt in ihr etwas ganz Altes, sowohl
Altehrwiirdiges als auch Unbegreifliches (im Sinne von nicht ohne
weiteres heute kognitiv zuganglich) aus vorgeschichtlicher Zeit. Das
TOnen an sich ist ja nichts, was der Schonberg-Kreis erst erfunden hatte,
sondern er lenkte das Tonen 'nur' in neue Bahnen (in zwOlftonig
angelegte usw.). (322)

Die ‘punktuellen’ Einzeltone kamen mir jetzt in etwa so vor wie Bliten
vor dunklem Strauchwerk, — als wenn die Bluten, die ich sehe, hinter
ihnen das dunkle Geést ahnen lassen, auf dem sie sitzen. Dergestalt
'verbirgt' sich in meiner inneren Sicht 'hinter' den im Vordergrund
sichtbaren Einzeltdnen das tragende und sie verbindende Gerust, die
ineinander verschlungenen dunklen Aste des Strauchwerks. Der
Zusammenhang ist immer noch nicht auBerlich wahrnehmbar, aber dass
dort ein dunkles Strauchwerk vorhanden ist, schafft mir Vertrauen und
Sicherheit. Ich wei dann — unter dieser Voraussetzung —, dass die
Einzelténe nicht beziehungslos im Raum hangen und dort geféhrdet
sind, sondern dass sie festgewachsen sind auf dem dunklen Strauchwerk
und gleichsam von ihm auch erndhrt und am Leben erhalten werden. Die
Einzelténe bekommen damit gleichsam eine Bodenstandigkeit. (326)

Was ,sind‘ die Tone als sie selbst (angenommen, sie hitten ein eigenes
Dasein)? Heute kam es mir so vor: Die Téne konnen nicht von sich
erzéhlen, sie konnen sich nur selbst als Tonendes préasentieren, also nur
im akkusativischen Sinn ,sich® erzihlen.

Das Besondere ist eben, dass die Distanz zwischen dem Erzéhler und
dem Erzahlten aufgehoben ist: Erzdhlung 'von' etwas und dieses Etwas
verschmelzen hier. Sozusagen wird hier in einen Zustand vor allem
Erzéhlen 'von etwas' zuriickgegangen, als die Dinge nur waren und noch
nicht dazu herhalten mussten, dass 'von' ihnen erzahlt wurde.
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Die Tdne teilen zwar 'etwas' mit, aber dieses Etwas, das sind sie selbst, —
noch nicht einmal erzédhlt der Erzédhler von sich selbst, sondern bei
Tonen ist folgendes maoglich: Die Tone verschlucken — indem sie sich
selbst erzéhlen — den VVorgang dieses Erzahlens.

Die Tone sind in bestimmter Hinsicht so naiv und ,rein‘ wie sehr
kleine Kinder, ohne Arg, ohne Fehl, ohne Hintergedanken. Es ist bei den
ToOnen sozusagen 'nichts dahinter' (das ist nicht in abschatzigem Sinne
gemeint), — sie brauchen auch nichts 'hinter' sich, weil sie schon alles
haben, was sie brauchen, — ihr Dasein ist ein vollkommenes in dem, was
sie sind. Ihre Stérke liegt vermutlich gerade darin, dass nichts 'hinter'
ihnen ist. L&ge 'hinter' ihnen ein handlungsmaRiges oder visualisiertes
Programm, so wére das flr sie eine Schwachung, sie waren zu Lakaien
dieses sie dominierenden Programms geworden. (340)

Erzahlen die Toéne nur 'sich selbst’, oder erzahlen sie von etwas anderem,
oder tun sie beides gleichzeitig? Das Murmeln einer Quelle kann mir,
sobald ich die naturwissenschaftliche Einstellung verlasse, allmahlich so
vorkommen, als erzdhlte es vom Murmeln aller Quellen und sei nur
jener Teil des Murmelns von Quellen Gberhaupt, den ich hier und jetzt
wahrnehmen kann, — sei aber eingemeindet in den grof’en Ozean allen
Quellenmurmelns auf der ganzen Erde und erhalte von daher quasi
resonatorisch seine besondere Wirde, GrofRe und sein Geheimnisvolles.
Als 'nur' das konkrete kleine Murmeln hier und jetzt wirde es mich
vielleicht viel weniger beeindrucken. (346)

Die Einzeltbne im ersten Abschnitt, insbesondere die vom Horn,
kommen mir wie Punkte vor, die sich — auf der Stelle stehend —
erneuern, sich selbst — aus sich selbst herausquellend — als Quellende
darstellen.

Zundchst hatte ich versucht, sie mir als Striche vorzustellen, etwa wie
ziemlich frei im Raum verteilte 'Gedankenstriche' einer Schreib-
maschine. Aber dann 'sah’ ich innerlich, dass ihnen eine Bewegung von
links nach rechts oder umgekehrt zu fehlen schien, das Zeichnen des
Striches, das 'Streichen' eines Schreibgerates fehlte. Nur wenn ich mir
vorstellte, der Punkt wirde bei seinem Beginn eine sich drehende
Trommel wie mit einem Stift bertihren, dann 'ergébe’ das auf dem Papier
der Trommel einen Strich, der aber erst dann ‘gerade' wiirde, wenn man
das Papier von der Trommel ndhme und es glatt striche. Das Bild des
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Striches war also nicht durchzuhalten. Eher noch die Idee eines
Kometen, der einen Schweif hinter sich her zieht. Dem widersprach
aber, dass der betreffende Ton im realen Klangraum auf der Stelle blieb
(die Stereowiedergabe lieB nicht erkennen, dass sich etwa der
betreffende Spieler wéhrend des Spielens dieses Tones im realen Raum
von der Stelle fortbewegt hatte). (348)

Ganz am Schluss im leisen Teil des Ausklanges spielt die Geige pl6tzlich
einen sehr hohen kurzen Ton und danach einen viel tieferen. Wie soll ich
mir das 'erklaren’, wenn ich alles Wissen um Musik und insbesondere um
die Erzeugung hoher und tiefer Tone auf der Geige einklammere? Der
hohe Ton gleichsam als Wesen und Person genommen, wie kann der so
muihelos und pl6tzlich da oben *hinaufkommen'?

Die Assoziation 'wie ein Vogelchen' ist vielleicht mehr als nur ein
unpassendes Hinzudichten von etwas Auliermusikalischem. VVon mir seit
allerfrihester Kindheit erlebt ist, dass zarte hohe Tdéne von VoOgeln in
Baumen kommen. Gleichsam flog der Ton mit dem Vogel hoch auf den
Baum hinauf, der Vogel lieB ihn nur noch nicht wahrend des
Hinauffliegens aus seinem Korper hinaus. Der Vogel ist 'be-tont', es
fliegt ja nicht der Vogel allein und auRerdem fir sich noch der Ton,
sondern was hinauffliegt, ist gleichsam deren beider Personalunion. Und
u.a. auch von daher ergab sich offenbar mein kleinkindlich erworbenes
'‘Urwissen': Tone konnen gleich VVégeln 'fliegen’, — sie konnen aufsteigen
oder gleichsam in den Keller hinabsteigen. Téne sind wie Lebewesen,
d.h. hier wie Tiere oder gar: Sie sind eine besondere Art von Tier, eine
besondere Spezies von Tier, nur dass die 'Erwachsenen' das offenbar
allesamt verlernt haben. Noch als Jugendlicher mag sich jemand
unbewusst beim Horen der von ihm geliebten U-Musik gleichsam
wie im Zoo befinden oder noch besser als Mowgli (aus dem
'‘Dschungelbuch’ von R. Kipling) unter den — friedlich und positiv-
vermenschlicht erscheinenden — Tieren der groflen 'Tierfamilie' des
(Musik)-Urwalds. (320)

Die Spieler sind zuverléssig, — sie spielen exakt in unserem temperierten
Tonsystem. Die erklingenden Toéne selber sind in Bezug auf ihr Verhéltnis
zu diesem Tonsystem sozusagen zuverlassig, viel zuverlassiger, als ich es
vermutlich in vielerlei Hinsicht bin. Insofern sind sie viel idealer als ich
und mir Uberlegen. Sie repréasentieren — z. B. unter diesem Aspekt der
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Zuverlassigkeit — etwas ldeales, eine ideale Welt, der ich nur bewundernd
gegeniberstehen kann. Das Tonsystem ist sozusagen eine eigene ideale
Welt, und diese 'Welt' bricht sich Bahn in diesen Tonen. Dadurch werde
ich mit der 'Welt' dieses Tonsystems konfrontiert. (376)

Es klingt — schon beim ersten Teil — so, als wéren alle eingeweiht und jeder
gibt zu dem ‘'gemeinsamen' Gesprach, zu dem gemeinsam Hervor-
zubringenden etwas dazu Passendes hinzu, ohne Absprache, nicht auf ein
Zeichen hin, sondern alle sind dermalen eingeweiht und vertraut mit dem
zu Schaffenden (oder mit jenem Prozess, aus dem heraus das zu
Schaffende dann entsteht), dass jeder weil3, was zu tun ist. Sozusagen sitzt
jeder Handgriff, — fraglos steuert jeder das Seine dazu bei (wie bei einer
lang eingespielten Rettungsmannschaft etwa). Alle sind bereit, alle sind
kundig, alle sind imstande, das AuRerste zu geben, und alle tun es auch.

Das meine ich bezogen auf das Erklingen selbst, nicht auf die
tatsachliche Situation der Aufnahme, wo das ja auf anderer Ebene (der
realen) wirklich so ist. Das Faszinierende fiir mich ist, dass die Téne selbst
sich gleichsam so 'verhalten' (jedenfalls im Rahmen meiner Konkretisation
nach so vielmaligem Ho6ren). Wenn irgendwo in der Hohe — fir mich
‘'unvermutet' — ein Geigenton einsetzt, dann ist er meinem Eindruck nach
nirgendwo direkt vorbereitet, er tritt sozusagen unvorbereitet 'hinzu', — aber
fir mich ist schon vorher der Eindruck entstanden, alle seien total
eingeweiht, und in diesem Total-eingeweiht-Sein besteht die Vorbereitung
auch dieses fiir mich 'unvermutet' eintretenden Geigentons. Er kommt fiir
mich zwar unvermuteterweise, aber er kommt — so mein Eindruck — vom
Werk her gesehen nicht zur Unzeit. Indem er so kommt, wie er kommt,
bestatigt er gleichsam, dass er nicht zur Unzeit erscheint, wenn sein
Erscheinen auch fiir mich als ein unvermutetes erscheinen mag.

Die Tone haben sozusagen alle eine enorme Selbstsicherheit beziiglich
des Zeitpunktes ihres Auftretens. Sie kommen meinem Eindruck nach
nicht wie am FlieRband daher, sondern werden als Individualitaten in den
Augenblick hineingestaltet, — in ihrem innersten Wesen aber sind sie schon
vor dem Erklingen geborene Mitglieder dieses Kreises, in den sie ja erst
noch eintreten sollen.

Maoglicherweise hat das so vielmalige Horen bei mir bewirkt, dass ich
endlich akzeptiert habe, dass alle Tone, die es hier gibt, voll dazugehdren,
— dass kein Ton 'eigentlich' anders sein mdsste, etwa ein wenig in der
Richtung, wie ich es anfanglich vielleicht gerne gehabt hatte. Mit jedem
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erneuten Horen festigt sich das Werk mir gegenuber, — noch gar nicht
einmal, dass es sich mir gegenuber 'durchsetzte' (das hat es sozusagen gar
nicht notig), sondern es 'Uberzeugt’, 'bekehrt’ mich allein dadurch, dass es
unbeirrbar so ist und bleibt, wie es ist. (436)

Mir scheint, das, was zwischen den ToOnen eines Zweiklanges an
'‘Beziehungen' besteht, erschopft sich nicht in dem, was einzig und allein
nur zwischen ihnen beiden besteht. Sondern in diesem Werk gehdrt alles
Ubrige vom Werk zum 'Kontext' dieser Beziehungen. Diesen Kontext zu
erfassen, das ist wohl eines der schwersten Stlicke bei der Arbeit des Nur-
Horers an diesem Werk. Dabei ist es vermutlich nicht nur das riesige
AusmaR dieses Kontextes und der hohe Grad seiner Komplexitat, sondern
uberdies muss ich auch imstande und willens sein, ihn so gut es geht zu
diesem Intervall 'hinzu zu denken' und ‘hinzu zu fihlen' oder 'hinzu zu
empfinden'.

Solch ein Intervall wird in eine "Welt' hineingeboren — in die Welt dieses
Werkes —, und gleichzeitig gestaltet es diese 'Welt' mit, in die es
hineingeboren wird. Ich vermute, dass es von dem Kontext abhangt, wie
stark tonal oder atonal eine kleine Septime aufgefasst werden darf: Der
Kontext wirde das definieren, — der Kontext ware die Ausgangsbasis fur
die Interpretation des HoOrers beziglich des tonalen oder atonalen
Charakters dieser kleinen Septime.

Noch deutlicher wird dies, wenn der Kontext mir verwehrt, einen (in
alter Sichtweise gesprochen) 'Dominantseptakkord' tonal aufzufassen, —
mich also notigt, ihn als etwas sui generis zu horen und jene
Innenspannungen wiederzuentdecken, die zu empfinden mir abhanden-
gekommen sind, wenn ich ihn nur dominantisch als Verschmelzungsklang
horte. (442)

Mir kommt es so vor, als webten die Tone ein Tuch, und zwar jenes Tuch,
mit dem sie sich selbst verkleiden, wahrend sie weiterweben. Indem das
Werk ‘entsteht’, entsteht das Tuch, das vom Werk (ber die T6éne gelegt
wird. Das Werk ist sozusagen die Interpretation der Tone, das Werk gibt
den Tonen die ganz spezifische "Werk-Farbung', — indem die Téne nun
Bestandteile des Werkes sind, sind sie werkseitig eingefarbt, ge-werkt. Das
Werk 'benutzt' die Téne und gibt gleichzeitig denen, die es benutzt — den
Tdnen —, etwas von sich.

73



Beim anfanglichen Horen war es wohl weitgehend so, dass ich nur 'Tone'
horte, aber noch zu wenig von dem 'Tuch' wahrnahm. Jetzt kenne ich schon
manches von dem 'Tuch', es ist mir diffus im Geiste prasent, es liegt
sozusagen da wie ein Kleid, das sich jemand anzieht, und die TOne
schlipfen jetzt in dies daliegende Kleid (und vervollstdndigen es
sozusagen). Die Tone sind jetzt von vornherein flir mich nicht mehr derart
'nackt’ und 'nur sie selbst' wie am Anfang. Sie sind jetzt dem Tuch schon
etwas verhaftet, — gleichsam warten sie auf das Tuch, und das Tuch wartet
auf sie, — es treffen sich zwei, die flreinander bestimmt sind und schon bei
den vorangegangenen Malen des HoOrens aufeinander zugegangen waren,
sich schon etwas miteinander bekannt gemacht haben und diese
Bekanntschaft jetzt wiederum um eine kleines Stiick vertiefen.

Es kommt mir so vor, als hatte ich es jetzt mit drei Elementen zu tun:
dem Werk, den Ténen und dem 'Tuch'. Das Werk schwitzt sozusagen das
Tuch aus und die Tone ziehen es sich an, oder die Téne wachsen in das
Tuch hinein, oder das Tuch senkt sich tber und zwischen die Einzeltone
und mildert die Scharfe ihrer Spitzen, es legt sich sozusagen in die Téler
zwischen den gipfelartigen Einzeltonen und verbindet die Tone zumindest
auf dieser tiefen, halbverborgenen Ebene der Taler. Und das alles von
Gnaden des Werkes. Das Werk seinerseits bedarf der Tone.

Das Merkwirdige ist also wohl, dass einerseits die Tone die harte
Materialware sind fur das Werk als Erklingendes, und dass andererseits die
Tone die Empfangenden sind, die vom Werk das Tuch empfangen, das sie
einhlllt, sie ein wenig untereinander und vor allem mit dem Werk
verbindet, die Einzeltdne vergesellschaftet. (346)

Indem ich mir vorstellte, diese Musik wiirde von einem Computer gespielt,
fiel mir auf. Hier — bei dem Original — ist alles ‘hand-made’, alles
handgemacht oder lippengemacht. Es ist — im Vergleich zur Computer-
musik &lterer Art (die noch nicht tduschend &hnlich 'menschlich' klingen
will) — alles sehr 'menschlich’.

Von den Tonen aus gesehen kdnnte ich vielleicht sagen: Die Téne sind
Kannibalen, sie verleiben sich Menschliches ein, um be-seelt zu werden, —
sie 'essen' Menschliches, um die seelische Kraft und die Ausstrahlung von
Menschen zu erhalten. VVon den Spielern aus gesehen kdnnte man vielleicht
sagen: Sie (die Spieler) wissen — als Profis — ganz genau, dass der "Ton an
sich" (wenn man sich alles relativ unmusikalisch vorstellen wiirde)
unbeseelt und noch gar nicht im eigentlichen Sinne 'musikalisch brauchbar’
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Ist, noch gar nicht musikalisiert, noch gar nicht von der Macht und dem
,Zauber® der Musik erfasst, gepragt und verwandelt wurde. Diese Aufgabe
hat der Spieler zu erfullen, — er fiittert den Ton, pappelt ihn ganz vorsichtig
auf mit ,Seelennahrung‘, damit er in kunsthafter Weise — wenn auch
absichtlich nur in geringfligigem Male — ,beseelt® sei. (456)

Die Tone sind geduldig wie Schafe, sie lassen es zu, dass sich auf sie ein
bestimmtes Geistiges (Werkidee u.a.) herabsenkt, auf dessen Art und
Weise sie keinen Einfluss haben. Daflr aber haben sie — gleichsam als
Ausgleich — die Fahigkeit, sich immer wieder zu regenerieren, — sie
tauchen immer wieder so auf, als wéare nichts geschehen, sie stehen
iImmer wieder neu zur Verflgung. (463)

Von innen her betrachtet — wenn man sich gleichsam in das Werk
einschmilzt — sind die Tone eher wie aus Metall, so stark und bleibend
sind sie als 'in" dem Werk Seiende. Da ist alles unverriickbar, sie
erweisen sich bei jedem Horen als kraftvoll, unabgenutzt, nicht ermidet,
tragen in meinen Augen also Charakterziige von hartem Edelmetall.
Obwohl sie oft so weich sind, sind sie doch gleichsam von eherner
Natur, — an ihnen kdénnte man Zentnerschweres aufhangen, sie wirden
um nichts nachgeben. Erstaunlich ist ihre Stabilitat, — erstaunlich auch
der Kontrast dazu, den das Werk als 'asthetisches Gebilde' darstellt,
darin als etwas, was gefahrdet ist, sich teilweise nur mit Mihe
konstituieren lasst, sozusagen wenig belastungsfahig ist, unter Kritik zu
leiden hat, wahrend das, was dieses asthetische Gebilde 'tragt' (die
Tone), unerhort stabil und véllig unempfindlich gegen jede Kritik ist.
Das é&sthetische Gebilde lasst sich im Rahmen der jeweiligen
Konkretisation durch Negation zerstoren, — die TOne aber lassen sich
nicht negieren. (490)

Verbliffend ist sozusagen die Selbstsicherheit, mit der die Tone ‘in' dem
Werk erklingen, voll strotzend vom Angeflltsein mit sich selbst. Ich kann
an ihnen nicht das Werk entdecken, sie selbst aber — so scheint es mir —
fiihren sich so auf, als ware es fiir sie vollig fraglos, dass sie das Werk
auffiihren. Sie scheinen mir die Eingeweihten zu sein und ich der Draulen-
vor-Stehende. (520)
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Real-akustisch hore ich zwar, wo raumlich gesehen die einzelnen Spieler in
etwa sitzen, — die Téne kommen je nach Klangfarbe aus einer anderen
Richtung, sie werden von mir an jeweils anderer Stelle lokalisiert. Ich habe
mich bisher aber offenbar immer so verhalten, dass ich das absichtlich
ubersah, es mir zurechtkorrigierte, so, als ob die Tone mir alle so etwa im
Mittelfeld — direkt vor mir — entgegenquollen. Ich empfand wohl (und
empfinde noch) die Sitzanordnung der Spieler und damit die 'réumliche’
Anordnung der Klangfarben als etwas letztlich Zufalliges, historisch nun
einmal so Gewordenes, das auch vollig anders hétte sein kénnen. Und von
daher meinte ich, dies dirfe nicht dem Werk als wesentlich zugerechnet
werden.

Wenn die Tone wirklich im realen Raum derart ,sich einstellen® wiirden,
wie sie real-raumlich gesehen in der in der Partitur ,abgebildet® sind, dann
ergibe das ein langes Fries von ,am jeweiligen Ort‘ erklingenden Tonen,
an dem ich entlang wandern musste oder das an mir vorbeigezogen wirde.
Jetzt aber quellen mir aus dem relativ kleinen Raum, in dem die Spieler
sitzen, alle Tone des Werkes entgegen, obwohl sie sich partiturbild-
entsprechend in einem rdumlichen Nacheinander befinden mdssten.

Ein Ton, der verklingt, raumt sozusagen den Platz, und auf diesem
freigeraumten Platz erklingt dann der nachste Ton. Es ist also nicht so, dass
die Téne wie konservierte Schmetterlinge auf der Stelle blieben und man
ginge gleichsam durch eine der Lange nach entfaltete Schmetterlings-
sammlung. (531)

Indem der Ton Teil einer Gestalt ist, erz&hlt er eine Geschichte, seine
Geschichte, er erzahlt 'sich selbst'. Gleichsam hat die Gestalt fr jeden Ton
ein Fenster, und jeder Ton lehnt sich, wenn seine Zeit gekommen ist, aus
seinem Fenster und erzahlt 'sich’. Gleichzeitig — so scheint es mir —
erzahlen 'die Tone' noch von etwas anderem, etwas 'Ubergeordnetem'’. Sie
tun — auller dass sich jeder aus dem eigenen Fenster lehnt und jeder seine
eigene Geschichte 'fir sich' erz&hlt — noch etwas gemeinsam, sie stricken
sozusagen gemeinsam an einer Erzahlung, an einem gemeinsamen Projekt.
Aber das tun sie moglicherweise, ohne davon zu ‘wissen’, — ihr TOnen aus
den verschieden angeordneten Fenstern heraus Ubersetzt diese spezielle
Anordnung (die eine 'Gestalt' bildet) ins Tonen, sie verklanglicht diese
Anordnung. (535)
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Ich versuchte, die intellektualistisch eingeféarbte 'Brille’ abzusetzen. Da
entstand fur mich die Frage: Soll (oder darf) ich dem Werk 'sachlich’
oder aber emotional gegentbertreten? Vielleicht ist das Urspriingliche
bei mir ja die rein emotionale Art, dem Werk zu begegnen, und die
'sachliche' Art, dies zu tun, wére dann etwas Erworbenes, ndmlich unter
Absehung von den eigenen Emotionen und etwa mit der Vorstellung, das
Werk sei eine Sache, die nichts mit meinen Emotionen zu tun habe. Wer
sagt mir, wie sehr ich gefuhlig mitgehen darf mit dem, was mich
gefiihlsméRig berihrt, anmutet? Darf ich z.B. Melodiebtdgen, die mir
auffallen, innerlich quasi mitsingen, mich ihnen — ohne Nachdenken
usw. — einfach anschmiegen, mich ihnen gleichsam verschwistern und
mit ihnen rein gefiihlsmalkig mitgehen?

Wenn ich den Eindruck habe, ich hatte die 'Brille' abgesetzt, dann
habe ich ja vielleicht eine andere aufgesetzt, z.B. die einer Wahr-
nehmungsweise, die von gefiihligem Mitgehen beeinflusst und verformt
wird, 0.d. Wie dem aber auch sei: Ich erlebte eben bei dem Bemihen, die
'‘Brille' abzunehmen, die Tone als stark materialisiert, als lebendige,
raumlich ausgedehnte, materieméaliig konzentrierte 'Dinge’, etwa in der
GroRe von Holzscheiten oder Abschnitten von Asten. Sie waren so stark
'da’, dass sie vollig genligten, um meine Aufmerksamkeit voll zu fesseln,
— es war gleichsam so viel Materie da in dem Klang all der Tone, dass
ich damit voll ausgelastet war, ihnen zuzuschauen und sie horend bei mir
aufzunehmen. Das Erlebnis dessen, was dann jeweils musikalische
Gegenwart war, war recht intensiv (obwohl ich das Stiick schon so viele
Male gehort habe). Die Tone und Klénge hatten etwas Widerstandiges
und Widerstandféhiges an sich, und dieses wurde mir viel deutlicher
splrbar, als wenn ich in einer mehr reflexionshaften Einstellung tber die
Beziehungen und Strukturen nachgedacht hétte bzw. auf der Suche nach
ihnen gewesen waére. (571)

Es ist mir eigentlich unbegreiflich, dass die T6éne 'nicht mehr da sind’, —
eben waren sie doch noch da, eine Sekunde spéter sind sie nicht mehr da, —
da sehe man sich einmal ein Gemalde an (sozusagen konnte die Musik sich
daran einmal ein Beispiel nehmen). In der Partitur sind die Tone 'da’ und
bleiben 'da’, und deshalb kann man anhand der Partitur zumindest tber das
von der Partitur Erfasste so gut reden. Aber die Punkte, Striche usw. in der
'lautlosen’ Partitur sind nur Stellvertreter (wenn auch sehr nitzliche). Wenn
ich beim Erklingen des Werkes in der Partitur mitlase, bliebe meine Zeitnot
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in Bezug auf die erklingenden Tone bestehen, aber sie wirde gemildert
werden durch den Trost, dass wenigstens die Noten mir 'bleiben’, wenn
schon die Klénge sich mir entziehen. (Es geht also nicht so sehr um die
bloRe Tatsache, dass Musik etwas Transitorisches ist, sondern darum, was
dieser Sachverhalt fir mein Wahrnehmen, Erleben und Denken bedeutet.)
(587)

Wenn ein Ton des Werkes aufhort, real zu klingen, dann klingt er
sozusagen noch in mir ein wenig nach (vielleicht eine halbe oder ganze
Sekunde), wohl auch durch den Nachhall im Aufnahmeraum. Danach aber
klingt er nicht mehr, d.h. ich bin hilflos seinem Nicht-mehr-Klingen,
seinem Verstummen und der Leere der Stelle, an der er einmal erklang,
ausgeliefert. Das '"Werk' ist nicht weg, nur dieser Ton als er selbst in Form
von etwas 'sich selbst in die Welt Sagendem'. Der Ton fehlt nicht dem
Werk, aber als erklingender fehlt er mir: Dem Werk entzieht er sich nicht,
aber mir entzieht er sich, d.h. das Werk ist zu beneiden, wahrend ich ohne
diesen Ton auskommen muss (analog verhalt es sich mit jedem anderen
Ton/Akkord/Motiv usw.). (586)

4. Tonbeziehungen

Ich kann ,Beziehungen® zwischen Tonen noch fast nie so recht erkennen,
aber sie kommen mir allmahlich wie Knospen vor, die so langsam
wachsen wie etwa bei Orchideen. Und zwar wéchst vom Ton A zum Ton
B eine Knospe und vom Ton B zum Ton A auch eine, im Bilde
gesprochen wachsen sie aufeinander zu. Mir ist, als schauten die
einzelnen Tone aus der Gondel ihres Fesselballons Gber den Rand der
Gondel gutmitig und wohlwollend in die Runde und hintber zum
nachsten Ton, so dass wenigstens blickméliig schon ein Kontakt und
eine lose Beziehung hergestellt sind. Es ist fir mich noch nicht so, dass
von Gondel zu Gondel Seile oder gar Strickleitern oder
FuBgangerbriicken aus geflochtenen Lianen 0.4. bestanden, aber die
Tone, wiewohl ganz Eigenwelt, sind nicht mehr so sehr in sich
eingekapselt, sie sind sozusagen alle etwas kommunikativer geworden
und haben gleichsam die Bertihrungsangst verloren. Es keimt dort — in
meinen Augen — etwas an Beziehungen und an Beziehungsgeflecht, aus
dem sich 'fir mich' vielleicht einmal ein ganzes Netz von mir
begreifbaren Beziehungen ergeben konnte, wodurch die Musik
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vermutlich 'fur mich' hinsichtlich ihres durch mich Verstandenwerdens
sehr gewinnen konnte. (154)

Wenn man von 'Beziehungen' von Ton A und B usw. spricht, ware auch
etwa zu denken an das Netz der Muskelbander auf dem menschlichen
Rulcken, wie es im anatomischen Atlas dargestellt wird. Indem fir mich
diese Beziehungen starker ‘erkennbar' werden (bzw. sich in mir
Uberhaupt erst konstituieren), wachsen dem Werk sozusagen
Muskelbénder (die die Tone und Klange miteinander verbinden usw.), —
das Werk bemuskelt sich gleichsam. Naturlich ist das bemuskelte Werk
dann ein 'anderes' als das vordem unbemuskelte, zudem sind mir die
Tone und Zusammenklange usw. in ihrem Eigenwert auch viel vertrauter
USW.

Die Frage ist aber auch, ob der 'Abstand' der Tone der gleiche
geblieben ist. Im Bild gesprochen sind die Muskelb&nder kein schlaffes
Etwas, das funktionslos, etwa wie bloR ausfillender Knorpel,
hinzugekommen ware. Sondern sie sind — im Bild bleibend — elastisch
und voller Innenspannung. Mit der Bemuskelung legt sich ein Geflecht
von Spannungen auf und zwischen die vielen TOne und
Zusammenklange. Vielleicht wird dadurch aber auch (wie bei Zellen
durch Osmose 0.4.) die Innenspannung der Tone berihrt, so dass sich
etwas Iin der Eigenwelt der Tone verdndert, was wiederum Aus-
wirkungen drauflen haben konnte (die ihrerseits ein wenig wiederum
auch die Eigenwelt der Tone beeinflussen kénnten). (292)

Ich muss offenbar lernen, eine neue Art des Verbundenseins von
Einzeltdnen in mir zu konstituieren. Soll ich die 'Einzeltone' (die dann ja
nur innerhalb meiner derzeitigen Konkretisation 'Einzelténe' waren)
verbinden oder sind sie auf eine Weise verbunden, die ich noch nicht
erkenne? Ich bendtigte bisher immer, dass sie tatsachlich klanglich
lickenlos verbunden seien zu einem melischen Strom. Infolge dieser
Gewohnheit kommen mir vermutlich punktuelle Einzeltone auch dann
als unverbunden und isoliert im Raum stehend vor, wenn sie vom
Komponisten als zusammengeh6rend und zumindest innerlich
verbunden gemeint sind.

Zumindest musste ich lernen, ihr innerliches Verbundensein nach-
zuempfinden, wenn ich sie schon nicht als duf3erlich verbunden erleben
kann.
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Aber vielleicht bahnt sich da ja doch etwas Neues an: Wenn ich im
Dunkeln nacheinander vier in einer Gerade angeordnete, aber je etwa
einen halben Meter auseinander liegende Lampen nacheinander von
links nach rechts kurz aufleuchten sehe, so kann ich sie auBer als vier
einzelne Lichtpunkte auch noch wahrnehmen als Indikatoren fir das
'‘Vorhandensein' einer an sich unsichtbaren geraden Linie, — als wenn sie
auf einer Stange séfRen. Ich sehe zwar die Stange nicht, kann sie aber
Imaginieren und mir so die vier Lampen als auf der Stange sitzend (wie
Huhner auf der Stange) vorstellen und diese einzelnen Lichtpunkte als
vergesellschaftet und eben nicht mehr als isoliert auffassen. Damit ich
die vier Punkte als zusammengehorend und vergesellschaftet auffassen
kann, brauche ich nicht die Stange zu sehen, es reicht, wenn ich sie mir
denken und innerlich vorstellen kann.

Vielleicht ist es &hnlich mit den punktuell von mir wahrgenommenen
Einzeltdnen: Ich musste dann lernen, die 'Stange' mir vorzustellen und
imaginativ hinzuzudenken, die ich nicht sehen kann, damit aufhort, dass
ich wegen des Nichtsehens der Stange die Einzeltone als isolierte
wahrnehme, wahrend sie als zusammengehdrend gemeint sind. (325)

Durch das so oftmalige Horen des Werkes entsteht bei mir der Eindruck,
als seien diese vielen Teile gleichsam zu einer Schicksalsgemeinschaft
zusammengeschweildt, etwa wie bunt zusammengewdrfelte, zuné&chst
bestenfalls nur in kleinen Untergruppen miteinander seelisch verbundene
Passagiere sich nach dem Sinken des Schiffes im Rettungsboot
wiederfinden und nun beim wochenlangen Kampf ums Uberleben durch
die harten Bedingungen und durch das gleiche schwere Schicksal zu einer
Schicksalsgemeinschaft zusammengeschweildt werden. Sie sind Teile einer
ganz bestimmten (Ausnahme-) Situation, sie sind in diese Situation nun
einmal so und nicht anders hineingestellt und kénnen ihr als Sie-selbst-
bleiben-Wollende nicht entfliehen (die Alternative wéare nur die
Selbstaufgabe und Selbstvernichtung, etwa durch den Sprung in den
Ozean). Sozusagen farbt die Situation auf die in ihren Gefangenen ab, —
ohne diese Situation wéren sie nicht die Gefangenen und ohne diese
Gefangenen gdbe es nicht diese Situation. 'Gemeinsam' ist diesen
Passagieren das Solcher-Ausnahmesituation-ausgeliefert-Sein. Aber reicht
das schon, um sich verbunden zu fiihlen oder gar, um verbunden zu 'sein'?
Mir geht es ja offenbar nicht um ein blof? &uRerliches, sondern um ein
innerliches Verbundensein (vielleicht ist es vor allem das, was den Laien
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vermutlich so schnell dazu veranlasst, sich ein Programm, etwas
aulRermusikalisch Anschauliches — wo in aller Regel alles 'sinnvoll’
verbunden ist — einfallen zu lassen und es der Musik zu 'unterlegen’).
(364)

5. Kléange

Wenn ich mir vorstelle, ich wére wirklich ein musikalischer Laie, dann
fehlt hier fir mich jeder Anreiz zum Mitsingen, zum Mitsummen,
geschweige denn zum korperlichen Mitschwingen oder gar Mitschunkeln.
Man kann sich nicht bei diesen Klangen gleichsam einhaken, — diese
Kldnge kommen zwar nahe, halten aber immer einen gewissen Abstand, —
ihre Welt fliel3t nie mit meiner Welt zusammen, nie in meine Welt hintber,
— sie geben ihre Eigenweltlichkeit niemals auf. Ich kdnnte mich héchstens
selber tduschen und so tun, als gaben sie sie auf. (117)

Ich vermute, dass ich mich davor hiten muss, die Grenze meines
Sprechenkdnnens als Grenze des Wahrnehmens anzusehen. Ich kann
das, was diese vielen Kldnge in sich ,fiir mich’ bergen, was sie mir
,anbieten’, noch fast gar nicht in Worte fassen, das heif3t aber nicht, dass
dort nichts ware. Eher ist es so, dass ich vollig ungeschitzt dem
gegenuberstehe, was die Klénge in sich bergen und gleichsam auf mich
loslassen. Manche Kldnge kommen mir vor wie eine grof3e Eigenwelt,
die ich nie werde ausloten und beschreiben kdnnen.

Es ist aber schon faszinierend genug, nur diese rein klanglichen
Eigenwelten zu erfahren, zu beobachten und ihr Kommen und Gehen zu
verfolgen, — da brauche ich noch gar nicht auf der Ebene der Motiv-
verarbeitung tatig zu werden, denn ich habe hier im rein klanglichen
Bereich (bei dem das Klangfarbliche eine Rolle, aber keine Hauptrolle
spielt) genug zu tun, meine Kréafte reichen im Augenblick ja gar nicht
aus, das alles zu bewéltigen.

Wenn ich mich auf das Eigenweltliche der Klange einlasse, dann ist es
so, als wirde eine riesige Schleuse geoffnet, als brache ein Staudamm,
hinter dem sich Millionen von Kubikmetern Wasser befanden. Ich finde
mich plotzlich wieder wie ein Fisch in diesem Stausee, rundherum so
weit ich sehen kann nur diese Fluten der Klange und die Fluten dessen,
was in ihnen vorhanden ist und dort webt und lebt. Ich komme mir vor
wie ein kleines Fischlein oder ein winziges Einmann-U-Boot, und ich
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schwamme oder fihre jetzt ganz still und bescheiden in diesem riesigen
Klang-Meer umher, konnte nichts davon aufsaugen und bei mir behalten,
sondern nur immer schauen und staunen. Da habe ich also gar keine Zeit
und keine Kraft, mich noch gro um die Motivverarbeitung, die
Teilsinnzusammenhénge oder gar um den Gesamtsinnzusammenhang zu
kiimmern.

Vielleicht ist auch dieser Aspekt interessant: Von den Klédngen und
ihrem Eigenwert habe ich auch friher schon gesprochen anlasslich
dieser Musik, aber ich konnte noch sehr wenig mit diesen Kléngen
anfangen. Offenbar brauche ich diese lange Zeit und dies so oftmalige
Horen, um erst einmal alles mogliche 'andere’ zu bearbeiten und zu
bedenken, und erst 'danach’ komme ich zu dem, was 'eigentlich' vom
horenden Wahrnehmen aus gesehen das Primare wére, zum Klanglichen.
Vielleicht erschien mir das Klangliche vorher als zu ungeistig oder ich
firchtete, wenn ich mich direkt und unmittelbar dem Klanglichen
hingébe, dann wurde ich mir den mehr geistigen Zugang zu dieser Musik
verbauen. Jetzt aber, wo ich schon einiges hinsichtlich des Geistigen an
dieser Musik zu Papier gebracht habe, brauche ich diese Angst nicht
mehr zu haben, ich kann sozusagen das Sekundéare mit dem Priméren
unterlegen, ich habe also die Reihenfolge umgekehrt. Ich deute das als
eine Vorsichtsmalinahme, weil ich vielleicht firchte, darauf herein-
zufallen, dass mich einzelne Klénge einfach 'umhauen’ kdnnten, — dass
ich mich plotzlich als sehr suggestibel und vom Klanglichen schlagartig
gefangennehmbar erlebe.

Ich mOchte mich aber etwas ntchterner und besonnener und auch
sozusagen mit Rickgrat dem Klanglichen stellen, zumal es solch einen
Partner verdient hat und nicht nur den, der aufgrund eines rein
emotionalen Fasziniertseins sofort umfallt.

Vielleicht habe ich auch gefiirchtet, wenn ich mich dem Klanglichen
einfach so hingdbe, dann wére das ein Freifahrtschein fur eine uferlose
Zahl unkontrollierter Erlebnisse: Wer hier den Widerstand aufgibt, der
offnet die riesige Schleuse oder zerbricht den Staudamm, der den
riesigen Stausee bisher von ihm fernhielt.

Vielleicht spielte auch eine Rolle, dass ich ja der Meinung bin, dass
die Musik selber an sich keine Emotionen hat, so dass ich hier in die
verzwickte Lage k&me, dass ich selber es ware, der diese Klange in
uferloser und 'nicht zu verantwortender Weise' emotionalisierte, und ich
meinte, das wére dieser 'konstruierten' Musik nicht angemessen und
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konne von daher nicht zu dem gehoren, was sich vom Werk selbst her
zeige. Wenn es sich hiermit aber anders verhielte, dann musste ich
natdrlich auch ganz andere Konsequenzen ziehen.

Ich stehe jetzt also grundsétzlich vor der Frage, ob ich das, was diese
'dissonanten’ Klange alles in sich tragen, fir 'meine Welt' zulassen will
oder nicht. Wenn ich es zulieRe, dann kdme es mir moglicherweise so
vor, als opferte ich alle meine bisherigen Wertmalstdbe und Filter. ,Da
konnte ja jeder kommen', — wenn ich mich auf dies hier einlasse, dann
lasse ich im Grund ja jeden Klang zu, denn innerhalb dieses Tonsystems
wird ja hier und in &hnlichen Werken alles gebracht, was an
Dissonanzen (in diesem System) tberhaupt mdéglich ist. Wie sind denn
dieses Klange zu bewerten, wonach soll ich denn den einzelnen Klang
bewerten?

Aulerdem: Gerate ich da nicht ins Uferlose? Was in einem einzigen
Klang steckt, das ist ja schon uferlos hinsichtlich seiner Auslotbarkeit,
und erst recht das, was alle Klange dieses Satzes in sich tragen, das ist ja
derart uferlos, dass ich mit dem Beschreiben nie an ein Ende k&me. Das
heilt, der Satz entgleitet mir, sobald ich die Klange als Eigenwelten
ernst nehme, dieses mein Sie-ernst-Nehmen bringt mich in die Position
des Unterlegenen, des 'Verlierers', jedenfalls wenn ich unser Verhéltnis
als eine Auseinandersetzung um Herrschen und Beherrschtwerden
ansehe.

Andererseits er6ffnet sich mir nattrlich ein riesiger Reichtum an
Klang-Inhalten und Klang-Eigenwelten, noch dazu das, was sich durch
die vielen Beziehungen zwischen den einzelnen Klang-Eigenwelten
ergeben konnte. (141)

Zu der Wesensart der Klange als Klingendem gehort offenbar, dass sie
meinen Ho6r-Innenraum wie Kometen durchziehen und sich nie und
nirgendwo festnageln lassen, dass sie also von vornherein immer schon
meinem Zugreifen entzogen sind, — dass sie an mir voriberziehen, mich
gleichsam freundlich griRend, aber auch gleichsam hintergrindig mit
feiner Ironie mir zuldchelnd, wissend, dass ich doch nicht an sie
herankomme.

Wenn ich nun doch etwas 'Bleibendes' haben méchte? Denkbar waére,
ihre Konstellationen und ihr Vorilberziehen zeichnerisch oder gemalt
festzuhalten, — denkbar auch, im Extremfall ihre Abbilder wie auf einem
Forderband zu montieren und dieses dann vor mir abrollen zu lassen.
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Immer aber sind es nur Abbilder, — nie gelingt es mir, die Tone und
Kléange selber 'festzuhalten'.

Da liegt aber auch eines der Hauptprobleme: Wie soll ich sie
verknipfen und Zusammenhange und Beziehungen 'herstellen', wenn sie
selber mir immer wieder davonlaufen? Bin ich nicht tberfordert, in und
mit einem entgleitenden Material arbeiten zu sollen? (,,Halt' doch mal
still!*, sagt die Mutter, wenn das kleine Madchen beim Zopfeflechten
dauernd herumzappelt.)

Die positive Kehrseite der Medaille scheint zu sein, dass die Musik
gleichsam lebendig ist, — es keimen und spriefen Klange, wachsen und
vergehen, werden von anderen sprieRenden Klangen abgeldst, das Ganze
gleichsam vegetativ und tropisch wuchernd oder wie sich ein Wald von
Wasserpflanzen in langsam bewegtem Wasser wiegt, — 'Leben’ hier
gemeint als das, was sich durch &uf3erlich sichtbare 'Bewegung' zeigt,
noch nicht das 'Leben' im tieferen Sinn, in dem in den Tonen, Klangen
und in ihren Beziehungen gleichsam ein inneres Leben verborgen sein
konnte.

Denkbar wére, dass mein Wunsch, die Vorlbereilenden festzuhalten,
unterschwellig auch zu einem Teil den Wunsch zum Inhalt hat,
Lebendiges in Dingliches (noch gar nicht einmal Totes) zu verwandeln,
weil ich vielleicht gar nichts Lebendiges akzeptieren kann: ,Sicherheit*
habe ich vielleicht nur — so konnte es unterschwellig bei mir sein —,
wenn ich alles zu 'Dingen’ gemacht und zudem in wohlgeordnete
Strukturen eingeordnet habe. (155)

Ich konnte jetzt stellenweise diese ‘'atonalen' Kladnge noch mehr als
jungsthin als nur sie selbst wahrnehmen, schon gar nicht mehr als im
landldufigen Sinne 'atonal’, sondern herausgel6st aus jedem intuitiven
Vergleichen mit tonalen Kléngen. An solchen Stellen wirkten die Kl&nge
so sehr aus sich selbst heraus Uberzeugend und vollendet, dass sie
sozusagen ihre eigene 'Tonalitat' darstellten bzw. Ausdruck der ganz
ihnen zugehdrigen 'Tonalitat' waren, der sie sich verdankten und die sie
verkorperten. Dadurch — so scheint mir — wurde der Eigenweltcharakter
dieser Klange und dieser Musik noch starker betont, u.a. vielleicht in
dem Sinne: Auch wenn es nie die Tonalitdt und die tonale Musik
gegeben hétte, dann héatte es doch diese Musik geben kdnnen, und auch
strukturell ware vielleicht Gleiches moglich gewesen, nur hatte man es
nicht historisch ableiten kdnnen, es waére dann alles wirklich neu
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erfunden worden. Aber an der jetzt erklingenden Musik selber kann
zumindest ich das, was sich historischer Genese verdankt, nicht
‘ablesen’. (286)

Was verbirgt sich hinter dem Ausdruck 'Zusammenwirken', — erst durch
das 'Zusammenwirken' entstehe die Harmonik? Wenn drei verschiedene
Tone (die — gemessen an tonalen Verhaltnissen — 'dissonant’ zueinander
stehen) erklingen, dann entsteht fir mich sozusagen ein Viertes, ein
besonderes Klangbild, gleichsam wie ein Netz zwischen allen drei Tonen
ausgespannt, — jeder Ton zieht an dem Netz, hélt es und ermdglicht erst,
dass das Netz wirklich ein Netz sein kann.

'‘Zusammenwirken' gibt es ja bei der einstimmigen atonalen Melodie
auch. Dem Laien sind ja vermutlich nicht die einzelnen Tone per se
unsympathisch, sondern das, was bei ihrer nicht-tonal-organisierten
Aufeinanderfolge und mithin in ihrem sukzessiven Zusammenwirken
entsteht. Diese Zwischen-Ton-und-Ton Harmonik potenziert sich ver-
mutlich, weil retentional etwa ein Tritonus noch anwesend ist, wahrend
sich einen groRen Sept quer zu ihm stehend dazugesellt. Den Tritonus
allein bzw. die grolRe Sept allein wiirde der gutwillige, aber im Umgang
mit Neuer Musik ungelibte Laie ja noch ertragen, wenn z.B. vier Sekunden
Pause zwischen dem Erklingen des Tritonus und dem der Septime lagen.
Dass aber der innerliche Tritonusnachhall in den Septklang hineinragt, das
macht die Sache fir den Laien vermutlich so schwierig, hat er es jetzt doch
innerlich gleichsam mit vier Ténen zu tun, die — wie hier angenommen —
von tonaler Harmonik aus beurteilt in sehr dissonantem Verhaltnis
zueinander stehen.

Wenn drei verschiedene Tone 'dissonant’ zusammenklingen, dann 'tut’
jeder etwas, damit das Vierte, der Dbesondere Klang des
'‘Zusammenklingens', die 'Harmonik', entsteht. Aber jeder der drei Tone
wird nun auch in ganz spezifischer Weise von diesem Vierten aus
beleuchtet, und jeder der drei Téne wird zu etwas Von-einem-Vierten-
Angeleuchteten. Das Vierte seinerseits farbt sozusagen diejenigen ein, die
ihrerseits dieses Vierte tUberhaupt erst entstehen liel3en. (359)

Jeder mehr als zweistimmige Zusammenklang ist wie eine kleine Grotte,
eine Hohle, in der jeweils etwas Eigentiimliches passiert. Und von diesen
Hoéhlen gibt es unzahlige hier, und zudem 16st eine Hohle die andere ab.
Ich bin sozusagen HOhlenwanderer, werde aber fortlaufend und sehr
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schnell mit neuen HG6hlen konfrontiert. Wie soll ich sie da richtig
erforschen konnen (ohne den Notentext)? Dieses Werk aber hat sehr viele
schwer zugangliche Hohlen.

Wenn nun die 'Beziehung' von einer HOhle zur anderen reicht, dann
startet sie in der einen als Bestandteil dieser Hohle, von ihr moglicherweise
Iin bestimmter Weise gefarbt, gepragt, beleuchtet, stigmatisiert, und dann
'geht’ sie hindber zur anderen Hohle. Kommt sie dort als Fremdkdrper an,
als Fremdes, das erst implantiert werden muss? Andersherum gesagt: Kann
man davon ausgehen, dass die Beziehung an allen Orten, ber die sie sich
erstreckt, die gleiche ist, unabhangig von ihrer Umgebung? Dann waére sie
immun gegen Einflisse aus der Welt der jeweiligen Hohle.

Vielleicht aber ist das zu einfach gedacht. Vielleicht ist es zwar nicht so
wie bei den Menschen, aber doch etwas in Richtung auf die Art, wie es bei
Menschen ist: Jeder in der Dyade nimmt die Beziehung aus seiner
Perspektive wahr, verhalt sich danach und farbt sie dementsprechend ein.
'Die’ Beziehung losgelost von diesen Einfarbungen durch die beiden
Beteiligten gibt es realiter nicht. So dhnlich kdnnte es auch in der Musik
sein. Die 'Beziehung', die sich sozusagen zwischen zwei mehrstimmigen
Klangen ausgespannt befindet, konnte hochst komplex sein und beim Start
und beim Ankommen jeweils anders sein, noch dazu anders als beim
Ubergang von ihrer ersten Art zu ihrer zweiten. Irgendwo misste ja der
Ubergang oder aber der Umschlag stattfinden. Denn von dem
Ausnahmefall abgesehen, dass eine Beziehung von einem Akkord zum
genau gleichen besteht, gehort ja zum Wesen dieser Beziehung, dass durch
sie zwei verschiedene HoOhlen samt Inhalt aufeinander bezogen werden.
(393)

6. Harmonik

In den ersten Takten suche ich offenbar (bisher un- oder halbbewusst)
Immer noch nach so etwas wie einer tonalen Ebene oder nach dem, was
dem entsprechen konnte, nach einem Tonzentrum, einer Achse, auf die die
anderen Tone und die Zusammenklange — wenn auch in neuer Weise —
bezogen waren. Das daul3ert sich vor allem darin, dass ich die ersten Tone
abtaste: Wer von ihnen ist der Zentralton bzw. wenn ich mir mehrere Tone
als in ein Koordinatensystem auflerhalb des Nullpunktes eingezeichnet
denke, welchen Ton (der zur Zeit gar nicht erscheint) definieren sie als
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Nullpunkt und Zentralton, bzw. welches Instrument hat bezlglich der
Festlegung bzw. Verkiindigung des Zentraltones das Sagen, wer hat, strahlt
aus oder wem waéchst so viel Autoritdt zu, dass dieses Instrument nun
endgultig klarstellt, welches der Zentralton sei.

Nach einigen Sekunden stellt sich dann — so mein Eindruck bisher —
heraus, dass es diesen Zentralton gar nicht gibt, und einige Sekunden spéter
schon empfinde ich das nicht mehr (im Gegensatz zum HOren soeben des
Satzbeginns) als Mangel, — diese Musik hat sich dann sozusagen a) in
einem Koordinatensystem aufgehangt, in dem es surrealistischerweise
keinen Nullpunkt mehr gibt, oder b) schwebt frei im Raum als komplexes,
lebendiges Gebilde, das weder eine Unterlage noch einen einzigen Ton als
Zentrum braucht (wie bei einer astralen Wolke liegt der 'Kern' irgendwo in
der Mitte, aber als etwas Ausgedehntes, als wenn etwa finf der sechs
Atome um einen Kern kreisen und das Ganze etwas Stabiles ist). (39)

Im Vergleich zu tonaler Musik fehlt mir hier der ,Grund’ im Sinne von
dem Erdboden, auf dem ich gleichsam zugleich mit der Musik stehen kann.
Hier beim Webernsatz erfahre ich mich als einen, dem zur Zeit jeder
,Grund’ unter den Fiilen fehlt.

Ich erlebe derzeit diese Musik als ,grund‘-los, zwar als schwebend, aber
gleichzeitig als losgerissen von etwas, gleichsam als amputiert, als
entwurzelt. Dass trotzdem alles so entschieden und mit innerer Sicherheit
erklingt, ist mir eigentlich unbegreiflich, — von meiner derzeitigen Position
aus ware eher ein trotziges Dennoch, ein Gegenangehen gegen meinen
'‘Vorwurf' angebracht, dieser Musik fehle der 'Grund'. Erstaunlicherweise
hat sie es gar nicht notig, darauf irgendwie einzugehen, diesem Verdacht
vorzubeugen 0.4.

Dass diese Musik so sehr in sich zu ruhen scheint, 'obwohl' sie mir ‘ohne
Grund' zu sein scheint, macht mich stutzig und gibt mir zu denken.
Wahrend tonale Musik sich immer an ihren tonalen Grund halt (bzw. ich
mich beim Wahrnehmen gleichsam auf diesen Grund begebe), kénnte man
meinen, diese Musik halte sich an etwas anderes. Denkbar ware, dass ich
eine &hnliche Sicherheit empféande wie beim Wahrnehmen des Grundes der
tonalen Musik, wenn ich erst einmal herausbekommen hatte, woran sich
diese Musik hélt oder worin bei ihr der Grund (oder das ihm
Entsprechende) zu sehen sei.

Denkbar wére ja, dass ich mit dem Grundtonempfinden und dem Gefihl
flr die tonale Ebene, den tonalen Grund, bei mir selbst meine Beziehung
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zum Leiblichen mit einflieRen lasse, z.B. indem ich tber meine FiiRe mit
dem Erdboden oder mit dessen Stellvertreter, etwa dem FuBboden,
verbunden bin, also leiblich sozusagen grund-orientiert bin, — mich am
Grund als Widerstand und als dem mich Tragenden, auf dem ich stehe,
immer wieder orientieren kann. Dieses Moment des Sich-orientieren-
Konnens — wenn es hier eines ware — fiele dann ja weg, wenn ich den
,Grund‘ (den ich im tonalen Grund sah) jetzt nicht mehr erkennen kann.
Seine Eigenschaft als Orientierungsmarke ware also fiir mich wichtig, und
das Fehlen dieser Orientierungsmarke ist vielleicht einer der Ursachen,
dass ich angesichts des Webernsatzes ziemlich ‘orientierungslos' war
(zumal ich Fremdwissen usw. ja ausschalten wollte). (111)

Viele Tone kommen mir zunédchst so vor, als 'passten’ sie nicht 'zusammen’
zum einen wohl von meiner tonalen Horweise her gesehen, zum anderen
aber vielleicht auch deshalb, weil ich noch nicht erfahren und erkannt habe,
in welcher Weise und unter welchem Gesichtspunkt sie doch
zusammenpassen konnten. Indem der Komponist sie aber nun einmal so
'zusammengestellt' hat, macht mir das Werk ein Angebot, namlich
herauszufinden und zu lernen, wie diese Tone doch noch als
zusammenpassende aufgefasst werden kénnen. D.h. ich muss das suchen
und finden, was diese 'nicht zusammenpassenden' Tone letztendlich doch
zu zusammenpassenden macht, — wobei ich unterstelle, dass Webern sie als
zusammenpassend empfand, von den Stellen einmal abgesehen (die ich
noch nicht genau kenne), an denen er vielleicht etwas Analoges zur alten
Vorhaltshildung, jetzt aber im Atonalen, empfand, namlich dass sich auch
in dieser atonalen Musik erst mit einer gewissen Verzogerung das
,Zusammenpassen’ einstelle.

Wenn ich davon ausgehe, dass die Téne zusammenpassen, dann mache
ich mich damit zu dem, der das noch nicht einsieht und noch nicht
begriffen hat, ich erniedrige mich selbst sozusagen. Fiir manchen Laien
mag das schon schwer sein, sich dazu zu tUberwinden, zumal wenn er von
der Musik zundchst so wenig Belohnung erhalt, es ihm so wenig honoriert
wird. Ich muss also sehr viel investieren: a) den Ténen den Vorschuss
einrdumen, sie passten zusammen, obwohl nach meinem derzeitigen
Eindruck das gar nicht der Fall ist, b) mich selbst zum Nicht-Wissenden,
Schwer-von-Begriff-Seienden erklaren, ¢) mihsam ausfindig machen,
inwiefern diese Tone denn nun doch noch als zusammenpassende
aufgefasst werden konnten.(143)
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Wenn die Musik anfangt, so beginnt ihre flir mich so neuartige Harmonik
sich zu etablieren und zu entfalten, so wie man einen Teppich ausrollt.
Aber zurzeit stehe ich noch nicht auf diesem Teppich, sondern schaue
seinem Entrolltwerden nur zu und gelange auch nicht auf ihn hinauf. Er ist
der Boden dieses Stlickes, aber noch nicht 'mein' Boden. Ich stehe offenbar
immer noch auf dem Boden der tonalen Harmonik, aber es ist sozusagen
Winter dort, alles ist abgerdumt, leer und schlummernd. Nichts stromt
mehr von diesem Boden in mich hinein, das Stormoment fehlt, und ich
fiihle mich schon recht frei von der tonalen Harmonik beim Horen dieser
Webernmusik. (373)

Ich kdnnte mir vorstellen, dass hier ein Instrument immer weiter in die
Tiefe hinab spielte und dass irgendwo da unten der 'tiefste' Ton ware. Den
konnte ich dann sozusagen als den Boden, als das 'Unterste' nehmen, — aber
er kénnte nie das Tragende sein, das zum Boden-Sein gehort. Er ware
immer nur das Ende einer Skala. Etwas anderes ware es, wenn er die ganze
Zeit als Orgelpunkt ausgehalten wiirde, und 'dariiber' erklangen die anderen
Tone. Aber das wére ein anderes Darliber, als wenn etwas durch einen
Boden real abgestiitzt und dadurch von ihm wirklich getragen wird. Die
ubrigen Tone klettern gleichsam in einem Netzwerk, an einem Netz auf
und ab, das weit Gber dem tiefsten Ton in der Luft hangt. Das Netz tragt
die Tone, nicht der tiefste Ton als '‘Boden' tut das. (483)

Die Harmonik kam mir (als extrem Unkundigen, der gar nicht weil}, was
Harmonik ist) vor wie Stoff-Stiicke, die zwischen den erklingenden
Stimmen aufgespannt sind und sozusagen die Téne bekleiden. Wenn man
sich vorstellte, diese Stoff-Stiicke fehlten, dann waren nur noch die
unbekleideten Stimmen da im luftleeren Raum, ohne etwas anderes
‘dazwischen' als nur leerer Raum. Die Harmonik ‘verbindet' die Stimmen
miteinander, oder man konnte auch sagen, die Stimmen machen etwas von
den Beziehungen horbar und gleichsam vor dem inneren Auge sichtbar, die
zwischen ihnen bestehen, — die Stimmen sind gleichsam die Rahen,
zwischen denen die Segel (die Harmonik) ausgespannt sind. Ich habe nicht
den Eindruck, als ware die Harmonik so stabil (im Gegensatz zu alter
Harmonik), dass sie die Stimmen 'trige’, sondern die Stimmen sind das
momentan flr mich Stabile und Zentrale, und die Harmonik resultiert aus
der jeweiligen Konstellation der Stimmen: Je nachdem, wieviel Raum die
Stimmen zwischen sich gerade lassen, ist dann die Harmonik: Die Stoff-
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Stlicke bekommen ihre 'Form' von den Stimmen, — ihre Tonung aber
scheint mir das zu sein, was die Stoff-Stlicke aus sich heraus beitragen,
wenn auch sozusagen inspiriert durch die Tone, die in den Stimmen gerade
erklingen und eine Rahe fir die 'Segel' abgeben. Die Harmonik — so stelle
ich mir das jedenfalls vor — wird letztlich ja durch die Stimmen bestimmt
oder sozusagen ziehen die Stimmen durch ihre jeweilige konkrete Art, so
und nicht anders zu erklingen, der Harmonik deren Grenze.

Aber ich nehme nicht wahr, dass die Harmonik sich aus der
Konstellation der Tone 'ergibt’, sondern ich nehme es so wahr: Die Tone
schaffen einen 'Raum’, eine Freistelle/Leerstelle, und die Harmonik
‘erscheint’ dann in dieser Leerstelle, stellt sich so ein, wie ein Lichtbogen
pl6tzlich entsteht zwischen hochgeladenen Elektroden: Der Lichtbogen
speist sich aus den Elektroden, aber er scheint als Erscheinung etwas
Eigensténdiges zu sein, scharf unterschieden von den Elektroden: sichtbar
gewordener Strom.

Vielleicht konnte man sagen: Die Stimmen sind jede fir sich Musik, und
auBerdem sind die Stimmen kombiniert eine zwei- oder mehrstimmige
Musik, und aufRerdem ‘ergibt' sich ein 'Dazwischen’, das ohne die Stimmen
nicht ware, das aber etwas anderes ist als die je fir sich genommen ja
einstimmigen Stimmen. Indem die Stimmen ‘zusammen' erklingen, wird
etwas in die Welt gesetzt, was beim Erklingen der je einzelnen Stimme
nicht da ist (von dem man der einzelnen Stimme nichts anmerkt.

Beim Beginn des zweiten Abschnitts: Die Klarinette setzt mit ihren drei
ersten Tonen, wenn man sie sich als gleichzeitig erklingend vorstellt, einen
bestimmten Akkord hin; in der Tiefe antwortet jemand, wiewohl ein-
stimmig spielend, zusammengenommen auch mit einem Akkord, aber
einem anderen. Sozusagen héngt oben ein Stoff-Stlick mit der Harmonik |
und unten erscheint ein Stoff-Stick mit der Harmonik Il, und fir einen
Augenblick sind beide Akkorde gleichzeitig zu horen (bzw. erklingt der
zweite in den Nachhall des ersten hinein). Es ist ja nicht so, dass die
antwortende Stimme den gleichen Akkord bréchte, nur in anderer
Klangfarbe und anderer Helligkeit. Von den vielen 'Stoff-Fetzen', mit
denen das ganze Werk sozusagen gepflastert ist, werden immer ganz
wenige 'sichtbar’, je nachdem, auf welche 'Rahen' der Blick gerade fallt.
Und wenn man sich jedes Stoff-Stiick mit einer eigenen Farbe versehen
vorstellte, dann hatte man ein interessantes Farbenspiel, unaufdringlich und
unspektakuldr, aber mannigfaltig, abwechslungsreich und vom Laien nicht
im Gedachtnis zu behalten.
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Ich habe den Eindruck, dass sich die Stoff-Stlicke, die wie kleine Segel
zwischen den Rahen ausgespannt sind, nicht immer in einer Ebene
befinden (wie es beim Segelschiff die Regel ist), sondern dass manchmal
einige Stoff-Stlicke um eine Viertel- oder Halbdrehung verdreht sind, also
ein wenig 'quer' stehen und sozusagen ihr Eigenleben betonen, sozusagen
ihren eigenen Willen haben und den auch durchsetzen. D.h. die Harmonik
ist dann nicht véllig homogen, sozusagen eindimensional, sondern in sich
vielfaltig, sozusagen widersprechen sich die "Teile' ein wenig, es sind
sozusagen kleine Briiche darin, Kanten treten an Stellen hervor, wo — wenn
alles in einer Fl&che lage — nichts hervortreten kdnnte.

Denkbar waére, dass sich darin andeutet, dass ich in solchen Fallen die
einzelnen Harmonien nicht 'unter einen Hut kriege', — dass ich es zulassen
muss, dass ich sie als nicht verschmelzbare hinzunehmen habe, — sie
scheinen so eigensinnig je auf sich selbst zu beharren, dass es mir (als dem
Laienhorer) nicht mdglich ist, sozusagen eine Evangelienharmonie in mir
zu konstituieren: den einen ,Gesamtakkord‘, der z.B. drei verschieden-
artigen  Stoff-Stiicke umfasste, gibt es in meinem HO6r- und
Erlebensrepertoire offenbar nicht, — fir mich zerféllt die Harmonik an
dieser Stelle in die drei Stoff-Stlicke, ich kann offenbar diese drei Akkorde
nicht synthetisieren zu einem integrierten Gesamtakkord (und leide
darunter momentan auch nicht, ich stelle momentan kein Bedurfnis fest,
solche Synthese zustande zu bringen, obwohl ich mir 'denke’, dass mir
dadurch ja moéglicherweise etwas entgeht). Ich stelle bei mir fest, dass ich
staunend dem harmonischen Geschehen in seiner von mir nicht wirklich
fassbaren Vielfalt zuschaue. Allerdings habe ich momentan den Eindruck,
dass die Stoff-Stlicke nicht das Hauptziel des Komponisten waren, sondern
dass sie willkommenes Zusatzprodukt waren, wahrend die Stimmen selbst
und was sich in ihnen und in ithrem Kombiniertsein verbirgt, die
Hauptsache waren. (603)

Es fehlt das homophone und homorhythmisch-gemeinsame Voranschreiten
der Stimmen. Gdabe es eine solche Partie, dann kénnte man dort die
Harmonik in Reinkultur studieren, denn dann gabe es jeweils nur ein
einziges 'Stoff-Stlck’. Man konnte einen Akkord nach dem anderen so
wahrnehmen, erleben und analysieren wie die Akkordfolge eines
Kantionalsatzes. Ich konnte dann die Harmonik auch viel besser geniel3en.
In diesem Werk aber ist die Harmonik insofern karg, als das Harmonische
immer nur kurz aufblitzt, — das Polyphone dominiert sehr stark, wobei
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zudem einige der Stimmen je auf verschiedene Instrumente im
Nacheinander verteilt sind, sodass der Eindruck des Konzertierenden
entsteht, obwonhl nicht echt im alten Sinn 'konzertiert' wird. (606)

7. Instrumentation

Das instrumentationsmaRige Gewand habe ich bisher wohl fast immer so
gehort, als ware es austauschbar und als kdnnte es auch anders sein. In
Wirklichkeit 'ist' es ja so und nur so, wie es jetzt ist, — es ist keineswegs
mehr austauschbar. Das Werk ist in dieser Hinsicht festgelegt, es ist
gleichsam in dieses Klanggewand eingesperrt bzw. dieses Klanggewand ist
ihm als Auflenhaut fest angewachsen, — es gibt das Werk nur in dieser
klangfarblichen Gestalt, sofern es original aufgefihrt (und nicht etwa
bearbeitet) wird. Diese eine instrumentationsmaRige Gestaltung seines
Klanges ist sozusagen das Schicksal dieses Werkes.

So sind schon vorne im ersten Teil oft dicht nebeneinander gestellt der
Metallklang des Horns und der hier auch fast etwas metallisch wirkende
Klang der tiefen, intensiv gespielten Klarinette, — beide haben dieses
metallische Leuchten in ihren Klangen, wéhrend die Streicher etwas rauer
und faseriger wirken. Mit diesen metallischen Klédngen von Horn und
Klarinette ist das Werk gleichsam armiert, diese Klange sind wie metallene
Beschldge an einer Kiste aus der Ritterzeit oder wie Kanonen in den
Briustungsdffnungen einer alten Burg. Genauso und nicht anders 'ist' jetzt
das Werk, — hinter diesen metallenen Beschldgen versteckt es sich
sozusagen mit einem Teil seiner selbst. Hinter ihnen lebt das Weiche,
Lebendige, jene andere Seite seines Wesens, die dann bei den zarteren
Tonen zutage tritt. Diese weiche, zarte Seite ist ja nicht einfach weg, wenn
die metallischen Klange der Armierung erklingen, sondern 'ftr mich' (wohl
auch aufgrund des so vielmaligen HOrens) nur dahinter verborgen, und aus
ihrer Verborgenheit heraus bewirken sie 'flir mich’, im Rahmen meiner
Konkretisation, dass diese metallische Armierung nicht zu hart ‘wirkt', —
dass ich sie nicht fehlinterpretiere, sondern dass ich sie poetischer
auffassen kann, als man es vielleicht tate, wenn man das gesamte Werk gar
nicht kennte, sondern nur atomistisch das in diesem Augenblick hier am
Ort Erklingende fir das Wahre und Ganze nahme. (436)
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8. Beziehung Ton / Werk

Die Tonfolgen kommen mir jetzt vor wie Filigranwerk, wie ein fein aus
Stein gebildetes Ornamentwerk (etwa an einer arabischen Moschee). Die
Tone scheinen 'vergénglich' zu sein, so die herkdmmliche laienhafte
Auffassung. Hier aber wird mir immer deutlicher, dass sie als Teil dieses
Filigranwerkes fest und bleibend sind. Sie leuchten nur auf in dem
Moment, in dem sie erklingen, und hinterher sind sie wie vorher 'da’, nur
im Dunkeln. Das gesamte Werk ist 'da' wie ein Bauwerk in tiefster
Dunkelheit, und es erscheint licht-abstrahlend nur das, was gerade
erklingt.

Was gerade erklingt, kommt ja in sein 'gerade jetzt' nur durch den
Kontext, d.h. durch alles Ubrige. Alles Ubrige ist seine Randbedingung
und ist schon von daher latent anwesend. Das Erklingen dessen, was
gerade dran ist, ist ja nichts total Autonomes von dieser 'Stelle' her. Man
musste also wohl Erklingen und Anwesend-Sein trennen. Es ist immer
viel mehr anwesend als erklingt bei solch einem Werk. Aber beim
anfanglichen Horen 'sehe' ich nicht oder viel zu wenig, was im Dunkeln
verborgen ist, und nehme atomistisch nur das gerade Erklingende wahr.
Das Werk schiebt sich aber allmahlich wie ein grof3es U-Boot in der
Dunkelheit zu mir heran und ist dann wie ein riesiger Klotz im Dunkeln
'da’, ist in Ganze mein Gegenulber, wobei das, was von ihm im Dunkeln
liegt, mir vielleicht ebenso viel Kopfzerbrechen macht (nur in vielleicht
etwas anderer Weise) wie das, was gerade erklingt und deshalb im
Hellen liegt. Letzteres scheint ja gut beobachtbar zu sein, da es aber
integrativer Bestandteil des Ganzen ist, von dem das allermeiste ja im
Dunkeln liegt, kann ich das im Hellen Liegende nur unvolistandig
erfassen, eben weil ich den Kontext so schwer miterfassen und deshalb
das Erklingende als fast Kontextloses eben nur zum Teil erfassen
kann.(274)

Wenn ich die sonstige reale Welt mit in den Blick nehme, dann sind die
Tdne recht wenig, sie sind — vordergriindig betrachtet — nur Schallwellen.
Andererseits entsteht aus ihnen etwas granithaft Widerstandiges, — das
'‘Werk', das ich nicht wegwischen, nicht ausléschen, nicht knacken kann,
das mir Widerstand leistet und sich als unheimlich z&h erweist, viel zaher
als etwa ein Holzstuhl, den ich in lauter kleine Stlicke zertrimmern,
gleichsam atomisieren kénnte. Das kann ich beim "Werk' nicht, es steht mir
insofern viel machtvoller gegentber als der Holzstuhl. Merkwirdig ist,
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dass dies machtvolle Quasi-Gegenliber ‘eigentlich’ nur aus so
verganglichen und zarten Tonen 'besteht' (oder vielleicht besser gesagt:
sich ihnen verdankt). Die Bausteine sind so luftig und im wortlichen Sinne
verganglich, — das Werk aber, das auf ihnen basiert, ist enorm haltbar und
dauerhaft. Es kommt mir so vor, als gdbe es da einen unerhOrt hart
werdenden Klebstoff, einen Kitt von ungeheurer Kraft (so wie Elektronen
Im Atom von ungeheuren Kréften in ihren Bahnen gehalten werden), —
eine Kraft, die aus so zarten Tonen ein so haltbares und kraftigen
Widerstand leistendes Werk macht.

Erstaunlich ist auch, dass es mdoglicherweise dieses Werk als das so
machtvoll Widerstédndige 'nur' in mir, nur im Rahmen meiner jeweiligen
Konkretisation gibt, wahrend mir meine Seele und damit auch der seelische
Raum, 'in' dem sich das alles abspielt, gar nicht als so haltbar, dauerhaft
usw. vorkommt. Ich habe mir da sozusagen einen Felsbrocken angelacht,
meine Seele ist gleichsam der Uterus, in dem sich — einem Kuckucksei im
Nest eines kleinen Singvogels vergleichbar — dieses Werk eingenistet hat
oder in den es gleichsam wie ein U-Boot hineingeschwommen ist (und ich
bin — da ich das ja alles leisten muss — sozusagen auch noch selbst schuld
daran). (390)

Ich hatte Uber weite Strecken des Anfangs und dann wieder gegen
Schluss die Phantasievorstellung: Ich befinde mich im Maschinenraum
eines grolRen Ausflugsdampfers. Hier unten stampfen die Kolben, gehen
die Schiebestangen hin und her, drehen sich die Schwungréder, — in
dieser Warme hier wird die eigentliche Arbeit getan. Darliber aber, das
ist der Uberbau, der von dem hier getragen wird.

Dieses Bild konnte ich so deuten: Die Musik selber, der ich hier beim
Horen unmittelbar gegenibersitze und bei der ich hautnah bin, arbeitet
und lebt ganz dynamisch und kraftvoll, — was an Motiven, Melodielinien
usw. wahrnehmbar ist, das lauft ganz kraftvoll aus sich selbst heraus ab,
ich bin nur der andachtige und in gewisser Weise bewundernde
Zuschauer. Das alles aber dient — aulRer dass es um seiner selbst willen
ablauft — dem Uberbau, dem, was dieses Geschehen an analysierbaren
Strukturen, an Kompositionstechniken u. & mit sich herumtragt. Wenn
ich seitlich auf den Maschinenraum sehe, dann sehe ich die Musik
selber, wie sie in Tatigkeit, in Arbeit ist. Wenn ich von oben, vom Deck
daruber, auf sie hinunterschaue, dann sehe ich sie durch das Geflecht
von analysierbaren Strukturen, kompositionstechnisch Erklarbarem usw.
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hindurch. Ich sehe diesen Uberbau fest auf der Musik selber sitzend,
gleichsam auf ihr reitend.

Es mag ja sein, dass ich nur in dieser Sichtweise das Werk als
Kunstwerk wahrnehmen kann. Wenn ich mich aber auf die Seite der
'‘Werktatigen', der Heizer und Maschinisten schlage, den prachtvollen
Oberbau des Schiffes verlasse und in den Maschinenraum hinabsteige,
dann fehlt vieles Brilliante, Unterhaltsame und vieles, was fir jene
geeignet ware, die gerne Uber Musik 'reden'. Daflr bin ich aber originar
bei dem, ohne dass der ganze Uberbau gar nicht oder nur amputiert-
abstrakt 'schein-existieren' konnte. Es gibt offenbar vieles in mir, was
sich in aller Schlichtheit, ohne Schnorkel und ohne verklarende
intellektualistische Verbrdmung mit dem von der Musik verbridern
kann, was ich von ihr gleich den Maschinen im Maschinenraum
wahrnehme.

Mich erstaunt, dass fir mich hinsichtlich dieser Musik eine derartige
Trennung gleichsam zwischen der Welt des Maschinenraums und der
Welt der Decks des Schiffes besteht. Vielleicht kommt das u.a. daher,
dass sich die Musik auf der Maschinenraum-Ebene in so kréftigen
Bewegungen bewegt, dass ich diese gut beobachten und sie in der
Phantasie gleichsam mit vollfiihren kann. Eine Struktur oder ein
Sinnzusammenhang aber ist derzeit flir mich sozusagen etwas Statisches,
von allem tatsachlichen Sich-Bewegen Abgehobenes. Daher erlebe ich
offenbar einen Kontrast zwischen jener Dimension, in der die Musik
leibhaftig wird, und jener, in der mir das Geistige oder Intellektuelle
deutlich zu werden beginnt (bzw. wo ich es vermute).

Offenbar bin ich noch nicht so weit (falls man dahin kommen konnte),
dass sich das Strukturelle und das ganze Geflecht der Sinnzusammen-
hénge fur mich dynamisiert, — dass ich es als etwas Lebendes erleben
kann, statt es nur denkend und schemenhaft mir vorstellen zu kénnen.

Erstaunlich ist moglicherweise auch, dass es tberhaupt moglich ist,
dass ich die Musik auf der Maschinenraumebene mit solch lebhaftem
Interesse und solchem Wohlgefallen und innerer Befriedigung und
emotionalem Angetansein verfolgen kann, ohne nennenswert an den
Uberbau zu denken. Was sagt das denn im Grundsatzlichen tiber mich
aus? Bin ich klangsinnlich so leicht bedienbar und zufriedenstellbar?
Wie kommt es, dass es mich beim Horen dieser Musik relativ wenig
bekiimmert, dass ich mit dem Uberbau so wenig Kontakt habe? Die
Musik der unteren Dimension ist fiir mich doch sehr faszinierend, wie
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etwa ein Wald oder ein Feldrain es sein konnen, auch wenn ich beides
nicht als Biologe betrachte.

Offenbar gibt es einen ganz direkten, urtimlichen, vielleicht
archaischen Zugang zu solcher Klangwelt. Der aber war mir nicht von
Anfang an moglich, sondern es brauchte sehr lange, bis ich dieser Musik
in dieser Dimension und auf diese Art so viel abgewinnen konnte,

Mir scheint, als wére eine besondere Art von N&he entstanden,
obwohl ich zu wissen glaube, dass ich vom Uberbau noch viel zu wenig
weill und insofern dem Kunsthaften an diesem Werk noch lange nicht
gerecht werde. Erstaunlich ist aber, dass ich trotzdem schon in solche
Nahe zu diesem Werk geraten bin, — dass es sozusagen auch ohne den
Uberbau geht. Wie aber ist das moglich? Sind die untere Dimension und
der Uberbau so wenig miteinander verklebt, dass ich das eine ohne das
andere erleben und geniel’en kann?

Bei tonaler Musik hétte sich nach fast vierhundertmaligem Ho6ren das
Strukturelle wohl langst derart aufgedrangt, dass eine solche Trennung
von unterer Dimension und Uberbau gar nicht mehr durchzuhalten wére.
Hier aber ist — fir mich — der Uberbau noch so sehr verborgen, dass ich
das wenige, was mir bis jetzt deutlich geworden ist, mihelos
vernachldssigen kann. 'N&he' hat sich fur mich vor allem in der unteren
Dimension angebahnt, — der Uberbau ist mir immer noch ziemlich fern.
Oder anders ausgedrickt: Die Musik als klangsinnliches Geschehen ist
fir mich prall und hochst farbig und mit dem inneren Auge greifbar da,
wiéhrend der Uberbau nur schwach, schemenhaft, als diinner Schleier
sozusagen dariiber schwebt, noch nicht tragféhig, nicht belastungsfahig,
etwa um Hypothesen bestétigen oder verwerfen zu kbnnen usw.

Ich selbst erlebe mich dabei ja unterschiedlich. Bei der unteren
Dimension bin ich der, der mitwandern kann, — ich bin selber als etwas
Originares angesprochen, als Partner. Beziiglich des Uberbaues aber bin
ich der Suchende, der Fragende, Zweifelnde, der im wesentlichen nur
intellektuell Geforderte und Angesprochene, — der, der dabei noch nicht
warm geworden ist. (398)

Vielleicht ist es ja beim HOren dieser Webernmusik zu einem
betrachtlichen Teil auch so faszinierend, zu beobachten, wie das Werk
gleichsam aus den ToOnen in sein Dasein quillt, wie es sich im Durch-die-
Toéne-hindurch-Scheinen etabliert und immer mehr Gestalt annimmt (auf
dem Hintergrund seines In-mir-schon-Anwesens) und wie es dadurch die
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Tone gleichsam adelt. Vielleicht kann man sich das Verhaltnis der Tone
zum Werk und umgekehrt in etwa wie das einer Symbiose vorstellen
(wie z.B. bei der Mykorrhiza): Jeder gibt und nimmt zugleich. (412)

'Nehme' ich das Werk als &sthetisches Gebilde tatsachlich ‘wahr'?
Vielleicht ist es so, dass ich nur die Téne wahrnehme, dabei aber an das
Werk denke und subjektseitig fingiere, ich néhme auch das Werk wahr,
und dabei mir etwa die Tone von dem Werk wie von einem Gespinst
Uberzogen vorstelle und daraufhin auch glaube, diffus derart
wahrzunehmen, wahrend das in Wirklichkeit vielleicht gar nicht der Fall
ist.

Die Tone 'wahrzunehmen' ist offenbar kein Problem. Wie aber konnte
ich das Werk ‘wahrnehmen'? Soll ich die Wahrnehmung der Tone
unterdriicken oder einklammern, oder soll ich gleichsam durch die Téne
hindurch auf das Werk 'schauen'? Oder sind die Tone die Stellvertreter des
Werkes?

Wie kommt das Werk in die Téne? Wie kommt die Webernmusik als
Kunstwerk in die von ihr ,benutzten‘ Tone?

Vielleicht kann man sich das so vorstellen, als wirde ein groRes Tuch
(das Kunstwerkhafte dieser Webernmusik) mit Hilfe eines Reil-
verschlusses an eine am Boden verankerte niedrige Borte (die Tone)
angeheftet (oder ein Segel tber einen Reillverschluss an eine Borte, die am
GrolRbaum befestigt ist). Zu Beginn der Webernmusik sind die ersten Téne
voll da, das Werk ist aber erst zu einem ganz geringen Teil da. Nach und
nach aber &andert sich das: Das Werk schwillt zu immer groRerer
Maéchtigkeit an, die Tone aber bleiben die gleichen, sie bleiben auf ihrem
Niveau, das sich gemessen an dem wachsenden Niveau des Werkes
zunehmend erkennbar als doch recht niedrig erweist (wobei sich die Téne
trotzdem als unentbehrlich erweisen).

Mir scheint, dass es oft so war, dass etwa von der Mitte des Werkes an
das Werk sehr das Ubergewicht bekam, wobei die Tone ihre Rolle und
Funktion mir gegenlber zu dndern schienen. Am Anfang des Werkes sind
sie mir oft wie unbegreifliche, stark beeindruckende ,Wesen‘ mit ganz
eigener Welt erschienen, von der Mitte des Werkes an aber sind sie
sozusagen die Trittbrettfahrer, jene, die auen mitfahren und von aufRen her
und aul’en bleibend immer ihren tonlichen Kommentar, ihre tonliche
Farbung des Werkgeschehens abgeben. Die Tone blieben dann dem Werk
in gewisser Weise etwas &uferlich, andererseits verhinderte offenbar das
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Werk, dass die Tone sich mir derart als gleichsam eigene unergrindliche
,Personlichkeiten® offenbarten, wie sie es ganz am Anfang, mit ihrem
Erscheinen aus der Stille (und dem Nicht-Existieren des Werkes) heraus,
tun konnten. (414)

Zurzeit kommt es mir wohl so vor, als waren (a) das Werk in seinem
Eigentlichen die eine Welt, (b) die Téne an sich und ihre Beziehungen
zueinander an sich eine andere Welt. Wenn es mir gelange, beide Welten
miteinander zu verzahnen, so ergabe das einen ungemein reichhaltigen und
komplexen Musik-,Kosmos* (ohne dass das etwas mit ,Kosmischem‘ zu
tun hatte).

Gibt es Widerspriiche zwischen diesen beiden "Welten' oder zumindest
ein gewisses Konkurrieren, zumindest auf der Ebene meiner relativ
laienhaften Konkretisation? Der einzelne Ton erscheint mir auf jeden Fall
als lebenskraftig, voller Lebendigkeit und Vitalkraft. Erscheint mir das
Werk auch so? Der einzelne Ton erscheint mir zumeist als sozusagen in
einem guten Sinne extravertiert, von innen heraus nach aufien strahlend
und auf Kontakte aus. Kann das Werk aber dauernd diese Extravertiertheit
der TOne ertragen? Missten einige TOne nicht doch verhaltener, geduckter,
resignierter, nicht-strahlend gespielt werden? Entstliinde dann aber nicht ein
Widerspruch zwischen der Extravertiertheit 'dieser' Téne und dem Werk?
Man konnte wohl das Werk mit den falschen Tonqualitaten spielen.
Denkbar ware, dass das Werk als Tonqualitatsregulator wirkt und um
seiner selbst willen wirken muss. Dann formte sich das Werk die Tone
nach seinen Notwendigkeiten, oder anders ausgedrickt, es wahlte von den
Mdoglichkeiten, die einem Ton gegeben sind, jene Mdglichkeit aus, die
exakt an dieser Stelle zu dem Werk am besten passt. (417)

Es konnte ja — rein theoretisch gesehen — sein, dass die Tone Fremdlinge
im Land des Werkes sind, nur Mietlinge, und dass es idealerweise so waére,
sie wéren nicht Fremdlinge, sondern vom Werk authentisch Erzeugte und
nur fur dieses Werk Erzeugte. Da das in Wirklichkeit nicht so ist, muss ich
es wohl fiktional erzeugen (vielleicht tun das auch die Spieler, gleichsam
um dem Werk einen groRen Gefallen zu tun, nach dem Motto: Spiele so,
als wenn du nur fur dies eine Werk spieltest und es nichts anderes fir dich
gibt, zumindest wahrend du dieses Werk spielst.). Vielleicht hei3t 'Dienst
an der Sache' in diesem Fall auch: Jeden Ton so spielen, dass dadurch dem

98



Werk das Geflihl gegeben wird, es sei von allen Werken das wichtigste und
das einzig allein entscheidende. (418)

Wenn das Werk aber in der Pause anwesend ist, obwohl die Tdne fehlen,
und wenn es bei dinner Zweistimmigkeit genauso anwesend ist wie bei
hoher Dichte, was 'ist' das Werk dann? Beschworen die Tone das Werk
herbei? Vollfiihren sie eine Zauberhandlung, um das Werk herbeizurufen?
Aber konnten sie diese Zauberhandlung vollfiihren, wenn es nicht das
Werk gdbe, das sie dabei steuert? Tragen die ToOne, sobald sie zu einem
Werk gehoren, in sich gleichsam eine sich selbst erflllende Prophezeiung?
Gehen sie mit dem Werk schwanger, sind aber gleichzeitig von ihm
befruchtet, — sind sie also merkwirdigerweise von dem befruchtet, mit dem
sie schwanger gehen und das durch sie erst in sein volles Dasein
hineingeboren wird? Bringen die Téne etwas zu dem, von dem sie dieses
Etwas empfangen haben? Vollzieht sich da ein paradoxer Kreislauf? Bin
ich Zeuge dieses Kreislaufes, — Zeuge dessen, wie sich das Werk aus
schwangeren Tonen erhebt und sich entpuppt als das, was in den T6nen die
ganze Zeit gelauert hat und nun zugleich mit den Tonen Kklingende
Wirklichkeit wird (im Unterschied zu der nicht-klingenden Wirklichkeit
dieses Werkes)? Spuckt der Notentext nicht nur die Tone aus, sondern
auch das Werk? (422)

Ich kann immer noch nicht erkennen und begreifen, was das ist, was da
‘erklingt'. Ich kann zwar beschreiben, wer da spielt und wie gespielt wird
und andererseits, wie das kompositionstechnisch 'gebaut’ ist, was den
Spielern als Vorlage dient. Aber was dabei herauskommt und was dies an
sich selbst 'ist', das kann ich immer noch nicht erkennen. Ist es eine
Gegenwelt zur sonstigen Welt und insbesondere zur Natur? Geschieht hier
das Wunder, dass in dem Allgemein-Klangliche, das dieses Werk mit
vielen anderen teilt, das ganz Individuelle dieses speziellen Werkes
geboren und ans Tageslicht (gleichsam ans Klang-Licht) kommt und nur
dort und sonst nirgendwo sichtbar (horbar) werden kann? Der 'Klang' als
die Schiene, auf nur der allein mir solches zu Gesicht (Gehor) kommen
kann?

Denkbar ware ja auch, dass des weiteren faszinierend ist, dass das
Allgemeine — der Klang — total verschmilzt mit dem Speziellen, sich mit
ihm amalgamiert, gleichsam als ware das Nicht-Klangliche des Werkes
inkarniert in dem Klanglichen. Im Augenblick jedenfalls habe ich offenbar
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zweierlei in der Hand, einerseits das Klangliche und das Erklingende,
andererseits dasjenige, was ich vom Speziellen des Werkes derzeit
erkennen und begreifen kann. Aber ganz dunkel glaube ich zu ahnen, dass
da noch ein Drittes ist, etwas, was ganz wesentlich zu diesem Werk gehort,
und deshalb kann ich das Werk nicht ganzlich erkennen und begreifen,
solange ich dies Dritte, dies zum Zentralen des Werkes Gehdrige nicht
erkennen und begreifen kann.

Was ist das Werk als Werk? Dass es sich im Klanglichen inkarniert, ist
Vorbedingung seiner vollen Existenz und gewiss faszinierend. Alles aber,
was von diesem Klanglichen nicht nur einzig und allein diesem Werk
zugehort, sondern auch anderen Werken, scheidet — schon deshalb — aus
dem aus, was ich fir das ganz Spezielle dieses Werkes halte. Was ich
dagegen derzeit an Unterschieden zu anderen Werken sehe, die konkrete
Form der Motive usw., das braucht deshalb noch nicht das im tiefsten Sinn
'‘Wesentliche’ zu sein, — das sind alles auch notwendige und
charakteristische Dinge, aber vielleicht doch mehr in den oberen Schichten
angesiedelt, — ich schaue vielleicht gleichsam nur immer auf das Fell (eines
Pferdes), aber begreife nicht das Pferd, das als Ganzheit hinter diesem Fell
stent und von dem her dieses Fell nur seinen eigentlichen Sinn bekommt
(oder mit einem anderen Bild: Ich nehme die Steine, Fenster, Tiren,
LGftungschéchte, Schornsteine usw. eines grofien Gebdudes wahr, begreife
aber nicht, dass es sich beispielsweise um ein Krankenhaus handelt.). (434)

Das Neue sind fiir mich die 'dissonanten’ Intervalle, die nicht mehr als im
alten Sinne 'dissonant’, sondern in ihrem Eigenwert und als Wesen sui
generis wahrgenommen und erlebt werden wollen und deren innerer
Reichtum von mir nachvollzogen werden will.

Was 'zeigt' sich denn von dem allen 'vom Werk selbst her? Bei einer
Plastik zeigt sich ja auch das Material, und ich empfinde es zumeist so,
dass dieses Material mir zuruft, dass ich mich ‘auch’ auf es direkt um seiner
selbst willen einlasse und dann das, was ich da erfahre, mit dem in
Beziehung setze, was der Bildhauer 'aus' bzw. ,mit‘ diesem Material
‘gemacht’ hat.

Das Material hat seine eigene Wurde. Und wenn ich mich direkt dem
Material konfrontiere, dann konfrontiere ich mich auch einer besonderen
Art von Realitdt, namlich jener, die noch nicht von der gestaltenden
Menschenhand bertihrt wurde und ihr noch nicht unterworfen ist, — selbst
wenn ich das Material der fertigen Plastik betrachte und insgesamt sehe,
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dass das Material sich gleichsam dem Willen des Bildhauers unterworfen
hat. Aber es lugt doch an manchen Stellen recht deutlich als ‘auch’
wiederum nur es selbst hervor, — die Gestaltung schafft es oft nicht, total
alles Material nur noch als das 'Gestaltete' sehen zu lassen, so dass fast
Immer auch noch etwas 'Origindr-Ungestaltetes' wahrnehmbar bleibt.

Wenn ich bei der Webernmusik auf das Material schaue, dann schaue
ich ja auch auf das, was Webern nicht geschaffen hat, — was sich ihm nicht
verdankt, — ich schaue sozusagen an Webern vorbei. Ich kénnte sozusagen
das Werk missbrauchen, alles Gestaltete ignorieren und das Werk nur als
Lieferanten von 'Material' auffassen, — das Werk gleichsam ent-werklichen.
Das waére dann immer noch etwas anderes, als wenn ein vollig
desinteressierter Unkundiger das Werk als Werk gar nicht zu Gesicht
bek&me und daher nur vor dem Chaotischen stiinde, als das ihm dann das
'‘Material' vorkame (und wohl auch vorkommen muss).

Vielleicht kdnnte man sogar noch weitergehen: Das "Werk' ist notig, um
aus bloRBen Tonen 'Material' werden zu lassen, und das Werk muss ich
danach dann wegdenken, um dieses ‘Materials' als seiner selbst ansichtig
zu werden: Das 'Werk' als Materialschmiede. (447)

Offenbar haben das Werk und die Tone innerhalb meiner Konkretisation
verschiedene Daseinsweisen: Die Tone konnen nicht weg, sie sind
sozusagen durch ihr Erklingen gezwungen, in der Gegenwart anwesend zu
sein, sie konnen sich nicht entziehen. Das Werk aber kann sich entziehen, —
wenn ich z.B. mide bin, dann bleibt im Rahmen meiner Konkretisation
wenig von ihm als &sthetischem Gebilde in seiner Ganzheit und mit der
Fulle seiner Sinnzusammenhange ubrig.

Andererseits geht es mir manchmal auch so: Wenn ich nicht bereit bin
(Jedenfalls jetzt nach so vielmaligem Hé6ren), mich auf jeden Ton einzeln
einzulassen, dann ist gleichsam nur das Werk da, die Tone aber fallen
dagegen ab, sie sind nur vordergriindig da, nur eben, dass sie das Werk
stutzen. In solchem Fall kommen mir die Tone nur als das Benutzte vor,
das anders zusammengestellt ein anderes Werk ergibt usw. Dann habe ich
auch nicht den Eindruck, dass das Werk 'in' den Tonen steckt, sondern das
Werk liegt sozusagen ber den Toénen, fiihrt in einer Schicht Gber den
Tdnen sein Dasein, hat sozusagen kaum Kontakt mit den Tonen.

Wenn ich mich dagegen stark in die einzelnen Tone einfiihle und
versuche, sie moglichst tief mitzuerleben und dabei intuitiv zu erfassen,
was alles in ihnen stecken kdnnte und was sie alles bedeuten kénnten fir
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sich genommen und dann auch in diesem Werk, dann bin ich seelisch viel
néher an den Tonen. Dann werden sie flir mich so zu gleichsam lebenden
Wesen (wie etwa Pflanzen, z.B. Stamme von lebenden Baumen), dass ich
mir schon vorstellen kénnte, 'in' ihnen stecke nun auch das Werk, — die
Tdéne hatten in sich so viel Raum, dass aufler ihnen selbst dort auch noch
Teile des Werkes drinstecken konnten. Aber in diesem letzten Fall ist das
Werk ganz anders mit den Tonen verwachsen, es besteht gleichsam eine
Zusammenwachszone, wahrend in dem ersten Fall in meinem Erleben die
Welt der nur vordergriindig wahrgenommenen Tone und die Welt des
Werkes viel weiter voneinander entfernt sind, so dass ich dann den
Eindruck habe, Tone und Werk gehorten daseinsmafRig verschiedenen
Schichten und Dimensionen an.(495)

Mir kam es so vor, als wenn ich mir beim Horen der 'TOone' dieses Werkes
das Werk nicht mehr wegdenken konnte. Das jeweils Erklingende war das,
was gleichsam in das schweigend anwesende Werk hineingespielt wurde.
Das Werk war so etwas wie ein Rahmen oder wie eine Rahmenhandlung, —
das jeweils Erklingende war demgegentiber das aktuelle Geschehen. Dieses
aber verdankt sich ungleich starker dem Werk, als sich etwa ein
literarisches Geschehen einer Rahmenhandlung verdankt. Das koénnte
bedeuten: Anféanglich nehme ich nur das jeweils Erklingende wahr (ggf.
mit einiger Verbllffung). Allmé&hlich konstituiert sich fir mich im
Hintergrund — als schweigsam Anwesendes — das '‘Werk' (bzw. das, was ich
daflr halte). Ich 'weil3' nicht wirklich genau, wie das Erklingende mit dem
Werk zusammenhadngt, wie es aus ihm ‘entspringt', aber es kommt mir
zunehmend so vor, als ob sich da etwas umkehrt: Zundchst erwéchst aus all
dem nacheinander Erklingenden etwas Gleichzeitiges, was aber real-
horend nicht wahrnehmbar ist. Schlielflich aber scheint es — im Rahmen
meiner Konkretisation — so zu sein, dass mit dem 'Einsetzen' der Musik das
Werk sich schlagartig als Ganzes im Hintergrund schweigend aufrichtet,
schlagartig 'da’ ist und nun von sich selbst her jeweils etwas in die
jeweilige Gegenwart hergibt, was in dieser jeweiligen Gegenwart dann
aufleuchtet. Das Werk zeigt sozusagen jeweils etwas in den Lichtkreis
hinein, in dem mein Wahrnehmen stattfindet, und dort ‘erklingt' es. (515)

Bringen die Tone das Werk hervor, oder bringt das Werk die Tone hervor?

Oder ist es noch anders: Ohne das Werk gabe es hier und jetzt nicht in
solcher Weise die Tone, — ohne die Tdne aber gébe es auch nicht hier und
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jetzt das Werk als mir direkt gegeben? Einerseits brauche ich die Tdne, sie
tragen das Werk zu mir, andererseits empfinde ich die Tone als etwas in
Bezug auf das Werk AuBerliches, zumal sie sich jedem anderen Werk auch
zur Verflgung stellen wiirden und insofern nicht total ‘werkeigene' sind.

Andererseits 'sind' die Tone in besonderem, speziellem Sinne '‘Musik'. Ist
das Werk vielleicht weniger Musik, als ich immer annahm? Sollte das
Werk etwas anderes sein als Musik, nur dass es sich der Téne bedient und
dadurch in die Dimension/Sphére ‘Musik' gerat?

Wenn 'Werk' hieRe: 'Gestaltetes’, dann wére ein Mal-Werk das mit
Farben Gestaltete, ein Wort-Werk das mit Worten Gestaltete, ein Musik-
Werk das mit TOnen Gestaltete. Dienen die Tone dem Werk hier so wie die
Farben des Tuschkastens dem gemalten Kunstwerk?

Das Besondere hier scheint mir in der Richtung zu liegen, dass man
wahrscheinlich Téne und Werk nicht so sehr trennen darf, wie ich es
soeben tat. Man darf hier wohl nicht dichotomisch denken. Vielleicht
‘offenbart’ sich das Werk nach und nach 'im Toénen' der Tone: Man misste
also mehr auf das Tonen als VVorgang, als intensives Hinlberbringen von
musikalisch Lebendigem und musikalischem Leben achten und nicht die
‘Tone' als Sache oder Produkt, als nur Vorfindliches, gleichsam versteinert
Fertiges (‘Baustein') ansehen.

Dass ToOne 'benutzt' werden und dass sie wie Bausteine dienen, ist die
eine Seite. Das andere — in Bezug auf das Werk Wichtigere — ist vielleicht,
dass nicht sie selbst, sondern das, was sie tun, ndmlich 'ténen’, den innigen
und zugleich inneren Bezug zum Werk darstellen. Ihr Tdénen ist als
Tatigkeit mehr als nur ihr Als-Baustein-verfugbar-Sein. Im 'Ténen',
namlich in dem, was sich konkret in einem bestimmten Augenblick
‘ereignet’, verwandelt sich der 'Ton' in einen Prozess, so wie ein
Kugelschreiber, der unbenutzt auf dem Schreibtisch liegt, erst im
Schreiben wirklich zum Kugelschreiber wird. Und in diesem Tonen
verlebendigt sich das Werk, — das Werk als Lebendiges und unerhort
Kraftvolles wird real-existent erst im Tonen, aber nicht sozusagen in den —
nur als Baustein angesehenen — Tonen.

Vielleicht kbnnte man sagen: Die Tone sind dem Werk duf3erlich, nicht
aber das Tonen, denn nur auf der Ebene der Tone als Bausteine gibt es die
Spaltung in Téne und Werk. Sobald aber das Tdénen selbst sich ereignet,
spricht sich in ihm das Werk aus, kommt das Werk dazu, sich zu erzéhlen.
Im Tdnen wachst sozusagen der Ton Uber sich hinaus, er wird zu einem
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Mehr, er verklebt und verschmilzt mit jenem Teil des Werkes, der gerade
ins 'Erklingen' gerét.

Im Tdnen ereignet sich sozusagen die Kernfusion, die Fusion der Kerne
von Ton und Werk, und hier herrscht dann auch die unerhort grofRe
Spannung wie bei einer atomaren Kernfusion. Die Tone sind hinterher
sozusagen genauso auferlich dem Werk wie vorher, — wéhrend des Tonens
aber findet sozusagen eine Vereinigung statt, mit hochster Intensitét.
Dasjenige vom Werk, was gerade ins Erklingen kommt, flammt auf und
brennt lodernd in dem Moment, wo das TOnen fir diesen Teil des Werkes
die Geburt ins klangliche Leben hinein erbringt, — jetzt sind die TOne, die
gerade am To6nen sind, dem Werk nicht mehr &uf3erlich, denn sie sind
kernfusionsdhnlich im Moment des Ténens mit dem Werk verschmolzen
und stehen mit ihm an dieser Stelle im gleichen Feuer.

Was nehme ich denn (als extrem Unkundiger, der von Musik keinerlei
Ahnung hat) wahr und was ich erlebe ich von dem, was sich im Moment
des Erklingens exakt an jener Stelle ereignet, wo die Beteiligten ,Werk"
und ,Tone‘ aufeinander treffen? Es kommt mir so vor, als entstlinde hier
etwas, was dem SchweilRbogen beim Elektroschweillen vergleichbar ist,
und als wéaren Toéne und Werk zwei riesige Stahlplatten, die jetzt tber eine
Schweilinaht miteinander verschweilit wirden. Der SchweilRbogen ent-
sprache dem kernfusionsartigen Verschmelzen von Werk und Tonen an der
Stelle des gerade Erklingenden. Das Werk ‘existiert' voll sozusagen nur in
diesem SchweilRbogen.

Erkaltete Elektro-SchweilRgerate sehen dagegen nach nichts aus, man
kann sich als Laie tberhaupt nicht vorstellen — solange man es nicht erlebt
hat —, was da in Wirklichkeit passiert, wenn sie in Aktion sind. An der
Stelle aber, an der das neueste Stlck der Schweinaht entsteht, ist
sozusagen die Holle los. Danach aber (bezogen auf das Verhaltnis von
Tonen und Werk) kiihlte die ,Schweilinaht® ab und 16ste sich dann (im
Unterschied zum echten Elektroschweil’en) wieder lautlos auf, — Téne und
Werk traten wieder auseinander (und unter anderem auch deshalb ware die
erneute Auffuihrung notig). (543)

9. Zum Anfang des Werkes
Zum Beginn des Webernsatzes: Eine merkwirdige Mischung von

,bedichtig' und ,absolut entschieden und nicht zu bremsen', — wie
jemand spricht, der ganz genau weil3, dass er vollkommen Recht hat und
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sich auch vollig durchsetzen wird, — so zart diese Musik an sich ist, sie
kommt trotzdem daher wie ein Panzer, der alles niederwalzt. (4)

Der Anfang (die ersten 20 Sekunden etwa): Wie ein breiter Strom, der
sich (gering bewegt, aber in sich doch groBmé&chtig bewegt) dahinwalzt
und mich zuschauen l&sst, mich zwar duldet, aber sich in keiner Weise
um mich schert und sich nicht um mich bemiht. (76)

Zum ersten Mal geht es mir so, dass ich den Anfang des Satzes als
ziemlich unmittelbaren ,Nachfolger® des Schlussteils jenes Satzes hore,
der zuvor erklungen war (obwohl etwa eine halbe Stunde seit dem
letzten Horen vergangen ist), und vom Schlussteil dieses zuvor gehorten
Satzes her gewinnt der Anfang des darauf folgend gehdrten Satzes etwas
an Lebendigkeit und Vertrautheit.

Solange ich den Anfang als aus dem Nichts kommend horte, wirkte
seine betuliche Langsamkeit mich fast etwas depressiv anmutend. Jetzt
aber, da ich vom vorgelagerten Schlussteil ausgehen kann, gewinnt der
Anfang etwas hinzu, weil er nun nicht gleichsam aus dem Nichts,
sondern aus jener Welt 'kommt', der er sowieso schon angehdrt, und weil
ich nun weil}, ,wohin‘ er fiihrt, — er ist sozusagen nur der Beginn eines
langen Zwischengliedes (d.h. Beginn des ersten Abschnitts des als
zweites gehorten Satzes), das sich zwischen dem zweiten Abschnitt des
zuerst gehorten Satzes und dem zweiten Abschnitt des danach gehdrten
gesamten Satzes ausspannt. Er ist sozusagen der, der nach dem
Verklingen des zweiten Abschnitts des zuerst gehOrten Satzes zu dem
Erklingen ,desselben® Abschnitts (im nachfolgenden Satz) hinleitet, — er
ist nicht nur ,Anfang‘, sondern (wenn auch nur in meinem Erleben)
gleichzeitig auch Teil einer ,Briicke®. (93)

Man kdénnte die Vorstellung haben, das Werk liefe auf einem Forderband
an einem vorbei (oder es sei in Ganze auf einem Forderband montiert,
das so lang ist, wie das Werk dauert, und dieses Férderband liefe nun in
aller Ruhe ab). Diese Vorstellung wirde mich in die Einstellung bringen
(bzw. verdankt sich der Einstellung, die durch solches Bild provoziert
wurde), dass 'am Anfang' der 'Anfang' des Werkes erscheine.

Es konnte aber auch sein, dass schon mit dem Rechnen mit einem
'‘Anfang' im Sinne alltaglicher Anfénge etwas nicht stimmt, zumindest,
wenn man mehr als hundert Mal diesen Satz quasi-unvermittelt hort.
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Wenn ich mir eine rotierende kreisrunde Scheibe ohne Markierungen,
Beschriftungen usw. denke, wo ist da der Anfang dessen, was da rotiert?

Natdrlich 'beginnt' und 'schlie3t' der Satz (zumindest klanglich-real).
Aber Anfang und Schluss kdnnen nur 'sein’, weil es das Ganze gibt, sie
sind ja relationale Wesen, — der 'Anfang’ fur sich allein genommen ware
noch nicht einmal 'Anfang’, — erst durch das, was folgt, wird er im
eigentlichen und vollen Sinne zum Anfang 'von' dem, was folgt. In ihm,
dem Anfang, fdngt nicht der Anfang an, sondern das ganze Werk. Das
Werk verbirgt sich noch, es zeigt sich erst allmahlich, der Anfang ist
also aufs Ganze gesehen eine Art Versteck, eine Tur, hinter der das
ubrige darauf wartet, entdeckt zu werden. Und die Unverstandlichkeit
des Anfangs resultiert zum Teil auch aus der Unverstédndlichkeit dessen,
zu dem dieser Anfang hinftihrt und von dem es der Anfang ist. (100)

Etwas belastend ist fir mich im Augenblick immer noch, dass die T6ne
am Anfang sich so wichtig nehmen, — dass es ohne Einleitung und
Vorbereitung sofort mit héchstem Ernst zur Sache geht, so sehr zur
Sache, dass ich die Sorge haben muss: Wenn ich nicht gleich von
Anfang an alles genau mitbekomme, dann verpasse ich den rechten
Zugang zum Ganzen. Dass aber — in dieser Sichtweise — gleich zu
Anfang mir so viel aufgeblrdet wird, das bedriickt mich schon und lasst
mich den Anfang als sehr hohe Hiirde empfinden, als eine Hirde, wie sie
von Webern vielleicht gar nicht so gemeint war.

Ich falle also am Anfang nicht in ein Loch, sondern ich falle
gleichsam mitten unter die Wolfe und muss mich gleich der Haut
wehren, — ich muss mich gleich bewadhren im angemessenen
Durchstehen dieser hohen Forderungen, und werde eigentlich schon
gleich zu Anfang unterschwellig leicht deprimiert, weil ich ja sofort
mein Nicht-genlgen-Kénnen wahrnehme und denke: Wenn ich hier
schon versage, was soll dann erst im weiteren Verlauf des Satzes daraus
werden? De facto aber ist es so, dass ich, je weiter ich im Satz
vorankomme, desto besser mit der (dann ja immer noch andersartigen)
Musik zurechtkomme. Daher bleibt eigentlich nur das Sténdig-am-
Anfang-frustriert-Werden. Vielleicht wird sich das durch den an sich
auBerlichen Umstand geben, dass ich den Satz immer mehr kennen lerne
und der Anfang im eigentlichen Sinne dann gar kein echter Anfang fir
mich mehr ist. Aber das ware ja wohl doch nur eine Notlésung. Ich
denke mir: Eigentlich musste ich mit dem Anfang auch zurechtkommen,
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solange ich ihn noch als echten Anfang erlebe (aber dazu bin ich zu
ungelbt usw.). (114)

Mir erscheint es auch fraglich, ob ich das 'Anfangen’ richtig erfasse in
dem Sinne, dass ich die zuerst gespielten TOne des Satzes richtig
interpretiere als 'Anfang von etwas'. Fir mich ware zur Zeit noch die
Vorstellung denkbar, dass in der Stille vorher schon die Atonalitat vor
sich hin tont, nur fir mich nicht horbar, und dass sie dann im Moment
das 'Beginns' horbar wird als eine, die schon langere Zeit am Tonen war.

Far mich liegt in den ersten TOnen immer noch ein Hauch von
Beliebigkeit, allerdings nur 'aus meiner Sicht', aber dennoch faktisch
eben flr mich doch tatsachlich vorliegend. Ich hatte es vielleicht kaum
gemerkt, dass etwas im Grundsétzlichen anders wére, wenn der Beginn
anders gestaltet ware. D.h. die Notwendigkeit dieses Anfangs, die
Notwendigkeit, dass er so gestaltet wurde, wie er jetzt ist, die kann ich
zur Zeit noch nicht so recht einsehen (falls es solch eine Notwendigkeit
Uberhaupt gibt). Ich kann zwar aus dem Folgenden rickrechnend
erschliel3en, dass der Anfang gut zu dem Folgenden passt, aber da jeder
der atonal eingesetzten TOne in sich eine so grol’e Eigenwelt zu haben
scheint, die ich sowieso nicht ausloten kann, ist jeder speziell in seiner
Eigenschaft, mir die Welt des Atonalen aufzuschliel3en, ersetzbar, — das
konnten auch andere Tone und andere Tonkombinationen.

Bei tonaler Kunstmusik habe ich auBerdem viele Anfdnge zum
Vergleich (auch simple Vorformen aus Sonatinen, Fughetten oder gar
Volksliedern). Bei der atonalen Musik aber — zumal im Webernstil —
fehlt mir das Vergleichsmaterial, ich werde sozusagen mit der nackten
Realitét in ihrer Einmaligkeit tUberfallen. (144)

10. Zum ersten Abschnitt

Hier beim ersten Abschnitt kann ich das Mir-Merken und das
Vergleichen nicht vollbringen und folglich auch kaum das Verknupfen.
Aus der Not mache ich also sozusagen eine Tugend: Ich lasse die Musik
einfach auf mich zukommen, allerdings als eine, die mir nach so
vielmaligem Hoéren sehr vertraut geworden ist, obwohl ich sie mir nicht
merken und mit ihr nicht nach Art des Umgangs mit tonaler Musik
umgehen kann. Da ich auf der Ebene der logizitdren Operationen
dergestalt gestoppt bin, habe ich Zeit und innerlichen Raum, die Musik
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von sich her kommen zu lassen, in diesen von Internoperationen freien
seelischen Raum einstrémen und sich in mir einnisten zu lassen, ohne
dass ich sie mir innerlich gleichsam auf den Seziertisch lege (weil das
ohne Notentext im Augenblick sowieso aussichtslos ware). Die Musik
behé&lt somit die Oberhand, ich kann mich nicht zum Herrschenden, zum
uber sie zu Gericht Sitzenden aufschwingen, — eine gewisse Demuts-
haltung ist damit auf meiner Seite vorprogrammiert. (129)

Warum wird der erste Abschnitt wiederholt? Anthropomorphisierend
konnte man sagen: Weil beim ersten Mal noch nicht alles gesagt werden
konnte, was zu sagen war. Das aber bringt mich beim anfanglichen
Horen in folgende Situation: Ich habe ja beim Ho6ren des ersten
Durchgangs schon fast nichts von dem vernommen, was dort ,gesagt’
wird, und wenn nun der erste Abschnitt noch einmal erklingt, ,weil’ es
noch mehr zu sagen gibt, dann gibt es fir mich also auch noch mehr,
was ich nicht verstehe, mir wird noch drastischer vor Augen gefihrt, wie
wenig ich von dieser Musik begreife, — ich stehe noch offensichtlicher
da als der Nicht-Verstehende.

Deutlich wird auch, dass das zu Bearbeitende, mir zu Erkdmpfende
groRer ist, als beim ersten Horen mir schon ansatzweise deutlich wurde:
Wenn diese Musik des ersten Abschnitts so viel enthélt, dass sie sogar
ein zweites Mal erklingen ,muss’, was bekomme ich dann nicht alles zu
tun? (134)

Der erste Abschnitt ist relativ homogen, einem Laien muss es wohl so
vorkommen, als sei es im Grunde immer dasselbe, — das Karusselhafte,
Gebetsmuhlenhafte wird sich vermutlich fir denjenigen in den
Vordergrund dréngen, der die feineren Unterschiede und Nuancen nicht
mitbekommt, — fir thn ebnet sich alles ziemlich ein, wahrend ja von
Webern aus gesehen jeder ,Text® auf seine Weise neuartig ist und sich
hinter der etwas gleichformig wirken konnenden AuRenhaut des
Klingenden das eigentliche Geschehen verbirgt, das offenbar voll
innerer Spannung und voller Probleme flur jenen Horer ist, der ad4quat
wahrnimmt und die Sinnzusammenhange konstituiert.

Mir geht es so, dass die etwas gleichférmige Aufenhaut auf mich
sozusagen wie ein Trojanisches Pferd wirkt: Hinter ihr scheint sich alles
Mogliche zu verbergen, — das Aufregende gilt es hinter dieser so wenig
aufregenden AuBenhaut erst noch zu entdecken. Die scheinbare Ruhe,
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die &ulRerlich gesehen ausgestrahlt wird, beruhigt mich nicht, — zu viel an
Komplexem und an Geheimnisvollem ahne ich mittlerweile als dahinter
verborgen. (347)

11. Zum zweiten Abschnitt

Meine Gedanken waren abgeschweift die ganze Zeit (auch wohl, weil
ich zu mide bin), es entstand ein uneigentliches Zuhoren, als ware ein
Vorhang zwischen mir, den Spielern und der Musik. Aber gerade weil
ich nicht gefangen genommen wurde von der Musik, konnte ich das Tun
der Spieler gleichsam von auen und wie bei einem Schattenspiel
wahrnehmen und aus dieser distanzierten, relativ teilnahmslosen Haltung
heraus wurde mir deutlich beim zweiten Abschnitt: Die 'strampeln’ sich
aber ganz schon ab, jeder von ihnen tragt eifrig dazu bei, und es wird ein
ziemlich vitales Geschehen, was dabei herauskommt. (95)

Beim Ubergang vom ersten Gespieltwerden zum zweiten Gespielt-
werden des zweiten Abschnittes wird die eigentliche (spéatere)
Schlussmusik des Werkes (berlagert von dem Klarinettenton, mit dem
es erneut in den zweiten Abschnitt geht. Es Uberlagern sich also das
SchlieRen und das Anfangen. Da ich als Horer (meiner Ansicht nach) die
Aufgabe habe, das wahrzunehmen, zu bemerken usw., bin ich aktiv mit
hineingezogen. Wenn ich es nicht bemerke, dann war es sozusagen
umsonst, — ,bloB beginnen' hitte die Wiederholung des zweiten
Abschnitts auch in entzerrter, in nicht sich verzahnender Weise kdnnen.
Die Wiederholung des ersten Abschnitts setzt dagegen unverzahnt ein,
wirklich so, als setzte jemand die Nadel auf der Platte noch einmal an
den Anfang zurtick und alles wiirde noch einmal abgespult. (100)

Den Beginn des zweiten Abschnittes erlebe ich (jetzt schon mehrere
Male) unterschiedlich. Wenn ich vom ersten Abschnitt komme, dann
wirkt der Beginn des zweiten Abschnitts irgendwie ‘werkintern'
konventioneller, ich hére und empfinde wohl starker das, was ihn mit
dem Charakter des ersten Abschnittes verbindet, und von daher kommt
er mir vor nur wie eine Variante zum ersten Abschnitt, im Grunde aber
wie ein Weitermachen.

Wenn ich dagegen zum ersten Mal den zarten und fein gearbeiteten
und gleichsam poetischen Schlussteil hinter mir habe, dann wirkt der

109



dort hineinverschréankte Beginn des zweiten Abschnittes (einschlie3lich
der folgenden etwa 4-5 Sekunden) anders: Jetzt erst bin ich ganz bei ihm
In dem, was er von poetischer, geistvollerer Warte her gesehen 'auch'
sein kann (der Kontext ist ja ein anderer). Jetzt ist er — vom Schlussteil
aus gesehen — eine Steigerung, eine Intensivierung, etwas viel
Eindringlicheres, wahrend vom Schluss des ersten Abschnitts aus
gesehen er noch gleichsam im Schatten und Dunstkreis des ersten
Abschnitts lag. Beim zweiten HOren bezaubert mich der Beginn des
zweiten Abschnitts immer wieder, beim ersten Horen nicht, ich habe
Miuhe, sozusagen das Mich-Verzaubern-Lassen fiktiv in ihn hinein-
zuzwingen, aber es will einfach nicht gelingen, — die Realitat (so wie ich
sie empfinde) l&asst sich doch nicht Gbertiinchen.

Beim ersten Auftreten (nicht nur innerhalb des erstmaligen Horens,
sondern auch weiterhin) kommt mir der Beginn des zweiten Abschnitts
als seelisch relativ arm vor, beim zweiten Mal aber als nun aufgewacht,
viel beseelter, reicher. Vielleicht wird ja tatsdchlich auch ein ganz klein
wenig intensiver gespielt, und das unterstitzt vielleicht meine so
andersartige  Wahrnehmung. Aber ich vermute doch, dass das
Wesentliche darin liegt, dass der zarte Schlussteil mich genotigt,
angeleitet und verfiihrt hat, ganz in die Musik hineinzuhorchen und
hineinzukriechen, vom Aulenseiter sozusagen zum Insider zu werden,
und dieser Insider wird daraufhin ganz anders vom Beginn des zweiten
Abschnittes bei dessen Wiederholung (berfallen. Sozusagen ist das ein
Lehrstiick: Der 'gleiche' Beginn, aber jedes Mal komme ich aus einer
ganz anderen Welt, und prompt nehme ich den 'gleichen' Beginn ganz
anders wahr. (119)

Vielleicht will mir das Werk an den 'dramatischen’ Stellen im zweiten
Abschnitt ,zeigen‘, dass die (von mir zunichst so empfundenen) 'laut
klagenden, fast schreienden' Klange nicht als klagend und schreiend zu
horen sind. Mir kommt es jetzt so vor, als waren sie etwas Drittes, also
weder klagend und schreiend noch ein rein sachlich zu nehmendes Nur-
Tonen, sondern als wenn sich in ihnen die Klangwelt, die sich hinter
jedem ihrer ToOne verbirgt, konzentriert und zusammenfliegt in die
'schwere Masse' (wie bei einem in sich zusammenfallenden Stern) und
als wenn sich diese Tone dadurch mit Energie aufladen und viel mehr
abstrahlen konnen, als wenn sie stiller erklangen. Das hatte dann aber
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mit Klagen und Schreien nur duf3erlich etwas gemeinsam, innerlich aber
nichts damit zu tun. (148)

Am Beginn des 2. Abschnitts:

Die hohe Geige gleichsam als Antwort oder Kommentar zum Haupt-
geschehen (fiktiv in C notiert: C a g vermutlich): Ich kann jetzt das mir
gut Bekannte als Gesichertes nehmen und von ihm aus (gleichsam mit
einem Bein auf ihm ruhend) ausgreifen zum bisher wenig Beachteten,
dem ganz leisen hohen Motiv in der Geige. Diese Gegenstimme kommt
wie aus einer anderen Welt, von einem anderen Planeten, mit eigener
Metrik, fugt sich zwar hinzu, ohne aber sich als schon eingemeindet und
als dienend zu zeigen, sondern bei aller Geringheit der Lautstérke
souverdan und ganz in sich ruhend ,nur hinzutretend'. (181)

Wenn ich z.B. mitten im zweiten Abschnitt bin, dann ist das, was da
jetzt musikalisch geschieht, etwas, was 'vorhin vorne angefangen' hat, —
es ist ' Fortsetzung von etwas‘, es ist das, was aus dem Anfang geworden
ist. Alles vor dieser Stelle hat ‘hingefiihrt' zu dieser Stelle. Zu dem, was
von ihr aus gesehen gleichsam an ihrem Horizont passiert ist, gehort der
Anfang dieses Satzes, — wenn man von dieser Stelle hier im zweiten
Abschnitt in die Runde blickt, dann erblickt man in der einen Richtung
am Horizont den ‘'Anfang’ des Satzes (wenn auch gleichsam
perspektivisch verkleinert und in verblassten Farben). Was von diesem
am Horizont liegenden Anfang des Stiickes an auf dem Weg bis zu
dieser Stelle hier geschah, ist sozusagen etwas von ihrer "Vorgeschichte'.
(200)

12. Zum Schluss des Werkes

Der hohe Geigenton am Schluss erinnert mich an die Linie auf dem
Oszillographen, wenn der Herzschlag aufhort, dort gleichsam ein
optisches Verschwinden in die Urlinie hinein, die das Gerat vorgab, hier
in der Musik das Zuriickgenommenwerden der Musik in den archaisch
einstimmigen Ton, der bezuglich seiner Tonhoéhe sich nicht mehr
verandert, sondern nur noch 'dauert' in das Nichts hinein. (3)
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Der Schluss (Harfe plus Ein-Ton der Geige) wirkt immer noch relativ
wenig 'schliefend’, zur Zeit noch mehr 'nur aufhorend', ich sehe noch
nicht ein, inwiefern er irgendwie zwingend so sein musse, wie er ist, und
inwiefern er das SchlieBen bewirken konne. Er kommt mir zurzeit doch
noch eher wie ein Abbrechen vor, wenn auch wie kein vollig abruptes,
weil ich den 'einen’ Ton der Geige als Zurtickgehen der Mehrstimmigkeit
in die Einstimmigkeit auffassen kann und das Auslaufen des Satzes
gleichsam als ein Gehen durch dieses Nadelohr in das Nichts an
Klingendem (in die 'Stille"). (4)

Ich kann jetzt immerhin schon das Ganze in einem (wenn auch diffusen)
'‘Blick' haben, so als naherte ich mich mit dem Flugzeug einer kleinen
Insel und Ubersahe sie auf einen Blick. Ich fiihle mich dadurch irgendwie
geliftet, nicht mehr so nichtig wie am Anfang, als ich mir doch sehr
uberfordert vorkam. So kann ich jetzt ziemlich mihelos den Anfang und
den Schlusston in mir einander gegenuberstellen: Am Anfang die quasi
bedeutungsvolle Geste, am Schluss das Sich-Bescheiden, Sich-
Verkriechen in den einen dinnen, obertonreichen Streicherton 'ohne
Atem', ent-atmet, ein wenig auch im Sinne von ent-leiblicht, etwas
verblichen, wie getrocknete Blumen etwa, nicht mehr so saftig, fruchtbar
und vielverheil’end wie die Blasertone am Anfang, die auch gleichsam
etwas von der Leibesfulle einer grof3en Kuh in ihrem "Ténen' mitklingen
lieRen. Der Geigenschlusston ist merkwiirdig fahl, gleichsam in sich
etwas holzern, das vibratolose Gestrichenwerden eines Nur-Koérpers
(‘toter' Darm oder Draht), von dem nichts Uberquellendes, Néhrend-
Fruchtbares ausstrahlt, — da springt (fir mich) nichts mehr (Gber
(vielleicht aber kommt mir das deshalb vor allem so vor, weil ich
mittlerweile weil3, dass das der verabschiedende Schlusston ist). (5)

Gegen Schluss: Die Geige spielt ganz zart und feinziseliert, spinnt ein
Fadchen wie beim Gesang eines zarten Waldvogleins, — damit kommt etwa
Liebliches und Inniges hinein in den Satz, etwas, was ich dem Satz am
Anfang gar nicht zugetraut habe. AulRerdem erinnert es mich, da es nach
dem temperamentvollen expressiven Ausbruch (etwa bei 2/3 des Satzes)
geschieht, an die wunderschonen lyrischen Passagen bei den
Gruppenimprovisationen in der Musiktherapie im LKH, nachdem die
Patienten sich in musikalisch verkleideten Aggressionen ausgetobt hatten.
(10)
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Ich 'gewbhne' mich immer mehr an den Schluss (Harfen-Kleinigkeit und
Schwellton der Geige), er wirkt allmahlich so reduziert wie das, was auf
manchen japanischen Bildern zu sehen ist, wo so viel weggelassen ist
und das Wenige umso mehr als es selbst wirkt angesichts des
umgebenden Nichts. (30)

Je mehr ich das Stick kenne, desto starker beeindruckt mich das
souverane und leichtfiiRige Abheben vom letzten Geigen-Einzelton aus
ins Nichts, diese Drahtseilvorstellung zum Schluss. (45)

Der Schlusston: Als wenn der ganze Satz nur (oder milder ausgedriickt:
unter anderem) dazu geschrieben wurde, zu zeigen, wie 'schon' ein
einziger Ton als Einzelton sein kann! (57)

Der zarte, durchsichtige Schlussteil des 2. Abschnitts, der zugleich
Schlussteil des gesamten Satzes ist (die Wiederholung des 2. Abschnitts
ist ein Sonderproblem), scheint mir von meinem jetzigen Zustand
angesichts des Satzes und von meinem jetzigen Verhéltnis zu diesem
Satz her gesehen der wertvollste Teil der gesamten Musik zu sein, vor
allem auch unter dem Aspekt: Dem Lauten und Fulligen 'scheint' mir
eine Spur auch die Tendenz innezuwohnen, den Hérer weich zu kneten,
ihn in diese ganz andere, zum Alltag so kontrare Welt hineinzuziehen
(daneben andererseits aber vielleicht auch Vitalitat, Lebenskraft usw. zu
symbolisieren). Beim zarten, durchsichtigen Schlussteil aber hat die
Musik das sozusagen nicht mehr noétig, sie kann jetzt auf diese
sozusagen zweckgerichtete Extravertiertheit verzichten und kommt ganz
zu sich selbst. Der Druck von der Musik in Richtung auf mich zu hort
auf, die Musik gibt mich frei, und eine der Folgen ist, dass ich viel
sensibler werde bzw. mir jetzt, wo das Bedrangtwerden nachgelassen
hat, erlaube, mich mit groRerer Sensibilitat dieser Musik zu 6ffnen. So in
etwa auch diese konkrete Musik, zumal gegen den Schluss hin.

Dass sie so zart und leise werden kann, obwohl sie die eigentlich
gewaltige Aufgabe hat, den Schluss hier zu bilden, das kann sie
sozusagen nur im Vertrauen darauf, dass die hinter ihr stehende Musik
an sich sie tragt, ihr die Kraft verleiht. Die zarte Musik im Vordergrund
lebt innerlich von der GroBmacht, die im Hintergrund liegt, und ist
deshalb de facto mehr als nur sie selbst.
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Ich nun aber befinde mich gleichsam in der Position eines Zuschauers in
einiger Entfernung von einem friedlichen Waldrand. Die Friedlichkeit
der Situation greift auf mich tber, zumal ich nicht als Jager dort stehe,
sondern als Naturliebhaber. Meine Friedfertigkeit ist sozusagen ein Teil
der grofl3en dort sich auslebenden Friedfertigkeit, ich bin insofern in die
Situation eingemeindet, obwohl ich nicht aktiv bin. Aber ich bin einer,
der ein In-dieser-Situation-Anwesender 'ist', ich selber habe die Qualitat
eines In-solcher-Situation-Anwesenden hinzugewonnen und bin insofern
reicher geworden. Es ist eben nicht nur ein blofRes Zuschauer-Sein,
sondern ich bin anwesend und insofern innerlich beteiligt, ohne
auBerlich beteiligt zu sein. (77)

Rétselhaft das Aufhoren des Satzes (&hnlich réatselhaft wie vielleicht das
stille Aus-der-Welt-Gehen manches alten Menschen). Die Frage ist, ob
man da letztlich tberhaupt etwas 'erklaren' kann, — es gibt eben so und
so viele verschiedene Arten, aufzuhdren, und dies ist eine davon.
Bemerkenswert ist dagegen, dass der erste 'Versuch', derart aufzuhoren,
vereitelt wird durch das Hineingehen der Klarinette und dann der
anderen Instrumente, als wenn (um in dem Bild zu bleiben) noch so viel
Lebenskraft da ist, dass solches Aufhdren nicht zugelassen werden kann,
oder als wenn das bis dahin Gesagte noch einmal erz&hlt werden muss,
damit man dann beruhigt schlieRen kann. (150)

Den leisen Schlussteil kann ich als Subjekt als Lernaufgabe betrachten:
Zu lernen ist — so lange, bis es vollig beherrscht wird und habituell
geworden ist — , dass ein Weniger an Lautstarke, Volumen und Dichte
(Dichte im vordergrindigen Sinne verstanden) eben nicht ein Weniger
an Gehalt, Bedeutung und Gewicht bedeuten muss.

Maoglicherweise ist hier der so leicht anmutende Schlussteil eher
aufzufassen als Akt der grélReren Vergeistigung und des intimeren Sich-
Aussprechens. Gerade weil das zu Sagende so wichtig und gehaltvoll ist,
bedarf es nicht der groRBen Lautstarke und des grolRen Volumens, —
andersherum gesehen: Dass es hier so leise, intim und kammer-
musikalisch zart wird, konnte Indikator daflr sein, dass das Niveau
hoher gelegt wurde. Es wird sozusagen exklusiver, — wer hier meint,
genaues Hinhoren lohne nicht mehr, hier komme doch nur Unwichtiges,
der hétte versagt und sei mit Recht ausgeschlossen, denn diese Musik
hier am Schluss sondere die Spreu vom Weizen, — wenn tberhaupt, dann
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galte es hier, ganz genau hinzuhéren, wo klanglich die Musik alles Sich-
Aufdrangen vermeidet.

Zu lernen ware aullerdem, das Horverhalten, das hier gelernt wurde,
nun auch auf den ganzen Satz zu Ubertragen (von daher hatte dieses
‘Lernprogramm’ auch am Anfang des Satzes stehen konnen). Oder auch
anders ausgedriickt: Beim Schlussteil kann mir bewusst werden, dass ich
bis dahin noch gar nicht adaquat gehort habe, und meine BulRe kdnnte
darin bestehen, nun diesen Schlussteil besonders ernst zu nenmen und
die mir hier mogliche HOochstform meines Hineinsteigens in die Musik
auf das Horen auch der Ubrigen Partien dieses Satzes zu Ubertragen.

Allerdings kann ich jetzt allein durch Nur-Ho6ren nicht feststellen, ob
dieser Schlussteil wirklich so wichtig ist. Wenn ich aber annehme, er sei
so wichtig, dann kommt es mir so vor, als wenn ganz am Ende
gleichsam Hieroglyphen gespielt werden, in denen der 'Gehalt' des
Werkes gleichsam kondensiert ist, und der allerletzte Ton, der
ausgehaltene Einzelton, kommt mir so vor, als wére er wie ein Tunnel,
in den das gesamte Werk — als langer Eisenbahnzug vorgestellt —
hineinsause und in ihm verschwande. (257)

Manchmal — so wie jetzt eben — brauche ich lange, um mich in die
Tonsprache dieser Musik wieder einzuleben und einzufiihlen. Dann
werden der erste Abschnitt und seine Wiederholung und der zweite
Abschnitt zum Vorfeld, — erst bei der Wiederholung des zweiten
Abschnitts bin ich voll und ganz drin in dieser Musik, habe mich
weitgehend (jeweils gemessen am Stand des mir derzeit Mdglichen) von
der Horweise gegentiber tonaler Musik gel6st, hore jetzt '‘Dissonanzen'
nicht mehr als Dissonanzen, sondern als ganz normale, interessante
Eigenwesen usw., auch entgeht mir scheinbar nichts mehr, ich bin ganz
Ohr geworden, die Musik ist fir mich ganz préasent, und ich wiederum
bin fur sie ganz prasent und hellwach da.

Die numerisch ersten drei Teile hatten dann sozusagen die Aufgabe,
das Feld in mir erst einmal umzupfliigen und zu eggen, mich also zu
beackern, damit ich fahig wirde, tUberhaupt einigermallen angemessen
zuhoren zu koénnen, als Vorbedingung daftir, dann auch einigermafen
angemessen wahrnehmen zu koénnen und mdglicherweise gewisse
Sinnzusammenhange — und sei es auch nur ansatzweise — konstituieren
zu konnen. So lange brauchte das Werk, um mich wieder einmal
gleichsam zu missionieren, mich aus dem Alltag und meiner
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tonalitatsbezogenen Hortradition in  seine so andersartige Welt
hintberzuziehen, mich zu ihm hinzuerziehen. Dann aber kommt mir
diese Musik sehr frisch, vo6llig unverbraucht und in jeder Weise
interessant vor, aber eben erst, nachdem sie mich die ersten drei Teile
lang bearbeitet hat.

Dass ich so lange im Nicht-Verstehen der ersten drei Teile dieser

Musik gewesen bin (gemessen an dem Verstehen, das mir dann im
vierten Teil moglich ist), wirkt gleichsam wie ein Polster, auf dem dann
die Musik des vierten Teiles aufruht, — wie Edelsteine auf dem Samttuch
des Juweliers. Dass die ersten drei Teile uneigentlich gehért wurden und
in mir uneigentlich existiert haben, ist sozusagen fir sie selbst
bedauerlich, aber es kommt dem vierten Teil zugute. Gleichsam ex
negativo steht er dann viel besser da, und hatte ich mit ihm das Hoéren
begonnen, stiinde er schlecht da, und daftr stiinden andere Teile, die um
vieles spater drangekommen waren, besser da. Der vierte Teil erbt etwas
von den drei anderen, die etwas abgeben missen.
Dies in mir Ablaufende enthalt als besonderes Spezifikum den Umschlag
vom DrauBen- zum Drinnen-Sein, den Prozess des allmahlichen und
dann doch plétzlichen Ubergangs vom Zaungast-Dasein zum Insider-
Dasein. Das ist im Moment des Umschlagens dann doch ein recht
dynamischer Vorgang, als wenn sich ein Vorhang 6ffnet, ein Tor sich
auftut oder eine Schleuse gedffnet wird und ich mit dem Schwall des
losbrechenden Wassers mitgerissen werde und hintbergleite, fast
hintberschielle in die andere Welt, in jene, in der ich dann plotzlich der
bin, der ich eigentlich schon von Anfang an hétte sein sollen. (327)

Wenn ich den Schluss des zweiten Abschnitts beim ersten und zweiten
Mal des Erklingens vergleiche: Beim ersten Mal wird das, was beim
zweiten Mal — fur mich Uberzeugend nach mehrmaligem Hdéren (nicht
anfanglich) — die Schlusswirkung ausmacht, verfremdet durch den
plotzlich frei hineinragenden Klarinettenton vom wiederholten Beginn
des zweiten Abschnitts. Beim Erklingen dieses Klarinettentons am Ende
des ersten Durchgangs des zweiten Abschnitts 'kiindet' er gleichsam an,
dass es 'von neuem' losgeht, und diese Verheillung wird von mir zumeist
positiv bewertet, und dadurch wird das maoglicherweise Storende des
Klarinettenton-Erscheinens neutralisiert. Beim wirklichen Schluss
allerdings empfinde ich es so, als ob diese zarte Schlussmusik nun — im
Gegensatz zum Ende Dbeim ersten Durchgang (das ja eben kein
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wirkliches Ende ist) — befreit ist von einer Last, von einer ihr eigentlich
wesensfremden Zutat.

Die Verzahnung, die Webern so gewollt hat, ist einerseits eine Art
von kompositorischem Kunstgriff, bedeutet aber rein innermusikalisch
auch einen gewaltigen Eingriff in das, was am wirklichen Schluss als
Schlussmusik erscheint und mithin hier beim Ubergang zur
Wiederholung des zweiten Abschnitts nicht eine solche Musik in vollem
Sinne sein darf. Der Kunstgriff bewirkt offenbar, dass eben der zweite
Abschnitt in Wirklichkeit nicht ‘wiederholt’” wird, sondern er liuft
gleichsam zunédchst in Haus 1 in einen Halbschluss und erst am
wirklichen Schluss (= Haus 2) in den Ganzschluss. Man konnte
vielleicht sagen: Was in tonaler Musik etwa durch Dominante bzw.
Tonika signalisiert wurde, das wird hier in etwa analog solcherart
bewerkstelligt.

Da mir — zufolge der Einklammerung — dieses Wissen aber nicht zur
Verfugung steht, entbehre ich des 'Trostes', dass man so etwas auf in
etwa analoge Weise schon lange Zeitrdume vorher auch schon gemacht
habe und dass deshalb 'eigentlich' nichts Erschreckendes daran sei. Ich
als 'quasi-unvermittelt Nur-Horender' erschrecke gehorig, zwar nicht
beim ersten Horen, aber von da an, als sich in mir der Eindruck
'Schlussmusik' fur die letzten Takte der letzten Phrase des zweiten
Abschnitts aufgedrangt hatte. Fur mich bekommt hier die Musik eine
Dramatik, die nach meinem Empfinden eigentlich Gber das Musikalische
hinausgeht. Es geschieht gleichsam ein Zusammenstol3. Zwar 'passt' der
Klarinettenton harmonisch (was vielleicht bei atonaler Musik auch nicht
sonderlich schwer ist), und 'zum Glick' beginnt er im Piano, schwillt
dann aber doch gleichsam etwas bedrohlich — zumindest zunehmend die
Fihrung beanspruchend — an und zwingt mich hinein in das erneute
Beginnen des zweiten Abschnitts. (360)

Die letzte Phase des zweiten Abschnitts empfand ich jetzt bei dessen
Wiederholung als wirkliche Schlussmusik, die Musik war ganz sie
selbst, in ihrem eigentlichen Dasein. Beim Ubergang vom ersten zum
zweiten Erklingen des zweiten Abschnitts erlebte ich es so, dass diese
Musik zunachst reine Zwischenmusik war, zart, gleichsam Uberleitung,
aber wertvoller als durchschnittliche 'Uberleitungs'-musik es ist. An
ihrem eigenen Schluss aber tritt als ein ihr Fremdes der Klarinettenton
und — was noch 'schlimmer" ist — das Angektindigtwerden eines 'grof3en
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Brockens' hinzu, und da — scheint mir — verkiimmert und schrumpft
diese 'schone' Musik zur reinen Schlussmusik, die aber nicht einmal das
ist, sondern in ein uneigentliches Dasein gerat (jedenfalls wenn man sie
vergleicht mit ihrem Dasein wirklich am Schluss dieses ganzen ersten
Satzes). Der zarten Musik 'widerfahrt' etwas, und der Laie mag sich
fragen, 'womit sie das verdient hat'. (361)

Ist denn der einstimmige Schlusston dieses Satzes weniger wert als die
Kanonstelle? Der Schlusston besitzt — wenn auch zunéchst noch fir mich
unbeschreibbar — so viel an Faszination fur mich, dass er — jedenfalls nach
so langem HoOren 'flir mich' — nicht an Wert hinter der Kanonstelle
zurlcksteht. Der Schlusston hat fur mich in sich so viel Materie, dass er
mir wie ein 'schwarzes Loch' (wie es solche in der Sternenwelt gibt)
vorkommt. In ihm ist, wenngleich auch nur nachklingend, viel von der
Kraft und der Materie des ganzen Satzes versammelt, — gleichsam durch
ihn als schwarzes Loch hindurch verabschiedet sich das Werk, — anders als
beim realen schwarzen Loch verschwindet der Satz nicht 'in' ihm, sondern
entschwindet in die Stille hinaus, aber sozusagen durch ihn, den
Schlusston, hindurch, als wére er ein Ring, eine Pforte.

Da er aber selbst ja voll da ist, nicht hohl wie ein Ring, muss das Werk,
das entschwinden will, durch ihn hindurch, wird gleichzeitig von ihm in
ihn hineingenommen, verschwindet in ihm und entschwindet durch ihn
hindurch und gleichzeitig mit ihm, — und dies merkwirdige Ineinander von
Gleichzeitigem macht wohl einen Teil des Wunderbaren und Wundersamen
aus, das fir mich mit dem Erklingen des Schlusstons und mit seinem
Ubergehen in sein Nicht-mehr-Erklingen verbunden ist. (371)

Anlasslich des zarten Schlussteils: Der Schluss wird zwar zart, der Sinn-
zusammenhang an der Stelle aber nicht. Ganz im Gegenteil, vielleicht ist
das gerade ein besonderer Reiz, dass dem starken Sinnzusammenhang
ein zartes Getone gegentbersteht, — der mittlerweile immer stérker und
unumstofllich gewordene Sinnzusammenhang wird kontrapunktiert mit
etwas auditiv sehr Zartem, das aber gerade durch dieses zarte auditive
Gewand seine geistige Starke offenbart: Dies zarte GetOone ist —
insbesondere gerade an dieser Stelle, d.h. nach so viel Voran-
gegangenem erscheinend — derart stark und intensiv, dass es sich diese
Zartheit leisten kann. (460)
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Zum Wesen dieses Werkes scheint mir zu gehOren, dass es sich in die
Stille zurtickzieht, nachdem es sich in kraftvoller Lebendigkeit gezeigt hat,
— anders als etwa ein Gemalde, das weiterhin 'da’ ist. Dieses Werk steht
nach dem Erklingen nicht mehr zu so etwas wie (im schlimmsten Fall)
,Begafftwerden® zur Verfiigung, es entzieht sich dem 'Betrachter' im Horer.
Seine Real-Existenz als Erklingendes ist dadurch in meinen Augen
kostbarer als die Existenz eines Geméldes (die daftr (ber andere
Qualitdten verfugt). Das Werk als Ganzes entzieht sich nach dem
Schlusston dem Horer. (489)

Das Werk zeigt sozusagen jeweils etwas in den Lichtkreis hinein, in dem
mein Wahrnehmen stattfindet, und dort ‘erklingt' es. Das jeweilige
Erklingen dieses Teiles des Werkes ist das Akustisch-sich-Zeigen dessen,
was das Werk dem Klang-Werden ubergibt, ihm hingibt. Das Werk, das
sich scheinbar aus dem nacheinander Erklingenden zusammensetzt,
sondert dies Erklingende ab, gibt es nach und nach frei.

Von daher konnte ich vielleicht auch fragen: Wie kommen die Tone (des
jeweils Erklingenden) aus dem Werk heraus?, — als Gegenfrage zu der
anfanglichen Frage, wie das Werk in die Toéne hineinkomme. Wer
verabschiedet sich bei dieser Sichtweise am Schluss? Das Werk? Der letzte
Abschnitt? Der letzte Ton?

Als wenn ein aktiv gewordener Vulkan aufhért, Lava und Feuer aus-
zuspucken, so hort das 'Werk' auf, Erklingendes auszuspucken.

Merkwdrdig auch: Der Schluss des zweiten Abschnitts ist ja zart und
zierlich gestaltet, und der allerletzte Ton wird besonders zart, fast
vorsichtig gespielt. Wer 'macht' das? Der letzte erklingende Ton beendet in
zarter, vorsichtiger Weise das Erklingen des Werkes und wird damit auch
zum Signal, dass das Werk sein — in Richtung seiner Ausdehnung gesehen
— Ende erreicht hat. Gleichzeitig — und das ist das Merkwirdige — beendet
das Werk von sich aus das Aus-Senden von Erklingendem, — dieser letzte
Ton ist das letzte, was das Werk von sich hergibt. Selbst wenn da noch
etwas sein sollte, — ich werde es nie erfahren, wenn es dabei bleibt, dass
das Werk 'mehr' nicht von sich hergibt. Das Werk macht sich hier rar, —
mich, den Aufnehmenden, 1&sst es sozusagen austrocknen. (515)
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13. Einzelstimme

Mittendrin gibt es eine Stelle, wo die Geige einzelne hohe Tone mit Pausen
dazwischen relativ leise einspielt. Jetzt fligen sich flr mich diese Tone zu
einer grofReren Gestalt zusammen, nicht unbedingt zu einer Melodie im
alten Sinne, aber es wird doch mehr als nur eine Reihung von Stellen, die
untereinander ohne jeden Zusammenhang sind. Obwohl die Geige nicht
‘eine’ Melodie spielt, so spielt sie doch insgesamt 'eine’ Musik, 'ihre'
Geigenmusik als Beitrag zum ganzen, als Interferierendes, sozusagen im
guten Sinne Storendes, seitlich Hereinfahrendes und Bereicherndes, als
Kontrapunkt zum (brigen Geschehen. Die Stérke der Geige liegt darin,
dass sie unaufhaltsam, sich durch niemanden bremsen lassend, immer
wieder einen neuen Ton hineinspielt, in gleichem oder fast gleichem und
dann gleich wirkenden Abstand (wie auch manche Singvdgel, die nur einen
schlichten Ruf haben, wie Goldammer oder Dompfaff, diese Rufe in
anndhernd gleichen Abstédnden in die umgebende 'Natur' hinausrufen,
gleichsam als Ostinatomotiv zur gesamten '‘Musik' dieser Natur). Spurenhaft
spielt hier also auch hinein, welche Macht ein Ostinato hat, dieses Etwas-
vielleicht-Unbedeutendes- immer-wieder-Tun. (16)

Die Frage, 'warum' am Anfang gleichsam 'Einzeltone' erscheinen, stellt
sich dem Laien vermutlich anders als dem Fachmann. Denn flr den
Fachmann sind es wahrscheinlich gar keine Einzeltdne, sondern es soll
sich in ihm konstitutiv ein Linienzug ergeben, dessen im Vergleich zu
alterer Musik ungewohnlicher Ambitus und die ungewdhnlich rasche
Folge grofter Intervalle von ihm innerlich-musikalisch bewaltigt werden
sollen und auch vom Fachmann bewaéltigt werden. Der Laie aber 'weil'
nicht, dass er das, was ihm wie eine Einzeltonreihung vorkommt,
umhoren soll in einen melodischen Linienzug, und selbst wenn er es
wausste, kdnnte er es nicht, und hatte er es nach vielmaligem Héren des
Werkes gelernt, dann ware er allein durch eigene Horpraxis zum laien-
selbstlehrgangs-entstandenen 'Fachmann fir laienartig gelungenen
Umgang mit Webern-Musik' geworden. (353)
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14. Einstimmigkeit als Antwort auf Mehrstimmigkeit

Als reizvoll empfand ich es am Ende des etwa ersten Drittels des zweiten
Abschnitts: Die Mehrstimmigkeit hort auf, und es antwortet etwas
Einstimmiges. Mir kam es so vor, als beschenkte die Mehrstimmigkeit die
Einstimmigkeit, — die Mehrstimmigkeit macht die Einstimmigkeit zu
etwas, was auf die Mehrstimmigkeit antworten darf, — indem die
Mehrstimmigkeit schwieg und der Einstimmigkeit Raum gab, adelte sie die
Einstimmigkeit. Die Einstimmigkeit war dadurch, obzwar 'nur einstimmig’,
mehr als sonst, sie war zu etwas geworden, das fahig ist, der
Mehrstimmigkeit vollgiltig zu antworten (ohne dabei deren klangliches
Gewicht erreichen zu kénnen oder zu missen). Das wére also auch eine der
mdoglichen 'Beziehungen' zwischen 'Teilen' dieses Werkes. Aufllerdem
‘antwortete' etwas Linear-Graphisches auf etwas Flachiges und Knduel-
artiges, und das ist immerhin eine Nuance, die diesem Minidialog in
meinen Augen zusatzlichen Reiz verleiht. (456)

15. Motiv

Ich erkenne immer mehr, wie bestimmte Motive das Stiick durchziehen.
Aber meine Freude darlber, solches nun ‘erkennen' zu kénnen, hélt sich in
Grenzen. Bei klassisch-romantischer Musik ist das etwas anderes. Hier
beim Webern aber gewinnen einerseits diese Tone, die das Motiv bilden,
den Charakter eines 'Motivs', einer 'gepragten Gestalt', andererseits aber
werden die TOne sozusagen etwas gewohnlich, sie werden von dem Motiv
in den Dienst genommen, werden gleichsam Knechte des Herrn 'Motiv', sie
geben ihre Unabh&ngigkeit und Unergrundlichkeit auf, die sie als Einzelton
mit einzigartigem, unverwechselbarem Wesen haben, und wenn das auch
nur scheinbar geschehen sollte, so bleibt doch bestehen, dass sie als
Einzelton in der Fille ihres einmaligen Wesens nicht mehr gefragt sind,
sondern gefragt sind sie hier nur insoweit, als sie etwas Konstruktives zum
Entstenen und zur gut merkféhigen Gestalt beitragen (und ansonsten eben
auch noch Beziehungen zu anderen TOnen in den anderen Stimmen
ermdglichen usw.).

Wenn das ‘Motiv' erscheint, dann werden die von diesem Motiv
eingefangenen TOne nun vor sich hin geblokt. Beim anfanglichen Horen
waren mir die Motivbildungen ja sehr viel weniger aufgefallen, — da also
hétte es passieren kdnnen (wenn ich blo gewusst hatte, dass die Tone 1
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und 2 die beiden ersten des Motivs sind), dass es in Wirklichkeit variativ
anders weitergegangen ware (also der Ton 3, der urspriinglich zum Motiv
gehOrte, ersetzt worden ware durch etwas anderes) und ich — ohne davon zu
wissen — eine Motivvariante gehort hatte.

Jetzt aber, wo ich das Motiv kenne aufgrund eines langen Lernprozesses,
'kenne' ich aber auch seine Umgebung, in der es erscheint, und weil3 daher,
dass in dem betreffenden Fall das Motiv in seiner Originalgestalt erklingen
wird, und wenn seine Zeit gekommen ist, d.h. die Zeit gekommen ist, dass
der erste Ton zu erklingen anfange, dann weil} ich, dass es jetzt mit der
Freiheit und dem Zauber des Geheimnisvollen vorbei ist, — hier an dieser
Stelle wird sich nichts mehr @andern, jetzt wird stur das Motiv
heruntergeblokt. Es kommt fir mein Empfinden etwas Litaneiartiges in den
Vortrag dieses Motivs, erst recht, wenn die Spieler wissen und spurenhaft
wenigstens zum Ausdruck bringen, dass hier etwas kommt, was als ‘Motiv'
ein bisschen wichtiger ist als manches andere (wenn es denn so sein sollte),
und das Motiv dementsprechend eine Spur deutlicher, klarer geformter,
noch starker um Pragnanz bemdht spielen.

Mir kommt es so vor, als waren die Einzeltone aus der tonalen oder gar
tonikalen Gefangenschaft in die Freiheit entlassen, aber sobald sie von
einem Motiv eingefangen werden, sind sie in dem Netz der Motiv-
vernetzung gefangen und mussen da mitmarschieren.

Nun war ich ja anfangs erfreut, wenn ich eine Gestalt erkannte oder
wiedererkannte. Vielleicht kommt es daher, dass ich das selbe Stiick immer
und immer wieder hére und dass unter diesen Umstanden allméhlich bei
bestimmtem Erscheinen von Motiven nichts Neues mehr auf mich
einstromt, keine neue Information (solange ich mit dem Herstellen von
Binnenbezligen usw. noch so sehr hinterherhinke). Die Motive nur als
Motive am jeweiligen Ort genommen sind kaum mehr als eben nur Motive,
d.h. sie verflachen zu Erkennungsmarken, sind fuir mich noch keine Motive
im eigentlichen Sinn, ndmlich dass sie etwas in Bewegung setzen usw.

Vielleicht ist das der Hauptgrund dafiir, dass meine Freude sich in
Grenzen halt, dass ich zwar — wie bei tonalen Kunstwerken — hoérend
feststelle, wo 'Motive' sind, dass ich aber noch viel zu wenig erkenne, was
sich mit Hilfe dieser Motive an Ubergeordneten Strukturen, an Prozessen
usw. entwickelt (sie sind gleichsam wie leere Batterien, d.h. eben noch
keine Batterien im eigentlichen Sinne, — sie sehen aus wie Batterien,
enthalten aber nichts, — das Wesentliche, was eine Batterie zur Batterie
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macht, ndmlich etwas gespeichert zu haben und abgeben zu kénnen, das
fehlt diesen 'Batterien' in meinem Wahrnehmen noch). (123)

Als was zeigt sich denn ein 'Motiv' von sich selbst her? Erscheint es
Uberhaupt nur ein einziges Mal, dann hat es gleichsam eine Gestalt, in der
Tdne, die es konstituieren, aufgehoben sind, — von diesen Tonen wird es
getragen, diese Tone gewinnen aber auch an Wert durch ihr
Eingeschmolzensein in dieses Motiv, — den Ténen wachst offenbar etwas
zu. Wer aber 'gibt' dem Motiv dieses Mehr, das dann den Ténen zuwéchst?
Dem einzelnen Ton — wenn er mir begegnet, bevor er in das Motiv
eingeschmolzen wird — kann ich nichts von dem ansehen, was ihm spater
dann vom Motiv her zuwé&chst. Das Motiv wiederum ist angewiesen auf
die TOne, aber die Tone 'machen’ nicht das Motiv. Der Komponist ist zwar
derjenige, der die Tone so anordnet, dass dann das Motiv 'entsteht' oder
'sich ergibt’, aber 'macht’ er (ontologisch gesehen) das Motiv?

Falls es so sein sollte, dass, wenn ich als Laie Zugang zum '‘Motiv' habe,
ich schon einen groRen Schritt ins Begreifen des Werkes hineingetan habe,
woher kommt das und ‘was' begreife ich dann? Begreife ich dann auch die
Tone, oder bleiben nicht die Tone weiterhin das im Grunde am meisten
Geheimnisvolle wie in friiheren Zeiten die Atome, in man nicht eindringen
konnte?

Vielleicht hat der Ideal-Laie — der sich nichts vormacht hinsichtlich
seines Unvermogens gegentber der Musik — am meisten Respekt vor dem
einzelnen Ton, weil er sich als Laie da am wenigsten etwas erklaren,
'denken’ kann , — der einzelne Ton ist fr ihn vielleicht gleichsam wie ein
Sechskantschraubenkopf, dessen sechs Kanten ein wenig abgeschmirgelt
worden sind, so dass der Schraubenschliissel nirgendwo mehr Halt hat
(und dem Laien fehlt — um im Bild zu bleiben — das Spezialwerkzeug des
Fachmannes, etwa eine Flachzange, um mit diesem runden Schraubenkopf
doch noch irgendwie zu Rande zu kommen). Der Laie hat beim einzelnen
Ton nichts (oder kaum etwas), wo er bei diesem Ton anpacken kdnnte, und
von daher schon misste er eigentlich den groRten Respekt vor dem
einzelnen Ton haben.

In Wirklichkeit mag der Laie den einzelnen Ton wohl vollig
unterschatzen, — 'das ist ja bloR ein Ton, noch gar keine richtige Musik'
usw. Aber woher kommt es denn, dass der Laie den einzelnen Ton — wie
ich Grund habe anzunehmen — so unterschatzt? Wer sich (ber den
einzelnen Ton nicht wundern kann, wer angesichts des einzelnen Tones
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nicht ins Staunen und Gribeln gerat, wie soll der sich tief gegriindet tber
das wundern, was Uberhaupt erst mit Hilfe dieser eigentlich
unbegreiflichen Erscheinung 'Ton' ins Dasein kommt? (366)

Wenn die Musik so gebaut ist, dass ein Motiv beantwortet wird, — dass
sozusagen eine Tongruppe der anderen Tongruppe oder gar ein Ton dem
anderen Ton antwortet, entsteht dadurch nicht werkseitig die
Notwendigkeit, die Tone gleichsam als Quasi-Personen aufzufassen, damit
sie Uberhaupt imstande sind, das '‘Antworten' zu vollbringen? Wachst ihnen
nicht etwas Quasi-Menschliches oder zumindest Quasi-Tierhaftes zu, wenn
sie zu 'Antwortenden' werden, d.h. wenn das Werk sie zu werkhaften
macht und ihnen diese Aufgabe 'innerhalb' des Werkes Ubertragt? Sie
konnen dann nicht nur der 'bloRe Ton' bleiben, sondern bekommen
Aufgabe, Funktion und den Charakter gleichsam einer Quasi-
Personlichkeit. Das gilt fir das Antworten und analog wohl fir alle
anderen Arten von innermusikalischen 'Beziehungen'.

(523)

Die 'Motive' haben sozusagen die Funktion, 'Musik-Materie' aus dem
Gesamt des tonend Maoglichen (und insofern potentiell unhdrbar ténend
Anwesenden) in eine bestimmte musikalische Gestalt zu konzentrieren,
— die Musik-Materie als Potenz aus dem Unhorbaren in erklingende
Gestalten hineinzurufen. Die Tone dieser Gestalten sind jeweils das Zur-
Welt-Kommen von 'Musik’, die Gestalten ermdéglichen es der 'Musik’,
sich zu artikulieren, leibhaft vorstellig zu werden in der Welt des
Horbaren. 'Motiv' ist sozusagen Transformation von musikhafter Potenz
in tatsédchlich Wahrnehmbares, das umrahmt ist gleichsam von dem
vielen, das von dieser Potenz unhorbar blieb. Die Motive sind nicht nur
sie selbst, sondern sie sind gleichsam Boten, fiktional vorgestellt als
Ausgesandte 'von' etwas anderem, — sie verdanken sich nicht sich selbst,
als kdmen sie aus dem Nichts (das ist noch etwas anderes, als der
Umstand, dass sie vom Komponisten geschaffen (allerdings nicht total
erschaffen) wurden). Das 'Motiv' ist nicht nur das, 'woraus' es besteht,
sondern auch etwas, was anderes weglasst, — was anderes ausspart, —
was sich von anderem freihalt: Motiv ist (aktivisch sozusagen) immer
auch Aussparendes. (Ein trivialer, aber vielleicht doch bedenkenswerter
Vergleich: Was wéren die Sterne im Erleben des Bewunderers eines
klaren Sternenhimmels bei Neumond, wenn das Tiefschwarze zwischen
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den Sternen — das Nicht-Sternenhafte — fehlte? Was wéren die Sterne
ohne das Tiefschwarze dazwischen, ohne das Nicht-Sternenhafte?) (585)

16. Melodie

Am Anfang hatte mich ja sehr gestort, dass ich so viele scheinbar
unzusammenhangende Einzeltone horte. Jetzt, wo ich den Satz immer
besser kenne, stort mich das nicht mehr so sehr, weil bei den 'Einzeltonen’
erahnbar wird, dass sie manchmal mit anderen Einzelténen wie Masten in
einer Gegend emporragen, die ein — mir noch unsichtbares — Seil
gemeinsam tragen. Was bei barocker Musik oft geschieht, dass die
SpitzentOne einer sequenzierten Figuration eine Oberstimmenmelodie
ergeben (bzw. dieses Spielwerk durch figurative Umsetzung einer Melodie
und ihrer latenten oder neu formulierten Harmonik entstand), — so konnte
es hier in etwas ahnlicher Weise sein: Gegenlber diesem alten Modell
fehlte die figurative Auflosung und das Sequenzieren, es bliebe gleichsam
nur gerippemanig etwas ubrig, nur die Stander, die Trager des Seiles, alles
andere fehlte (zumindest im Rahmen meiner gegenwartigen Auffassung).
Wenn ich an das Mé&rchen von des Kaisers neuen Kleidern denke:

Wenn ich bei diesem Satz nur so wahrnehme wie das Kind im Marchen,
dann sehe ich nur die Trdger in ihrer Vereinzelung und Verlorenheit.
Vielleicht darf oder soll ich das sie verbindende Seil hinzudenken und
hinzuempfinden. Oder als wenn oben auf diesen Trégern ein Licht
angebracht wére ahnlich dem Toplicht am Mast einer Segelyacht, und in
dem 'Dunkel’ dieser Musik (dieses mir noch 'dunklen’ sich Verschlingens
von atonalen Motiven usw.) diese Toplichter zart vor sich hin leuchteten
und ich die Verbindungslinie von Licht zu Licht ziehen konnte oder gar
misste. Es ist also im Augenblick so, dass dort ja 'mehr" ist als nur Gewirr
und Dunkel, 'mehr' als nur ein dunkles, unverstdndiges Treiben, sondern
das (die hoch liegenden Einzeltone), was zunéchst als befremdlich und
uneinsehbar Vereinzeltes mir erschien, hat allmahlich eine zusatzliche
Qualitat gewonnen, die Qualitat von in der dunklen Gegend versprengten
ganz schlanken Mini-Leuchttlirmen oder Masten mit je einem zarten Licht
darauf (so wie man von einem vor der Stadt liegenden Berg auf die
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nachtlich erleuchtete Stadt herabsieht und eine zarte, poetisch anmutende
Grafik der StraRenlaternen-Besetzung erhalt). Ich bin noch nicht so weit,
dass ich mich mit Hilfe dieser Mini-Leuchttiirme 'orientieren’' kdnnte, wenn
es denn Turme mit wirklich der Funktion von Leuchttlirmen waéren, aber
die anfanglich so isoliert und unmotiviert gesetzten Einzelténe haben etwas
von ihrem Abschreckenden und als informations- und sinngebend
Enttduschende verloren. (13)

Mittendrin gibt es eine Stelle, wo die Geige einzelne hohe Toéne mit
Pausen dazwischen relativ leise einspielt. Jetzt fligen sich fir mich diese
Tone zu einer groReren Gestalt zusammen, nicht unbedingt zu einer
Melodie im alten Sinne, aber es wird doch mehr als nur eine Reihung von
Stellen, die untereinander ohne jeden Zusammenhang sind. Obwohl die
Geige nicht 'eine' Melodie spielt, so spielt sie doch insgesamt ‘eine' Musik,
'thre' Geigenmusik als Beitrag zum Ganzen, als Interferierendes, sozusagen
Im guten Sinne Storendes, seitlich Hereinfahrendes und Bereicherndes, als
Kontrapunkt zum (brigen Geschehen. Die Stérke der Geige liegt darin,
dass sie unaufhaltsam, sich durch niemanden bremsen lassend, immer
wieder einen neuen Ton hineinspielt, in gleichem oder fast gleichem und
dann gleich wirkenden Abstand (wie auch manche Singvdgel, die nur einen
schlichten Ruf haben, wie Goldammer oder Dompfaff, diese Rufe in
anndhernd gleichen Abstédnden in die umgebende 'Natur' hinausrufen,
gleichsam als Ostinato-Motiv zum Insgesamt der '‘Musik' dieser Natur).
Spurenhaft spielt hier also auch hinein, welche Macht ein Ostinato hat,
dieses ,etwas vielleicht Unbedeutendes immer wieder Tun®. (16)

Ewig diese weiten Springe! Sind es vielleicht flir meine derzeitige
Wahrnehmung nur deshalb 'weite Spriinge', weil es weite Spriinge waren,
wenn sie in tonaler Musik vorkdmen? Wenn ich von dem kinstlichen
hoch-tief zum phanomenalen hell-dunkel lbergehe, dann sind es primar
Klangfarben- (Helligkeits-)4nderungen innerhalb einer (evtl. sehr
kurzen) Linie ein- und desselben Instrumentes (was ja auch etwas
Merkwirdiges an sich hat, gleichsam ein abruptes Changieren -
helligkeitsbezogen —, das in &lterer Musik offenbar im allgemeinen nicht
so erwuinscht war). (24)

Die Melodielinien kommen mir (wenn ich die Rolle des Laien

ubernehme) 'zerhackt' vor, als wirde absichtlich das schwelgerische
Melos vermieden. Was soll dies Immer-wieder-neu-Ansetzen und zuvor das
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Abbrechen? Warum geht es fast immer nur in kleinen Melodieteilchen
voran? Mir scheint — als Laie — im Augenblick, als sollte ich die Liicken
innerlich Uberbricken und alles — soweit sinnvoll — verkitten. Es ist
iImmer noch relativ schwer, wenn auch nicht mehr so schwer wie am
Anfang, dies Zusammengestlcktsein der Musik aus vielen kurzen Faden
(etwa wie beim Flickenteppich) zu ertragen und darlber zu grubeln, was
das wohl soll. (138)

Der Laie konnte — weil er sich ja kaum anders zu helfen weill —
versuchsweise etwa auf die lang ausgehaltenen Tone achten und sie sich
zu einer 'Melodie' (zu dem, was er vielleicht am meisten an dieser Musik
vermisst) zusammensetzen, um auf diese Weise Material fir das
Herstellen eines Sinnzusammenhanges zu gewinnen (von dem aus sich
dann vielleicht andere Sinnzusammenhange ergeben kodnnten, — mit
‘irgendetwas’ muss der Laie ja anfangen bzw. glaubt er vermutlich,
anfangen zu miussen). Im ersten Abschnitt — dort fing ich an, diese
Vorstellung durchzuspielen — ging es streckenweise recht gut, jedenfalls
gab es genug einzelne langer ausgehaltene Tone, die sich gleichsam die
Hand reichten. Im zweiten Abschnitt Gberlagerten sich solche langer
ausgehaltenen Tone, da wurde es manchmal fast unméglich, sich eine
'‘Melodie' zusammenzustellen, oder es waren mehrere 'Melodien’
moglich, und da stellte sich wieder die Frage, ob beim derzeitigen
Kenntnisstand nur die Willklr tbrig bliebe, sich fir eine der 'Melodien'
— etwa nach Gutdiinken — zu entscheiden. (357)

Dass groRtenteils eine 'Melodie' im alten Sinn fehlt, kann der Musik ja
auch zum Vorteil gereichen, und das ware u.a. auch hier zu lernen:

Weil die Melodie fehlt, bin ich auf die gesamte Musik direkt
geworfen, — ich kann mich nicht der Melodie als dem 'Wichtigen'
beigesellen und die Begleitung dann auch gleichsam als meine
Begleitung empfinden und kann nicht derart ‘6konomisch’ mir die Musik
einteilen in zwei Sektoren, woraufhin ich sie leichter wahrnehmen und
beschreiben kann. Sondern: Ich muss gleich von Anfang an ganz genau
hinhéren und jedes Detail wahrnehmen und auf seine Rolle beim
Zustandekommen der vielen mir noch nicht bekannten Sinn-
zusammenhange hin abklopfen. Ich kann meine Aufmerksamkeit nicht
fokussieren, sondern muss sie immer weit gespannt halten (wiewohl sich
manches als zumindest anscheinend wichtiger als anderes 'aufdréngt’,
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vielleicht auch aufgrund alter Hérgewohnheit, die die lauteren Stimmen
leicht fur die wichtigeren halt). Im Bild: Wenn der Schwimmlehrer den
Lernenden an der Angel halt, dann entsprache das meinem Mich-
Festhalten an der Melodie. Nun aber entlasst er den Lernenden, — der
muss jetzt selbstandig schwimmen, sich frei im Wasser bewegen, ohne
den Halt an der Angel zu haben. D.h. durch das Weglassen der Melodie
Im alten Sinn bergibt mich der Komponist ganz dem Element
'‘Klangwelt'.

Wie ware es, wenn der Komponist nun auch die Motive weggelassen
hatte? Dann hétte ich noch weniger, an das ich mich 'halten' kdnnte, —
dann ware — im Bild gesprochen — nicht nur die Angel weg, sondern mir
wéren auch die Schwimmhilfen von den Armen abgenommen, — jetzt
musste ich mich wirklich total mit dem Element Wasser ganz direkt und
allein auseinandersetzen.

Die Freude am Wiedererkennen von Motiven und am Erkennen ihres
Variertwerdens fiele ja weg, wenn die Motive fehlten. Anders herum
gesagt: Bei diesem Webernsatz ist ja solche Freude an vielen Stellen zu
gewinnen, dazu eine &hnliche Freude, wenn ich die Kanonfiihrungen
heraushore. Aber es ist, zumindest im jetzigen Stadium, schon eine
eingeschrankte Freude, — eine andere, gedampftere im Vergleich zu jener
beim erstmaligen Entdecken solcher Bezlige. Die 'Entdeckerfreude’ 1&sst
— vermutlich verstandlicherweise — bei so vielmaligem Wiederholen
nach, ich kann das Ho6ren der Musik wiederholen, aber nicht das
Entdecken. (441)

17. Wiederholung

Wiederholung des zweiten Abschnitts: Ein Herbeiholen und Wieder-
hervorholen des Vergangenen in seine erneute Gegenwart, damit ich es
noch einmal durchleben kann. Jetzt kann ich sozusagen Abbitte leisten
fur das, was ich beim gerade vergangenen ErsthOren dieses zweiten
Abschnitts versdumt, nicht geleistet, nicht mitvollzogen, inad&quat in
mir nachkonstituiert habe, — dass 'diese’ Musik ein zweites Mal kommt,
ist so, als gdbe sie mir die Chance, in einem zweiten Versuch es besser
zu machen. (61)

Zu schaffen macht mir, dass ich nicht weil3, warum Webern den ersten
und den zweiten Abschnitt wiederholt. Warum aber macht das mir so zu
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schaffen? Wenn er das Wiederholen weggelassen hatte, dann ware die
Musik einfach weitergeflossen, und ich hatte gar nicht gewusst, dass
dort, wo jetzt eine Grenze ist, irgendetwas Besonderes los wére (aufBer
dass es sich verdinnt und dann neu ansetzt). So aber habe ich gleichsam
zwei Schlangen, die sich jeweils in den Schwanz beil3en. Zwischen den
ersten und den zweiten Abschnitt, falls man annahme, sie gingen ohne
Wiederholung des ersten Abschnittes ineinander ber, schiebt sich jetzt
der erste Abschnitt und schiebt damit gleichsam den zweiten zurtick in
die Zukunft, — dort im Zuktnftigen muss der zweite Abschnitt warten,
bis er endlich dran ist. Und auch ich muss ertragen, dass der erste
Abschnitt sich dort hineinschiebt und damit die 'Abschnitte’ erst
‘erzeugt’, und auch muss ich ertragen, auf das Erklingen des zweiten
Abschnittes warten zu missen. (178)

Zur '‘Wiederholung' des ersten Abschnitts:

Mir kommt es jetzt so vor, als geldnge ich aus einem Zimmer in das
nachste Zimmer und stellte fest, dass es genauso eingerichtet ist wie das
erste, ich finde alles das wieder, was ich im ersten Zimmer vorfand, jetzt
aber alles zusatzlich versehen mit der inneren Begleitung 'das habe ich
schon einmal gesehen' oder 'das ist genauso wie vorhin'. Das Besondere
ist also, dass ich (wenn ich alle vorherigen HOrvorgange auer Acht
lasse) etwas zum ersten Mal zum zweiten Mal sehe. (294)

Die 'Wiederholung' des ersten bzw. zweiten Abschnitts hat fiir mich
subjektseitig offenbar auch die Funktion, dass ich nun dessen gewiss
sein kann, dass alles, was beim erstmaligen Spiel des betreffenden
Abschnitts vorgetragen wurde, so sein soll, wie es damals erklang. Die
Wiederholung tilgt meine Zweifel, die ich eventuell an manchen Stellen
hatte, verwandelt mein damals ungldubiges Staunen oder Verwundert-
sein in ein einverstandliches Hinnehmen, auch in ein Ubernehmen der
Birde im Sinne von '"Wenn der Komponist es an dieser Stelle nun einmal
so haben will, dann habe ich kein Recht, es mir in Richtung auf dasjenige
zurechtzuhdren (oder gar als falsch gespielt aufzufassen), wie es mir privat
am liebsten waére.' Dass das Sperrige und eventuell mir gegen den Strich
Gehende werkseitig etwas Authentisches ist, kann ich nach der Bestatigung
dieses Sachverhalts durch das Auftauchen der gleichen Ereignisse bei
der Wiederholung nicht mehr leugnen. Sozusagen nagelt die
Wiederholung mich endgiltig fest. (592)
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18. Kanonhaftes

Das Kanonische gewinnt in diesem Satz, gerade weil ich streckenweise so
wenig mit ihm anfangen kann, noch eine weitere Dimension, die sich
neben dem rein Musikalischen etabliert: Wenn z.B. die Klarinette ein
Motiv spielt, das von seiner Gestaltqualitat her stark an ein eindrucksvolles
tonales Motiv erinnert, dann ist das sozusagen auch ein Farbe-Bekennen,
ein Bekennen zu 'ich mache jetzt wirklich Musik'. Und wenn dann ein
anderes Instrument dem mit genau dem Gleichen antwortet, dann wirkt das
so auf mich, als schwenkte dieses Instrument auf die Linie der Klarinette
ein, loste sich aus dem Haufen relativ unzusammenhéangend Agierender,
solipsistisch mit sich selbst Beschéftigter, und schritte hiniber zu der
Gruppe jener, die sich ernsthaft — unter Beibehaltung des neuen
klanglichen Gewandes — um Musik im alten Sinne bemihen und die
Verantwortung flr das Gestalten prononcierter Motive tibernehmen wollen
Im Sinne von jich habe dieses Motiv geschaffen’, 'in die Welt' dieses
Satzes 'gesetzt', und nun iibernehme ich auch die volle Verantwortung fiir
dieses 'Kind'. (11)

Mir ist es bisher auch schon so vorgekommen, dass dort Kanonisches sich
ereigne, aber rein horend kann ich den Kanon immer noch nicht adaquat
verfolgen, — bei mir kommt nur an, dass oft echohaft imitiert wird, aber
noch nicht, dass und wie es sich durchgehend in welchen Stimmen um
einen oder mehrere Kanons handele.

Aber eine Uberlegung dazu ist moglich: Was bei mir vom Kanon
ankame (einmal angenommen, ich konnte ihn adaquat verfolgen), das
brauchte mir nicht so zu erscheinen, wie der Kanon vom Komponisten
gemeint war. Fiir mich hort sich der ,Kanon‘ nur so an, als wirde die
Musik jeweils (und immer wieder neu, besonders aufféallig an gut zu
horenden Stellen) von ihrer eigenen Vergangenheit eingeholt, mit ihrer
eigenen Vergangenheit konfrontiert, — als sei ihr wie eine Klette ein
lautes Echo an die Fersen geheftet, — als kdme sie nicht von ihrer
Vergangenheit los, — oder gar, als sidnge ihr aus ecinem ‘Jenseits‘, aus
dem, wohin sie entschwand, sie selbst sich entgegen, — sie als standig die
Grenze zwischen Gegenwart und Vergangenheit Uberschreitende,
eigentlich eine permanente Grenzgéngerin, aber das alles simultan, nur
um ein Geringes zeitlich versetzt, — gespreizt, gesplittet in etwas, was in
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der Gegenwart und in etwas, was in der Vergangenheit ablauft, nur dass
— wenn man davon absieht, dass unterschiedliche Elemente in der
Gegenwart synchron erklingen — beides in der Gegenwart verlauft: das
Merkwirdige und Wunderbare ist, dass etwas gleichzeitig (wenn man
die Versetzung der zweiten Stimme um den Abstand ihres Einsatzes
ignoriert, obwohl diese Versetzung ja gerade das hier erorterte
Phanomen ermdglicht) in Gegenwart und Vergangenheit ablaufen kann
(filmisch etwa, als wenn es gelénge, in das Filmbild eines Erwachsenen,
der — nach Jahrzehnten ins Heimatdorf zuriickgekehrt — einen alt-
vertrauten Weg wandert, das Kind hineinzumontieren, das vor Jahr-
zehnten den 'gleichen' Weg wanderte). (69)

Vielleicht gibt es das, was ich bei dieser Musik zu verstehen suche, gar
nicht in der Art, wie ich es mir diffus vorstelle. Dann liefe mein
Verstehenwollen in dieser Hinsicht ins Leere. Wenn es andererseits etwa
Kanons in diesem Stiick gabe, dann fragte sich ja immer noch, was daran
denn wirklich zu verstehen sei im Unterschied zu dem, was daran zu
begreifen und zu verstehen ist, wenn man erféhrt, wie man solche
Kanons macht und was sie satztechnisch darstellen. Wenn Musik schwer
zu verstehen ist, dann sind auch Kanons schwer zu verstehen, weil das
Musikhafte an ihnen vermutlich etwas anderes ist als die Handlungs-
anweisung, wie und wozu man Kanons herstellt. (282)

Wenn ich etwas Kanonisches entdecke (oder zumindest etwas wahrnehme,
was wie der Anfang eines Kanons oder Umkehrungskanons aussieht), hat
es dann Sinn, nach dem Warum und dem Wozu zu fragen?

Die Alternative waére ja, es 'fraglos' 'sein' zu lassen, also nicht mit einer
Frage und allem, was sie dann — wenn die Antwort fehlt — auslést (an
Lickenbewusstsein, Lickenfill-Antrieb usw.), auf diese Stelle in der
Musik loszugehen. Denn mit letzterem k&me in mein Wahrnehmen,
Erleben und Konstituieren — wenn ich nicht vorsichtig genug ‘frage’ —
etwas Kognitizistisches hinein und vielleicht auch eine Tendenz, am Ende
— nach der 'Beantwortung' der Frage — in die Position des Bescheid-
wissenden und des — mich selbst missverstehend — es nun im Grunde
'besser Wissenden' zu geraten, was mir selbst letztlich vielleicht gar nicht
gut tate (und schon gar nicht dem Werk in Hinsicht darauf, in mir in sein
volles und nicht in sein Kkognitizistisch beeintrachtigtes Dasein zu
gelangen).
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Was hatte ich (als Quasi-Laie) davon, wenn ich nun 'wsste’, das ist ein
Kanon bzw. ein Umkehrkanon (aber alles andere aus der Kompositions-
geschichte bliebe eingeklammert)? Was gibt mir diese Erkenntnis nur als
sie selbst in Bezug auf mein Wahrnehmen, Erleben und Sinnkonstituieren
denn tatséchlich? Mir konnte deutlich werden, dass sich hier gleichsam
zwel Linien miteinander ,verheiraten‘, — dass sie nunmehr eine Dyade
bilden und dass damit ein Mehr in die musikalische Wirklichkeit getreten
ist, das mehr ist als nur die Summe zweier Linien, die durch nichts als
durch dies &uRerliche Addiertwerden verbunden sind. Mir geht es
jedenfalls so, dass die nunmehrige Zugehorigkeit dieser beiden Linien zu
einer Dyade, ithr Mehr-Sein, sie positiv heraushebt aus der Menge des
Erklingenden, — als wenn von mehreren Linien zwei dieser Linien mit
schwarzem Stift extra stark nachgezogen wirden und sich jetzt deutlicher
von den anderen Tonen abhoben.

Ich 'weilR' aber immer noch nicht, dass in tonaler Musik solch Kanon in
der Regel auch besondere kompositorische Anstrengung erfordert. Bei
atonaler Musik — so konnte ich als Quasi-Laie annehmen — ist es vielleicht
einfacher, einen Kanon zu schreiben, da ich nur den Eindruck tonaler oder
gar tonikaler Musik vermeiden muss. Ich kann — da ich dies nicht weil} —
also auch nichts an Bewunderung fir die Leistung des Komponisten
aufbringen. Ich kann aber dariiber staunen, dass so etwas maglich ist, und
mich freuen, dass dadurch ein Mehr entstanden ist und dass mir dieses
Mehr nun zuganglich geworden ist, denn ich werde jetzt gleichsam von
diesem Mehr in es selbst mit hineingenommen.

Ich habe mich verwandelt, denn vorher ging ich ahnungslos an dieser
Stelle vortber, sie schien mir @hnlich manchen anderen und bestenfalls der
Maoglichkeit nach etwas noch zu Entdeckendes in sich zu bergen. Jetzt aber
geht es mir so, als bek&me ich gesagt — nachdem ich ahnungslos oftmals an
einer dichten Gartenhecke voriiberging —, dass hinter dieser Hecke der
beriihmte Schriftsteller X sein Zuhause habe, und fortan ist 'fir mich' diese
Hecke nicht mehr jene, die sie vordem fir mich war. Sie ist von meiner
Warte aus gleichsam ein Verbindungsstiick, hat etwas Brlickenhaftes, ist
gleichsam aufgeladen 'fir mich'. Wenn mir am né&chsten Tag der Informant
gesteht, er habe sich geirrt, denn zwei Kilometer von hier entfernt stiinde
eine vollig gleich aussehende Hecke, und hinter der dortigen und nicht
hinter der hier stehenden Hecke lebe jener Schriftsteller, dann 'schrumpfte’
in meiner Empfindung die Hecke hier wieder zu dem, was sie vorher fur
mich war (und dartber hinaus moglicherweise noch zu etwas anderem,
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weil sich jetzt mit ihr die Erinnerung an diese Enttduschung verknipft).
(358)

Wenn es nun wirklich Kanons waren, etwa schon gleich zu Anfang, was
bedeutete das? Die Linien wirden sich nicht frei, sondern nach einer
‘geheimen’ Anweisung ineinander verschlingen. Was so aussieht wie
unabsichtlich-zufalliges  Sich-ineinander-Verschlingen und  Sich-
Verstricken, wére sozusagen das Gleiche, nur mit voller Absicht
geschehen, d.h. 'hinter' den Linien steht 'jemand', der sie bewusst so
fahrt, ithnen bei der ‘Komposition' die Anweisung gab, sich genau so und
nicht anders zu entwickeln.

Die Idee, es konnte hier ein Kanon vorliegen, 1&sst mir die betreffenden
Stimmen in einem anderen Licht erscheinen. Einerseits verbirgt sich in
ihnen ein Geheimnis, andererseits aber bedeutet das, was sich zunédchst
hinter ihnen verbirgt, fur sie selbst, dass sie gefesselt und gegangelt sind
(so wie ein Lakai zwar eine prachtige Uniform tragt und 'Zugang' zum
Schloss hat, andererseits aber nur subalterner Dienstleistender ist). Die
kanonische Stimme 'gewinnt' an Wurde, aber sie geht daflr auch wie in
Spanische Stiefel eingezwangt. Zum Problem Freiheit—Bindung hat dieses
kanonisch innerlich verbundene Stimmen-Gespann ein besonderes,
nunmehr festgelegtes Verhaltnis, das ihm wie ein Kainszeichen auf die
Stirn geschrieben ist, — geadelt, aber eingesperrt, und ihr stolzer,
wurdevoller Flug l&sst den kundigen Beobachter nicht vergessen, dass im
'‘Verhalten' der streng nachahmenden Stimme ein Moment der Versklavung
— zumindest fr sehr sensible Gemuter — fiihlbar wird.

Was bekommt der Laie vom ,Kanonhaften’ mit, solange er nicht heraus-
gefunden hat, dass ein Kanon vorliegt? Er muss sich doch eigentlich
wundern: Die 2. Stimme tut — nach seinem Eindruck — ann@herungsweise
und manchmal sogar genau das gleiche wie die 1. Stimme, obwohl (fur
ihn) der Grund nicht ersichtlich ist, warum sie sich so verhélt. Was sich
spater als mit einem Moment der zwanghaften Koppelung behaftet erweist
(und dementsprechend kann eine gewisse Enttduschung und Erniichterung
eintreten, nur mihsam scheinkompensiert durch die Bewunderung fir die
technologische Kunstfertigkeit des Komponisten), ist jetzt noch etwas, was
ans Wunderbare grenzt. Der Laie musste sich eigentlich sagen: "Dass zwei
(quasi-personale Wesen) sich so gut verstehen, dass der zweite 'intuitiv'
genau das gleiche tut, was der erste macht, ohne dass das jemand
organisiert und festgelegt hat, das ist wirklich ein Wunder!* (363)
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Wenn ich z.B. erkenne, dass an einer Stelle kanonartig verfahren wird,
dann nehme ich nun dort — sofern ich nicht dagegen angehe — zwei der
vielen Stimmen als durch ihre Beteiligung am Kanon bevorzugte und
daher wichtiger als die anderen Stimmen seiend wahr. Ihr Bevorzugt-
und Wichtigsein aber schiebt sich meinem Empfinden nach als das
substantiierte Ergebnis einer Abstraktion wie eine Art von
Milchglasschleier zwischen die Musik und mich. Ich kann jetzt
gleichsam die Linsen meiner inneren Augen so einstellen, dass die
senkrecht verlaufende Zone, die sie scharf fixieren, dort liegt, wo dieses
substantiierte Abstrahierte schwebt und sich mir vor die Musik legt.

D.h. ich fixiere dann sozusagen das Kompositionstechnologische,
wurdige das Kanonhafte des vom Kanonkomponisten Geschaffenen, stelle
es (und mich mit) — gleichsam in Reih und Glied — in die Reihe all dessen,
was seit alters her auf diesem Sektor geleistet wurde, — noch gar nicht
einmal, indem ich etwa an bestimmte Werke, Komponisten oder Epochen
dachte, nur ganz allgemein, aber ich wechsele von der Dimension 'die
lebendige Musik als sie selbst' hintber in die (viel mehr meinem Denken
und vor allem dessen abstrakter Dimension nahe stehende) Dimension
'‘Kanonhaftes' und 'wegen des Kanonhaften Hochwertigeres, Wichtigeres,
Bevorzugtes und zu Bevorzugendes'. Ich komme da offenbar — ungewollt —
in eine wertmaRig gestufte Welt, eine Art standische Gesellschaft, und
gliedere mich einem besonderen Stand ein (dem des Kanonhaften und
insofern Geistigeren im Vergleich zum 'Blo3-Musikalischen an-sich’), bin
nun aber auch in Versuchung, mich nur noch um Standesprobleme zu
kiimmern, und seien sie noch so nichtig.

D.h. die eigentliche Musik, von der her ja das Kanonhaften seine
Realitat erhlt, tritt zurtick, — das Kanonhafte in Form einer 'von mir
gemachten Erkenntnis' okkupiert mich. Ich werde im Verhaltnis zur 'vollen
Musik an sich' zum Opfer. Ich gewinne zwar dadurch etwas, dass ich das
Kanonhafte erkenne, aber ich verliere auch etwas. So als wenn die sehr auf
Wahrung ihres 'Standes' bedachten Eltern dem Knaben verbieten, mit
Kindern ‘unterhalb unseres Standes' zu spielen. Dabei geht diese
Hochschétzung des 'Erkennens' ziemlich unkontrolliert vor sich, ich lege
mir darlber bewusst gar keine Rechenschaft ab: In dem Moment, wo ich
dieses Aha-Erlebnis habe, rutsche ich in den 'Stand' der 'die Kanon-
haftigkeit Erkennenden und Wirdigenden' hinein.
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Mein Wahrnehmen und Erleben verlauft jetzt an dieser Stelle — sofern ich
nicht gegensteuere — auf dem Umweg tber das Erkannte und in der Bahn
des nachtraglichen Als-ob-Neuerkennens, es ist gespurt worden und ist
nicht mehr so offen und frei wie vorher. Das ,Kanonhaften‘ hat — im
Rahmen meines derzeitigen Erlebens — sozusagen die Tendenz, sich an die
erste Stelle zu setzen und sich der Musik nur noch als Mittel zu seiner
Selbstverwirklichung zu bedienen.

AulRerdem geraten jetzt die Stellen, wo ich keinen Kanon entdecke, in
ein neues Licht, ohne dass ich das will, — sie sind die (ggf. nur vorerst)
nicht-kanonhaften Stellen. D.h. mein Standpunkt hat sich verandert, ich
schaue jetzt sozusagen vom Kanon-Hiugel als Mini-Feldherr auf das Werk
herab, halte Ausschau nach weiteren Kanonstellen und rechne — wenn ich
nicht aufpasse — das Ubrige zur 'einfachen Truppe', zum kontrapunkt-
lehremélig gesehen nicht ganz so Wertvollen. (371)

19. Pause

Was 'macht’ eine Pause zur Pause? Denn in dieser Pause (als mitten im
Werk gelegener) gibt es ja keine Tone, die das Werk antupfen kdnnte. Das
Werk tupft sozusagen ins tonmaRig Leere, in die Stille hinein. Vielleicht ist
das Werk nirgendwo so sehr ‘greifbar' wie in solcher "Tone'-Pause. Denn es
pausieren ja nur die Tone, aber nicht das Werk. (130)

Offenbar bekomme ich allmé&hlich ein anderes Verhéltnis zu den Pausen in
diesem Stiick, — zu den wirklichen Pausen und zu jenen 'Pausen’, die mir
nur so vorkommen, weil ich die Musik insgeheim immer noch ein wenig
an tonaler Musik messe. So wie jemand, der sein Reden gelegentlich durch
Schweigen unterbricht, trotzdem als Person voll da ist, so gilt das auch hier
bei der Musik, nachdem sie mir so vertraut geworden ist.

Zum Beispiel die Pause nach dem zweiten Durchlaufen des ersten
Abschnitts, vor dem Beginn des Klarinettentons aus dem Anfang des
zweiten Abschnitts: Es 'passiert’ meinem Empfinden nach immer noch fast
nichts in dieser Pause, aber die Musik als Gesamtkorper, gleichsam als
Lebewesen (was sie ja de facto niemals ist), als ,tierhaft’ Schweigendes ist
doch voll da, mir gegenwartig und durch nichts wegzudrangen. Das 'Tier'
schweigt, es ist aber trotzdem voll da, — es unterbricht nur seinen
Redefluss. Vielleicht — so kdnnte man denken — ist es in dieser Pause mehr
bei sich selbst (so wie eine Schnecke sich in ihr Schneckenhaus
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zurlickgezogen hat), als wenn es mit dem Zu-mir-hinlber-Reden
beschéftigt ist.

Vielleicht auch hort sozusagen die Musik in sich hinein, sammelt sich in
sich, um von dort, von ganz innen heraus, etwas Neues nach auflen zu
tragen. Diese Pause gehort der Musik und insofern zur Musik, — mir aber
verweigert die Musik die konkrete Musikalisierung dessen, was ihr doch
zugehort, — die Musik macht mir nicht deutlich, dass die Pause voll ein
Teil von ihr ist, — die Musik verweigert mir die Teilhabe an dem
Musikhaften, das die Pause — wie ich vermute — von der Musik aus
gesehen flr die Musik darstellt.

Mir bleibt derzeit nur, diese Pause nicht mehr als Loch zu empfinden,
aber etwas betribt bin ich doch, weil 'in" dieser Pause die Musik nur
'‘Musik' fur die Musik selbst zu sein scheint, aber nicht fir mich. Die Musik
'macht Pause', — das aber nur mir gegentber, nicht sich selbst gegendiber.
(378)

20. Stille

Bevor die Musik beginnt, also wahrend der leere Tonbandvorspann l&uft,
wandere ich (jetzt, nach Uber neunzigmaligem Ho6ren) schon in die
atonale Welt hinuber, genauer gesagt in etwas Vor-Atonales, jedenfalls
von Tonalem und erst recht von Tonikalem Gereinigten. Das scheint mir
schon eine gute und friher so nicht gegebene Voraussetzung zu sein, die
ich auf Grund meiner vor allem privat-subjektiv begriindeten
Voraussetzungen erst jetzt, d.h. so spat erreicht habe. In der 'Stille'
zwischen Driicken der Taste und dem Einsetzen der Musik geschieht
jetzt mehr als friiher, — friiher war dort flr mich ein beinahe grauenhaftes
Niemandsland, ich fihlte mich unbehaust, ins Unbehaustsein hinaus
gestoRen (und hatte sozusagen, da ich mir das selbst eingebrockt hatte,
eigentlich witend auf mich sein kénnen, d.h. auf jenen Teil in mir, der
den Rest von mir immer wieder notigte, sich 'solche’ Musik immer noch
einmal anzuhoren). (96)

Die Spieler und der Dirigent bewahren offenbar andéchtige Stille beim
Spiel. Die Tone bedienen sich dieser Stille etwa so, wie Fische sich des
Wassers bedienen, in dem sie schwimmen. Die Musik als Erklingendes
geniel3t gleichsam, dass sonst nichts erklingt und dass sie dafiir umso
besser und reiner zur Geltung kommen kann. Sozusagen herrscht trotz des
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vielen Tonens gleichzeitig eine groRartige Stille 'um' die Téne 'herum' (so
wie das Wasser um die Fische herum 'ist'), — die Tone sind eingebettet in
kostbare Stille, die kostbar dadurch wird, weil nur dank ihrer die Tone rein
und unverfalscht in ihr Dasein kommen. 'Zwischen den Zeilen' ist also
zumindest diese kostbare Stille, eine Art Edel-Stille zu finden (und man
konnte extremerweise diese Musik einmal nur deshalb héren, um sich mit
dem wahren Wesen von Stille zu konfrontieren), — sie ist (meinem
Empfinden nach) von anderer Qualitét als die Stille, die nach dem letzten
Ton des Werkes anhebt. Ziemlich unmittelbar nach dem Erklingen dieses
letzten Tones geht die kostbare Zwischen-den-Zeilen-Stille ber in die
Nachhall-Stille und sehr bald in die Noch-mit-Erinnerung gefillte-Stille
und kurz darauf in die gewdhnliche (aber trotzdem in einem geschaftigen
Alltag gar nicht so 'gewdhnliche’) Stille. (358)

21. Innere Prozesse des Werkes

Das 'innere’ Tempo kam mir jetzt schneller vor. Obwohl ich weil}, dass
realzeitlich das Tempo das gleiche ist, war es innen in der Musik ‘fur mich'
kurzweiliger, lebhafter. Vielleicht, weil mir das Hauptgeschehen jetzt recht
vertraut ist, kommen mir die 'Einzeltone' nicht mehr so vereinzelt vor wie
am Anfang. Damals konnte ich keine Briicke von einem Einzelton zum
anderen schlagen, zwischen den beiden Klangwelten, die sich hinter den
beiden Tonen verbargen, lagen sozusagen Lichtjahre im leeren Welten-
Zwischenraum, und ich brauchte (wéhrend des jeweiligen Horens) lange,
um sie seelisch zu Uberbriicken, — 'meine’ Reise von der Welt des einen
Einzeltons zu der Welt des anderen Einzeltons dauerte lange. Jetzt, wo alle
Toéne und Melodien in mir vorgespurt sind, fiigen sich die Einzelténe in
einen halbwegs erahnbaren Linienzug, sie kommen nicht mehr so
uberraschend wie frither und von daher sind sie nicht ausschlieRlich ihre
eigene Eigenwelt, sondern ihr Eigenwelthaftes tritt ein wenig zuriick und
die zweite Qualitat, 'in einer Umgebung von Ténen zu stehen', wird etwas
deutlicher. Dadurch brauche ich aber innerlich nicht mehr so viel Zeit, um
mich von dem ersten Einzelton zu I6sen und den Weg zum so weit entfernt
liegenden zweiten Einzelton zuriickzulegen, sondern es geht schneller, und
von daher — so kommt es mir im Augenblick vor — geht es innen drin in der
Musik schneller. (149)
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Wenn ich diese Musik hore, so kommt es mir jetzt hinsichtlich der 'Zeit' so
vor, als wirde eine Zeitschleife entstehen, eine Ausbuchtung, in der das
Viele passierte, das in der normalen Zeit gar keinen Platz fande. Hier wird
in drei Minuten so viel geboten wie sonst vielleicht in fiinfzehn Minuten.
Fast kommt es mir so vor, als gewoénne ich dadurch Zeit, nédmlich
sozusagen die zw0lf Minuten. So kdnnte man es so 'erleben’, dass man mit
Hilfe solcher Musik Zeit kaufen kdnne, seine Lebenszeit verlangern kénne
Man konnte auch sagen, bei Webern sei alles so komprimiert, und dabei
nur an die Motive und Tonbeziehungen denken. Aber komprimiert ist
sozusagen auch die Zeit, in der sich diese Musik nach Art &lterer Musik
hétten gemachlich entfalten kdnnen. (209)

Die einzelnen Stimmen (Horn-, Geigenstimme usw.) scheinen ihr eigenes
zeitliches Sein zu haben, ihre eigenen Zeitlichkeit, und im Zusammen-
Erklingen verflechten sich diese individuellen Zeitlichkeiten. Es entsteht
ein Geflecht von eigentlich Ungleichzeitigen, das aber eingebunden ist in
eine gleichsam 'gemeinsame’ Zeitlichkeit, die des Werkes. Diese Werk-
Zeitlichkeit 'ergibt' sich aus dem Zusammenwirken der Stimmen mit ihrer
je eigenen Zeitlichkeit, in der sie sich gleichsam auf die gemeinsam zu
schaffende Zeitlichkeit hin orientieren. Zwar geht all das Ungleichzeitige
‘auf' in dem angezielten Ergebnis, aber die Werk-Zeitlichkeit ist hier doch
eine komplexe, auf komplizierte Art entstandene. Als wenn man ein wenig
storrische Gaule mit Hilfe von Zaumzeug und Deichsel an den gemeinsam
zu ziehenden Wagen spannt und sie sich der verlangten Aufgabe
unterziehen und sich dabei anpassen.

Bei dieser Webernmusik (zumal am Anfang) gibt es Zonen, in denen die
scheinbare Ungleichzeitigkeit deutlicher hervortritt, wéhrend es dann auch
Stellen gibt, wo die Stimmen sich zu einem Akkord oder gar
gleichzeitigem zielstrebigem Weiterschreiten zusammenfinden. Aber
letzteres ist dann nur vorlbergehend, unversehens kann wieder jeder fur
sich seine eigene Individualzeitlichkeit in den Vordergrund stellen
(wiewohl zugleich eingebunden in die intendierte Werk-Zeitlichkeit). Es
lauert sozusagen immer die Individualzeitlichkeit und damit das dem
vorangehende Primare, die Individualitat der einzelnen Stimme, so dass
das 'Zusammenkommen' und die 'Gemeinsamkeit' immer etwas sind und
bleiben, was sich immer erst noch konstituieren muss und nie
'selbstverstandlich ' ist. GrolRenteils ist die Musik in sich sozusagen stark
individualisiert. (218)
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Wie erlebe ich eigentlich 'Zeit' beim Horen dieses Satzes? Wenn ich auf
das Ende des Satzes warten wirde, dann wirde ich wohl bemerken, dass
die Zeit vergeht, d.h. dass die Zeit des schon Gespielten immer groRer und
die Zeit des noch zu Spielenden immer kleiner wirde, — dass da etwas ist,
was immer kirzer wird, bis endlich das Ende erreicht ist. Und dann fehlte
mir gleichsam auch dieses Stlck Zeit, es ware aus meiner Lebenszeit
heraus geschnitten und diesem Horen geopfert worden, wére auf die Seite
der Musik hintbergerutscht und fehlte mir in meiner Lebenszeit.

In Wirklichkeit aber habe ich wohl gar nicht das Gefiihl, dass sich die
Zeit bewegt, — dass sie vergeht, an mir voruberzieht 0.4. Ich glaube eher,
dass ich selbst — wenn ich voll da bin und im Werk auch voll anwesend bin
— in meiner eigenen Gegenwart stehe und mich dort immer erneuere und
dass 'meine' Zeit bei mir steht, so wie das Gewehr neben dem Soldaten
beim Kommando 'Gewehr bei Ful' oder wie der gut dressierte Hund neben
meinem Ful} 'Sitz!" macht und prasent und wachsam versucht, gleichsam
mit meinem Bewusstsein zu verschmelzen und sprungbereit auf das
néchste Kommando und die (wie der Hund offenbar meint) eigentliche
Kampf- oder Jagd-Aufgabe zu lauern.

Was sich bewegt, das ist die Musik, die jedoch mehr aus sich heraus
sprudelt und sich auf der Stelle erneuert, und nur, wenn ich an den
Notentext denke oder nur diffus an ihn erinnert werde, scheint sich die
Musik ein wenig zu bewegen — vielleicht auch nur in Verwechslung mit
der Bewegung meiner Augen, die die Musik (das Erklingen des jeweils
Erklingenden) im Notentext verfolgen, und das offenbar auch nur fir mich
in der Erinnerung, nicht einmal beim tatséchlichen Vollzug. Die Zeit
scheint stillzustehen, — die Gegenwart als sich immer wieder erneuernde
Gegenwart oder vielleicht noch besser gesagt als gar nicht erst
verschwindende, sondern einfach und doch wunderbar direkt 'immer' sie
selbst Seiende ist das aufregende und gleichsam ganz helle Ereignis, und in
diese meine Gegenwart, in der ich mir selbst vor meinen Augen
gegenwartig bin und mich als Gegenwartigen und voll Prasenten erlebe,
stromt die Musik herein. Sie, die zunachst aulRerhalb der Gegenwart und
somit aulRerhalb 'meiner' Zeit war, traut sich jetzt Gber die Schwelle, tritt
ein in meinen ‘Innenraum’, der so sehr die Gegenwart 'meiner' Gegenwart
darstellt, und beteiligt sich an meiner Gegenwart, indem sie selbst
gegenwartig wird. Sie zieht sich 'Gegenwart' wie ein Kleid tUber und tanzt
dann auf meiner Hochzeit, tanzt und marschiert mit mir mit, fihrt vor
meinen Augen einen Reigen auf, farbt meine Gegenwart auf ihre Weise
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ein, sie, die gleichzeitig das Uberdauernde darstellt und doch fiir diesen
Moment sich in meine Gegenwart hineinbegibt. (328)

Es kam mir beim diesmaligen Hoéren so vor, als hatte ich in Bezug auf ein
und dieselbe Musik ein doppeltes Zeitempfinden: Das Werk brauchte
genau so viel Zeit wie sonst, eine ziemlich lange Strecke, und ich
wunschte, es ginge nicht so viel Zeit mit dem ‘'blofRen' Horen ‘'verloren'.
Gleichzeitig aber kam mir sozusagen der Inhalt des Werkes gerafft vor,
quasi-teleskopisch etwas ineinander geschachtelt. Realzeitlich verbrauchte
ich wie sonst viel Zeit, musikdaseinsmafig aber war weniger Zeit nétig, es
war sozusagen kurzweiliger als sonst, ich brauchte mich seelisch 'nicht so
lange' zu verausgaben, von meinem Seelen-Zeit-Konto wurde weniger
abgebucht. Ein ganz merkwirdiges Empfinden, weil an sich 'unlogisch’,
aber beides vertrug sich ohne jede Schwierigkeit. Sozusagen kostete mich
das realzeitliche Verbrauchen von Zeit Kraft wie sonst, wahrend das
musikdaseinszeitliche Verbrauchen von Zeit im Vergleich dazu wie
perspektivisch verkleinert erschien. Wahrend im realzeitlichen Bereich viel
Zeit-"action’ stattfand, war im Musik-Daseinsbereich gleichsam viel mehr
Ruhe, Stetigkeit, Gelassenheit. Die Musik war sozusagen von Anfang bis
Ende im Grunde schon présent, also 'da’, und 'brauchte' deshalb keine
Extra-Zeit, um sich aufzubauen, wahrend das tatséachliche Abspielen der
Aufnahme und das dementsprechende tatsachliche Erklingen des
akustischen Substrats mehr Zeit — die gewohnte realzeitliche Dauer —
bendtigte. (362)

Im zweiten Abschnitt kam es mir jetzt zum ersten Mal ganz deutlich so
vor, als ob eine ganze langere Passage retrograd erklange, und das hatte
etwas Gespenstisches an sich: 'Normal' wére, dass etwas einen Nachhall
hat, wobei im 'Nach'-hall die zeitliche Reihenfolge eingehalten ist. Beim
Retrograden aber bestiinde das Merkwiirdige darin, dass der — nun laut
erklingende — 'Nachhall' ein seitenverkehrter, gespiegelter wére, d.h. dass
gleichsam die Zeit riickwarts liefe: Die Zeit hétte ihre Bewegungsrichtung
umgekehrt, es ginge wieder zurtick in die Vergangenheit, aus der wir
gerade gekommen sind, — wahrend meine Realzeit und die der Tonband-
maschine weiterliefe, und darin liegt das Gespenstische: Tonbandmaschine
und ich als konstituierendes Subjekt tragen dazu bei, dass sich die Zeit
(statt nach 'vorne weiterzulaufen) nach 'hinten' weg verkriimelt, sich in ihre
eigene Vergangenheit zurtickbiegt und zuriickbohrt. (448)
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Mir scheint, das Werk lasst nicht erkennen, dass es noch andere Musik gibt
oder dass es selbst anders hatte sein konnen. Das Werk kann nur sich selbst
zeigen, aber nicht das, was es selbst nicht ist. Es ist offenbar — jedenfalls
dieses Werk — nur seine eigene Selbstdarstellung. Wenn es allerdings
Zitate enthielte, kdnnte es gleichsam von anderen Werken erzéhlen, auf sie
hinweisen. Hier aber scheint mir der Fall vorzuliegen, dass das Werk nur
jene einzige ganz ,eigene‘ Welt darstellt und von sich her zeigt, die es
selbst ist, — etwas in sich Gerundetes und zugleich in sich Eingekapseltes.
Das Werk ,zeigt® mir nicht, dall es noch andere Werke gibt. (480)

Wie sieht es denn — in meiner reinen Hor-Wirklichkeit® — mit dem sog.
‘Transitorischen' der Musik aus? Das Werk als Ganzes mag etwas Transito-
risches an sich haben, — in jedem einzelnen Augenblick aber ist das, was
erklingt, 'flr mich' nicht im engeren und eigentlichen Sinn transitorisch. Es
wird nur abgelOst durch etwas anderes.

Wenn ich — im fahrenden Zug sitzend — durch einen Spalt eine
Landschaft 'betrachte’', dann mag die Landschaft fir mich etwas Transito-
risches bekommen, sie selbst aber ist mitnichten transitorisch. Wenn ich
einen Akkord auf der Orgel anschlage und die Tasten gedriickt halte, so
dass er immer weiter erklingt, denn wird er sozusagen immer langer, aber
er ist immer 'da’ mit mir zusammen, — er ist in Relation zu mir nicht
transitorisch. Wenn (berhaupt, dann waren wir beide — wenn es einen
zeitunabhéngigen Fixpunkt gabe — gemeinsam transitorisch gegenuber
diesem Fixpunkt. Aber die Vorstellung, die Musik ‘ziehe' an mir so
,vorbei', wie etwa eine Karawane an mir vorbeizoge, ist vermutlich
irrefiihrend.

Vom Werk erklingt trivialerweise immer nur 'etwas'. Dieses Etwas aber
,ist* ein Erklingendes und als es selbst eben nicht 'transitorisch’, sondern es
teilt meine Gegenwart, — seine Gegenwart und meine Gegenwart
verschmelzen sozusagen, — 'zwischen' uns steht die Zeit still. Dass diesem
Etwas sofort ein neues Etwas folgt, ist ein anderer Vorgang (von dem
ausgehend man dann im Ubertragenen Sinn vielleicht hilfsweise, quasi
metaphorisch sagen konnte, hier handele es sich um etwas Transitorisches).
(510)

Bei dieser Webernmusik scheint es mir stellenweise so zu sein: Die
Intensitat des Geschehens, das im Innern des Werkes ablauft, ist sehr grof3,
wéhrend sich das vom Werk nach auf’en hin ergebende Klanggeschehen —
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jedenfalls fur den Laien — ziemlich ,cool® anhort. Innen ist sozusagen der
Teufel los, gleichsam lauft dort ein atomarer Prozess ab, nur dass davon
aullerst wenig nach auf3en dringt.

Wenn sich der Horer — zumal nach vielmaligem Nur-Horen — gleichsam
in das Werk ,hineinbegibt‘, dann kann er vielleicht etwas von der Intensitéat
dessen erahnen, was dort geschieht. Das Sprichwort: ,Wer sich in Gefahr
begibt, kommt darin um‘ konnte man dann so umformulieren (natiirlich
entschérft, — niemand kommt hier um): Wer sich wirklich in dieses Werk
hineinbegibt, setzt sich der stellenweise ungeheuren Intensitat jener Krafte
aus, die dort das Sagen haben. (531)

22. Das Werk als ,Fremder’

Solche 'moderne’ Musik als das 'andere', mir Fremde fordert mich auf,
mich dem Fremden nicht zu verschlieRen, nicht von vornherein meine
Position festzulegen, — sondern solange zu warten, bis ich mit dem jetzt
Fremden derart vertraut bin, dass es gar nicht mehr das Fremde ist. Das
heil3t aber, dass ich zum jetzt Fremden eigentlich gar keine authentische
und verbindliche Position finden konnte, weil ich oder solange ich nicht
fahig bin, Fremdes als Fremdes adaquat wahrzunehmen und zu wiirdigen.
Ich nehme Fremdes wohl weitgehend wahr, indem ich es an der
Wahrnehmung von Nicht-Fremdem, an Vertrautem messe, ich nehme das
Fremde also ex negativo als das Nicht-Vertraute und eben nicht ex positivo
als das eigenstandig 'Fremde' wahr.

Das schafft bei mir ein ganz eigentimliches Verhaltnis zum Webernsatz:
Was mir bislang vertraut wurde, kann ich als es selbst wahrnehmen (in
aller Vorlaufigkeit), — was mir noch fremd ist, nehme ich uneigentlich
wahr als das Nicht-Vertraute, aber nicht ‘eigentlich’ wahr als das
eigenstandig es selbst seiende 'Fremde'. An letzterem stoRe ich auf das
Verstopftsein meiner Zugangskanéle, — mit ihnen habe ich vielleicht viel
mehr zu tun als mit dem betreffenden Fremden am Webernsatz. (19)

Wie fern ist doch diese Musik: Hier bin 'ich' (wobei noch zu fragen ist,
was dieses 'ich' sei, zumal im Angesicht 'solcher' Musik), und dort ist
diese Musik, (obwohl ich sie, weil ich sie tber den Stereo-Kopfhorer
hore, 'in mir drin' habe bzw. zu haben scheine):

Da ich sie so lange kenne, ist sie mir nicht mehr fremd, ist nicht mehr
sperrig und storrig, sondern vertraut, stellenweise fast familiar. Und
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trotzdem ist sie von ganz anderer Wesensart als ich, gleichsam bin ich
von ihr durch eine Glasscheibe getrennt, oder sie steht auf einer etwas
hoher gelegenen Blihne, mehrere Meter von mir, der ich etwas tiefer im
Parkett sitze, getrennt. Und das Geflhl habe ich: Auch wenn ich auf die
Blhne hinaufkletterte und mich zu der Musik gesellte, dann wrde sie es
mir doch nicht erlauben, mich mit ihr zu verbrtidern, — ich wirde nie als
einer der ihren in ihren Kreis aufgenommen werden (vielleicht erst,
wenn ich solche Musik komponierte, solche Musik aus mir heraus
gebaren wirde). (68)

Was bedeutet es, dass keine verbale Sprache beteiligt ist, kein Text
erklingt? Die Menschen sind abwesend, es ténen nur die 'Instrumente’
(wobei diese Bezeichnung noch zu sehr darauf hindeutet, dass Menschen
diese 'Instrumente’ als Werkzeuge benutzen). Es klingt ja auf weite
Strecken (wenn man von den leiblichen Gerduschen absieht) so, als
tonten die Instrumente von allein, nur aus sich selbst heraus. Magie?
Wird verschleiert, dass Menschen am Werk sind? Wird ein totes Ding
gleichsam durch Magie und Zauber be-seelt und hdére ich dann, was
'Seele’ und Ding zusammen hervorbringen? Haben sie etwas
mitzuteilen? Da die Sprache fehlt, ist alles von vornherein ein Stiick weg
von mir, aber gleichzeitig faszinierend, weil ich das Nonverbale als mir
Mogliches kenne und hier auf etwas stol3e, das ich an mir finde.

Es besteht also die Merkwirdigkeit, dass etwas Distanzierendes oder
sich selbst Distanzierendes mich trotzdem so fasziniert und mir ganz
nahe ist, sozusagen hautnah, aber nicht sprachzentrum- und denk-
zentrum-nah. (161)

Es kommt mir so vor, als bildeten alle Téne dieses Satzes eine Sprach-
gemeinschaft und eine frohliche Sprechgemeinschaft, und ich als
DrauBenstehender versuchte nun, Eingang in diese Sprechgemeinschaft
zu bekommen. Ich sehe und hore, wie sie sich frohlich und munter
unterhalten und wie sie intensiv miteinander kommunizieren, und ich
maochte so gerne 'in ihrem Bunde der Dritte' sein. Aber die Frage ist, ob
ich das — grundsétzlich gesehen — (iberhaupt jemals werden kann, es sei
denn, ich wirde selber zum Ton, zum Klang, machte mich ihnen
wesensgleich (und sei es nur fiktional etwa durch tiefe Meditation 0.4.).
Es ist ja nicht auszuschlieRen, dass der Ausdruck 'das Werk bildet sich
seinen Horer zu ihm hin' (in etwa so bei Eggebrecht) so etwas meint
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(nach dem Motto: Wenn ihr nicht werdet wie diese TOne, so werdet ihr
nicht das hier erklingende Tdne-Reich erlangen).

Von daher konnte sich alles Bemiihen als in dieser Hinsicht in letzter
Konsequenz vergeblich herausstellen, — alles Bemiihen wiirde nur zu
Anndherungen fihren, so weit, wie es uns Menschen vom Schicksal
gestattet ist, dass wir uns der Musik n&hern, — 'ganz' werden wir nie in
sie einsteigen, sie nie 'ganz' verstehen kénnen. Erstaunlich — wenn ich
bei diesem Bild bleibe — das Verhalten der Musiker: Sie spielen dieses
(rein musikinterne) ,Sprachspiel mit, ohne (wie auch ich) die ,Sprache*
inhaltlich wirklich zu verstehen, — ohne die ,Sprache‘ zu beherrschen.
Sie beherrschen nur die Klange, die als Homonym-AuRenhaut sichtbar
werden, — was semantisch dahinter steckt, wissen sie nicht und kénnen
sie genauso wenig wissen wie ich. Und trotzdem koénnen sie so
wunderbar Musik machen, aber was 'machen’ sie eigentlich wirklich? Sie
machen Musik und machen auch wiederum keine, sie beschéaftigen sich
nur sozusagen mit der Vorderseite, dem (Orgel-) Prospekthaften, und
haben — genauso wenig wie ich — zu allem dahinter sich Befindenden
keinen Zugang, sie sind ,nur’ Spezialisten der Prospektmacherkunst.
(179)

Ich war entweder zu mide oder noch zu sehr in Alltagsdinge verstrickt,
jedenfalls kam kein sonderlicher Kontakt zwischen mir und dem Werk
zustande. Ich konnte mit dem Werk nicht viel anfangen, und sozusagen
konnte das Werk auch mit mir nichts anfangen, nicht bei mir landen,
nichts mit mir aufstellen. Die Fremdheit des Werkes wurde mir starker
als sonst bewusst. Als wenn ich von mir aus ein Seil zum Werk
hintberzuwerfen hatte, dieses Seil aber kehrte auf noch nicht einmal
halbem Wege um und schwange sich wieder zu mir zuriick. Das Werk aber
machte gleichsam keinerlei Anstalten, mir entgegenzukommen, es warf
mich auf mich selbst zurlck, lieB mich in meinen Bemihungen stecken
bleiben und blieb dabei gleichsam ungerihrt. Es ist wirklich keine Musik,
die sich mir andienert. Das Werk macht mir deutlich, dass ich schon
deshalb mit ihm nicht verschmelzen kbénne, weil es so anders ist als ich,
— es hat gleichsam etwas Anti-Symbiotisches an sich. (188)

Das Unvertraute braucht nicht das Schrecken Verursachende zu sein, es

kann auch erlebt werden als das Unberiihrte. Heute ging es mir so — wo
ich das Werk schon so lange kenne, dass es das Erschreckende ziemlich
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verloren hat —: Als wenn ich auf dem Vorderdeck eines Segelbootes sélie
und lautlos hineinglitte in die vor mir als das Unberihrte liegende
Wasserflache eines menschenleeren Sees. Jeder neue Ton, jedes neue
Motiv, jede neue Geste wirkten wie das Platschern einer gerade eben am
Bug entstandenen Welle, ihrerseits auch neu und unberthrt, als von mir
Unberlhrtes aus dem Unberihrten entstanden. Das Unvertraute ist fir
mich offenbar auch das Nicht-Verbrauchte, das Unverbrauchte, das, was
noch genlgend Potential in sich birgt, sich noch nicht verausgabt und
verbraucht hat und nicht von jemand anderem verbraucht wurde.

Die Ehrfurcht, die ich spurenhaft und ansatzweise empfinde, wenn ich
in eine unberlihrt daliegende Wasserflaiche eines Sees lautlos
hineingleite, diese Ehrfurcht oder scheue Andé&chtigkeit empfinde ich
auch hier, wenn ich entsprechend diesem Vergleich die Musik
wahrnehme. Es ist da etwas Frisches, Unverbrauchtes, so wie etwa jeder
Urlaubsmorgen (unter gunstigen Umstanden) etwas Frisches und eine
Verheilung haben kann (etwa im Sinne des Dichterwortes: '...und jedem
Anfang wohnt ein Zauber inne."). (283)

Ich habe immer noch das Gefihl, ich bliebe 'drauf’en’, ich kdme nur 'von
aullen' an diesen Satz heran.

Aber wie séhe es denn aus, wenn ich 'drinnen' ware? Etwa so, als wére
ich im Maschinenraum eines Ozeanriesen und sdhe und erlebte eine Reise
nun von 'innen’, von dort her, wo die gewaltigen Triebkrafte entstehen und
letztlich gesteuert und gelenkt werden? Oder als ware ich ‘innen’ in einem
Tier?

Was ware denn zu erhoffen, wenn ich ‘innen’, drinnen ware bei diesem
Satz? Was erhoffe ich mir? Vielleicht, dass ich die Faden erkennte, mit
denen die 'Téne' und 'Klange' gezogen werden, die ich bislang nur von
auBen sehen kann. Dass ich also hinter das Geheimnis ihres Sich-
Bewegens kame, herausfande, erkennte, wie und warum sie sich so
bewegen, wie sie sich bewegen, und warum sie gerade jetzt und nicht
spater erscheinen. Und dass ich vielleicht den groflen Meister, den
Puppenspieler, kennen lernte, der dies alles in Bewegung setzt und
inszeniert. Und dass ich dann den Puppenspieler und sein Tun verstehen
lernte und von daher dann auch besser verstiinde und begriffe, was mit den
Figuren 'geschieht’ und was sich mit ihrer Hilfe 'abspielt', also schlie8lich
beim Werk selber wieder lande, aber dann besser wisste, warum und wie
alles gesteuert wird. (297)
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Welche 'Sinnzusammenhénge' lassen sich ohne Fachwissen und ohne
fachmannische Strategien konstituieren, mogen sie auch dem Werk in
seiner Ganzheit inadaquat sein? Wie sdhe das aus, was sich der Laie
ersatzweise als Sinnzusammenhang mit seinen laienartigen Mitteln
gunstigstenfalls konstituieren kénnte?

Der Laie konnte sich z.B. sagen: Ich erlebe diese Musik so wie ein
abstraktes Gemalde, — bei diesem 'verstehe' ich im Grunde zwar auch
nichts, aber gerade das Abstrakte, das nicht auf Konkretes Festgelegte,
das Nicht-Abbilden von irgendetwas vielleicht sehr Alltdglichem, das
reizt mich, — es stellt gerade, indem es abstrakt ist, eine Erweiterung
meiner Phantasie dar, und wenn nicht real, so doch als Andeutung und
VerheiBung der Mdoglichkeit, — es demonstriert mir, wie ich eventuell
meine Grenzen Uberschreiten konnte. D.h. das Nicht-Verstandene ist
dank der ihm innewohnenden, von mir spurenhaft empfundenen
asthetischen Qualitaten faszinierend, — als Begriffenes wirde es mich
zwar auf andere Weise faszinieren, aber dann ware die Faszination des
Gemaéldes als Nicht-Begriffenem dahin. Ich lerne an dieser Musik, nicht
zwanghaft immer dahinter her zu sein, nun ja auch alles zu 'begreifen’.
Es gentgt mir, dass kunstvoll mit stilvoll gespielten Tdénen eine
'moderne’ Welt vor mir entsteht, die in einem guten Sinn voller Rétsel
ist, und ich freue mich, dass ich wenigstens so weit bin, dass ich mich
davor nicht mehr &ngstige, sondern dass ich Lust auf mehr an solcher
‘abstrakten' Musik bekomme, — sie wird mir (im Gegensatz zu sehr
redundanter tonaler Musik) wohl nie langweilig werden, gerade weil ich
ja so wenig von ihr verstehe. (367)

Schon als die Musik nur kurze Zeit erklungen war, kam es mir so vor, als
wirde mit diesem Ereignis eine Schneise quer zu meinem Alltag und in
diesen meinen Alltag hinein geschlagen. Es war kein weicher Ubergang,
sondern als wenn in die steinerne Wand (die den Alltag darstellt) eine
Schlucht gehauen wiirde. Das Plotzlich-Abrupte dieser Erweiterung war es,
was mich beeindruckte, — als wenn sich eine versteckte Tur 6ffnete, — als
wenn ein Stlck der steinernen Mauer als Geheimtir ausgefiihrt worden
ware und zugleich dann mit dem Offnen dieser Tir verschwande ganz
plotzlich die gesamte Steinmauer, so dass sich stattdessen eine Schlucht,
ein zuséatzlicher tiefer Raum Offnete.
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Interessant war der Eindruck, als stemmte die Musik meinen Alltag (heute
ausgefullt vom anstrengenden und ermidenden Bau eines langen
Gartenzaunes) vollig zur Seite. Ihr eigenes, so spezifisch gepragtes Sein
war so anders als mein Alltag, dass es von ihrem Sein zu meinem Alltag
praktisch keine Verbindung gab (zumal ich solche Verbindung nicht durch
zufélliges oder gar bewusstes An-sie-Denken hergestellt hatte). AuBerdem
sind ja an dieser Musik als Komposition die Schlacken, die Spuren der
Arbeit Weberns, getilgt, — sie selbst ist ja aus dem Kompositions-'Alltag'
herausgetreten in ihr endgultiges Dasein, in ihre endgultige Gestalt, — alles
Arbeiten usw. ist von ihr so abgefallen, wie die Versorgungstlirme einer
Weltraumfahrt-Rakete in den letzten Sekunden vor dem Start von dieser
abfallen. In dem fertigen Werk begegnet mir nicht der musikbezogene
'‘Alltag’ des Komponisten, und darin liegt zum Teil vielleicht auch die
Macht dieser Musik. (380)

Unterhélt sich das Werk mit mir? Unterhalte ich mich mit dem Werk?
Oder halt das Werk einen Monolog? Vielleicht ist das alles viel zu grob
formuliert. Die Wirklichkeit liegt vielleicht dazwischen oder noch
irgendwo anders.

Ich habe ja nach so vielmaligem Hoéren das Gefiihl, als sprache das Werk
zu mir, jedenfalls habe ich solches Geflihl zumindest in dem Sinne, als
wenn irgendetwas in dem Werk zu mir spréache, mich besonders
‘ansprache’. Das Werk fihrt also — wenn Uberhaupt — nicht nur ein
Selbstgesprach, einen Monolog in Einsamkeit, sondern es schickt auch
etwas zu mir heriiber (moglicherweise — wenn man im Fiktionalen bleiben
will — ohne dass das Werk selbst davon etwas wiisste). Aber es strahlt
etwas aus, so, wie eine Kerze Licht und Wéarme ausstrahlt. Das Werk ist
ein 'Ausstrahlender'. (478)

Das Werk kam mir heute wie ein alter Bekannter vor. Ich kenne diesen
alten Bekannten zumindest duRerlich etwas, und doch beschleicht mich
der Verdacht, ich verstiinde ihn in Wirklichkeit doch nicht bzw. es seien
da auf tieferer Ebene Dinge, die flr mich ein Geheimnis sind, — es gébe
da grundséatzlich vieles, was meinem Verstandnis verschlossen bleibt.
Nur eine ganz 4ufRerliche Vertrautheit schien mir etwas zu sein, was uns
beide verband. (529)
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Wie werde ich damit fertig, dass das Werk anders ist als ich? Zun&chst ist
es fiir mich ein ,Fremder’. Allmahlich lerne ich diesen Fremden néher
kennen und lerne auch, einiges an ihm zu verstehen. Er wird mir nach so
vielmaligem Horen relativ ,vertraut’. Trotzdem habe ich das Gefiihl, er ist
im Grunde immer noch der grofle Unbekannte: Ich bin jetzt vertraut mit
einem Fremden, der aber immer noch ein ,Fremder’ bleibt, sozusagen ein
,vertrauter Fremder’. Irgendwie leben wir beide doch in vdllig
verschiedenen Welten. Und dieser ,Fremde’ ist hinsichtlich seines
,Fremdling-Bleibens’ ein hartniackiger Bursche, an dem ich mir die Zdhne
ausbeille.

Das bedeutet unter anderem, dass ich seiner niemals ganz Herr sein
werde, — mein ,Herrschaftswissen’ wird nie ausreichen, ihn ganz zu
,erobern’, ihn und sein Innenleben mir botméBig zu machen. Mir bleibt
nichts anderes dbrig (sofern ich mich weiterhin mit ihm sinnvoll
beschéaftigen will), als mich ihm wenigstens teilweise ,anzupassen’ (ohne
mich vollig aufzugeben), — was ich ja auch schon allein aus Respekt vor
dem Kunstwerkhaften dieses Werkes tun wiurde.

Der Erdgeist im Faust I sagt: ,,Du gleichst dem Geist, den du begreifst, —
nicht mir!* Mein Begreifen reicht bei diesem Fremden nur so weit, wie es
derzeit bei mir angelegt ist. Wenn ich mehr und anderes an diesem
Fremden begreifen mochte, muss ich mich subjektseitig auf den Fremden
hin entwickeln. Alles, was mir an diesem Werk ,im Grunde immer noch
fremd’ 1st, kann ich als Herausforderung auffassen, mich und mein
Begreifen-Konnen weiterzuentwickeln. (615)

Wahrend des Horens kam mir das, was ich jeweils gerade horte, viel
weniger fremd vor, als wenn ich nicht-hdrend an das Werk denke. Auch
nach so vielmaligem Horen ist es unterschwellig immer noch ein
,Angang’, wenn ich mir vornehme, mich erneut auf dieses Werk
einzulassen. Offenbar entfremdet es sich mir zunehmend, sobald ich mit
dem Hdéren aufhore.

Dass das Werk real erklingt, hat also offenbar auch die tiefere
Bedeutung, dass es selbst seine Fremdheit flr die Zeit seines Erklingens
abstreift. Die erklingenden Tone, Akkorde, Motive, Klangfarben usw. sind
das, was mich so erreicht, dass das ,Fremde’ am Werk fiir einen Moment
in den Hintergrund tritt. Dieses Fremde wird mir erst dann wieder voll
bewusst, wenn diese quasi-kommunikative Briicke (des real Erklingenden)
zwischen dem Werk und mir verschwindet. Dann dréngt sich mir die fur
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mich nur wenig durchschaubare kunsthafte Gestaltetheit des Werkes auf,
und das ist etwas, was mir — da ich es nur zu geringem Teil begreife —
immer noch fremd ist.

Dieses Fremdsein scheint mir auch auf jenes innerlich Erklingende
auszustrahlen, das ich mir andeutungsweise mitvorstelle, wenn ich an das
Werk denke oder Uber es nachdenke. Die TOne, Akkorde usw., die ich
mittlerweile recht gut kenne und die mir bei ihrem realen Erklingen kaum
mehr als fremd erscheinen, geraten sozusagen beim Nicht-real-Horen unter
den Einfluss der oben beschriebenen, immer wieder neu sich zwischen das
Werk und mich hineindringenden Fremdheit der ,Gesamtwelt’ dieses
Werkes. Ich ,wei3’ beim Erinnern des realen Horens, dass die Tone,
Akkorde usw. mir als sie selbst nicht mehr fremd sind, — da sie aber real
nicht da sind, ist das bloe ,Wissen’ offenbar zu wenig, um der Fremdheit
des Gesamtwerkes Paroli bieten zu kénnen.

Vereinfacht gesagt ist es vielleicht so: Wenn das Werk real erklingt,
wendet es mir die Seite zu, die mir am meisten vertraut ist, sodass die
Fremdheit fast vOllig in den Hintergrund tritt. Wenn ich aber an das Werk
nur ,denke’ und sein Erklingen nur erinnere, dann wendet es mir die Seite
zu, die auf mich ,fremd’ (oder jedenfalls sehr viel fremder) wirkt.
Sozusagen dreht das Werk sich, ohne dass ich bisher wesentlichen Einfluss
auf diesen Drehmechanismus nehmen konnte. Ich erlebe das Werk
sozusagen zweifach: a) als unmittelbar von vielem Nicht-Fremden
Betroffener, wenn es real erklingt, b) als von manchem Fremden
Betroffener, wenn es als real Erklingendes nicht anwesend ist, sondern nur
erinnert wird.

Merkwiirdig ist, dass es ja ,dasselbe’ Werk ist, nur jeweils sozusagen in
einem anderen Aggregatzustand. (616)

23. Tone wie Marionetten

Fast beédngstigend der Gedanke, alles, was ich hier als mich oft so
zufallig und insofern ‘frei' eintretend anmutend hore, sei zwingend
determiniert durch irgendetwas, was ich nicht kenne und nur-hérend
nicht aus dem Werk ablesen kann, — als wenn ich eine Gesellschaft
frohlich feiern sdhe und plotzlich von dem schrecklichen Gedanken
befallen wirde, das sei kein spontan-intuitives freies Feiern, sondern in
allem etwas Befohlenes, bei dem alle einer zwingenden Weisung
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gehorchten, die ich nicht kennte. Weitgehende 'Determination’ ware hier
flr mich das Schreckgespenst.

Die Freude an dieser Musik wére fur mich aber doch ziemlich getribt,
wenn fehlen sollte, dass Musik (nach meiner Meinung in ihrem letztend-
lichen tatsachlichen Sein, nicht deshalb unbedingt immer in ihrer
Genese) aus sich heraus etwas mit Freiheit, kreativem Spiel und dem
Nicht-Festgelegten des Lebensvollzuges gleichsam eines freien und
reich begabten hoch entwickelten Lebewesens (wie in der Realitat vor
allem des Menschen) wére, sondern in mannigfache Korsetts ein-
gezwangt ware, auf Schienen liefe, die ich nicht kennte. (16)

Einerseits kommt es mir so vor, als sélle der Komponist hinter dem
Vorhang und z06ge an den Dréhten, an denen die Tone wie Marionetten
hingen, — er formt sie immer noch, — jedes Mal, wenn sie erklingen,
formt er sie, wie er sie haben wollte, bei jedem Crescendo etwa ist er es,
der jetzt im Augenblick des Erklingens dieses Crescendo gestaltet.
Faktisch hat er schriftlich festgelegt, wie dieses Crescendo hervor-
gebracht werden soll (wann, von welcher Lautstarke ausgehend in
welchem Tempo zu welcher Lautstarke hin). AuBerdem erschlieRt der
Dirigent aus der Auffassung des gesamten Werkes, die sich ihm gebildet
hat, mit welcher Fille, mit wieviel Vibrato usw. diese Stelle 'im Sinne
des Komponisten' zu spielen ist, also auch hier wirkt der Komponist
uber den Dirigenten auf den Spieler und damit auf das Erklingende ein.
Wie von Geisterhand gezogen bewegen sich dauernd die Faden, — kein
Ton, kein Klang ist dort, der nicht vom Komponisten vorstrukturiert
worden ware.

Andererseits verdankt sich dieser Eindruck zu grof3en Teilen meinem
'‘Wissen', — direkt horen, direkt der Musik abnehmen kann ich das nicht,
denn von ihr selbst her zeigt sich ja nicht, dass sie komponiert wurde.
Was zeigt sich dann von ihr selbst her? Unter anderem — scheint mir —,
dass sie als 'Fertiges' in die Welt tritt: Da ist kein Suchen, kein zitterndes
Herumprobieren usw., sondern alles erscheint — als hundertfach Getibtes
— makellos und als Fertiges (das Gedbt- und Einstudiert-worden sein
wird ja gerade vergessen gemacht).

Was zeigt sich, wenn ich wegnehme, dass mir die Téne so vor-
kommen, als traten sie als wie von Geisterhand an Faden gezogene
Marionetten ins Leben? Solange ich beim Bild der Geisterhand bleibe,
die die Faden zieht, ist mir der Ton und sein Erscheinen noch halbwegs
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verstandlich. Wenn ich aber ohne die 'Geisterhand' auskommen soll,
dann vermehrt sich das Unbegreifliche.

Ratselhaft ist schon, wie etwas dauern kann, das nicht gemacht wird.
Kann es aus sich heraus dauern? Wenn es ein lebender Organismus
waére, dann ware mir das Dauern vertraut und ich kénnte meine, es mir
erklaren zu kénnen. Aber ein Ton, — wieso und kraft wessen kann er aus
sich selbst heraus, von sich selbst her, 'dauern'? Muss nicht zumindest
jemand da sein, der ihm befiehlt, mit dem Dauern aufzuhéren?

Unbewusst bin ich wohl der Meinung, alles misse von ‘jemandem' in
sein Beginnen und in sein AufhOren gesetzt werden, dberall sei im
Grunde jemand am Werke. Dass ich 'weil3', dass konkret die Spieler es
sind, die das bewerkstelligen, trostet mich nicht. Denn sie selber wissen
vermutlich gar nicht, warum ein Ton aus sich selbst heraus 'dauern’
kann. Fur sie — wie fir die meisten Horer — ist ein Ton eben ein Ton. Fir
mich aber liegt da schon ein grolRes Problem, weil ich den Ton nicht 'als
nur den Ton', als nur das, was sich von ihm selbst her zeigt, begreifen
kann. Und noch viel weniger kann ich dann die 'Tonbeziehungen'
begreifen, wenn ich schon nicht die beiden Tone begreifen kann, die sich
aufeinander beziehen (oder die ‘ich' aufeinander beziehen kann oder
soll). Wie soll ich dann in zureichender Weise 'ihre Beziehung' begreifen
konnen? (284)

Die Tone kommen mir vor wie Marionetten, an F&den gezogen. Der
Marionettenspieler ist das Werk, das mir verborgen ist, das aber 'hinter'
allem steht und die Faden zieht. Die TOne haben etwas An-Faden-gezogen-
Seiendes an sich, sie kommen so dienstfertig daher, wie abgerichtet, vollig
dem Werk gehorchend. Dabei ist das Merkwirdige, dass andererseits das
Werk ja erst durch die klingenden Toéne in sein volles Dasein kommt und
ohne das allgemeine Phdnomen '"Tone' (ob klingend oder nur notiert oder
nur gedacht) als Konkretes gar nicht vorstellbar ist.

Dass die Tone in genau dieser Anordnung und jeweils zu einer ganz
genau bestimmten Zeit 'erscheinen’, das verdanken sie nicht sich selbst. Sie
‘erscheinen’ ja nicht aus freien Stlicken. In dem Zwanghaften ihres immer
so prompten Erscheinens ist die Macht und Kraft des alles steuernden
'‘Werkhaften' spurbar.

Ich glaube, die Tone wissen sozusagen nicht, was sie mit ihrem
Erscheinen und mit threm gehorsamen Mitmachen ‘anrichten’, néamlich
dass sie ein "Werk' ins Dasein bringen und dass sie gleichzeitig sich selbst

151



zu etwas machen, das diesem, was sie mitgeschaffen haben, immanent ist.
Sie 'immanentisieren’ sich. (475)

24. Das Werk ontologisch gesehen

Der Webernsatz kommt mir zur Zeit noch vor wie ein Schiff auf hoher
See, ringsumher nur Wasser (oder wie ein Raumschiff in dunkler Nacht),
wéhrend ein tonales Musikwerk immer wie ein Schiff auf einem
Binnensee ist, das Ufer (die Volksmusik und ihre archaischen Vorlaufer
mit Pentatonik, primitiven Rhythmen u.4.) ist immer noch erkennbar.
(38)

Allméhlich ist mir dieser Satz so 'vertraut' geworden, dass er 'fir mich'
weithin als so geordnet ablauft wie eine ruhig dahinflieRende Orgelfuge
von J.S.Bach. Als wenn in dieser neuen Musik der alte ordo-Gedanke so
kréftig noch weiterlebte und sich in mir als tragféhig erwiese, dass ihm
die Atonalitat dieser Musik und auf meiner Subjektseite mein Nicht-
Verstehen dieser Musik nichts anhaben konnten. (78)

Ich sehe mich jetzt versucht, den Satz in Teilabschnitte einzuteilen und
diese Teilabschnitte dann in Beziehung zu allem mdglichen zu setzen.
Aber ist das angemessen? Ist da nicht ein Moment des ,Zerlegens’ drin
enthalten, das dem Werk fremd ist?

Mir will scheinen, dass das Werk sich nicht von Teilabschnitt zu
Teilabschnitt hangelt (so wie ich mich hangeln wirde, wenn ich simpel
bei solchem Abschnitte-Einteilen vorginge). Das Werk durchlauft
sozusagen keine Abschnitte, sondern es ,ist” im Moment des Erklingens
in besonders intensiver Weise (so kommt es mir jedenfalls vor), und in
seiner klangaktuellen Gegenwart verandert es sich fortwéhrend, ohne
dabei aber mit sich selbst als Ganzem unidentisch zu werden. Es zeigt
sozusagen nur jeweils eine andere Stelle von sich, als wenn der Satz
langsam von einem Scheinwerfer abgetastet wirde. Fir mich ist der Satz
als Ganzheit — nach so oftmaligem HoOren — viel zu stark anwesend, als
dass ich ihn sorglos und erfolgreich in Teilabschnitte ,einteilen’ konnte.

(106)

Die vier 'Teile' des Satzes liegen vor mir wie vier Sphinxe in der Wste,
ratselhaft. Ich wei3 noch nicht, warum es gerade vier sein mussten, was
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die Kombination zwei und zwei bedeuten soll und Gberhaupt, was das
Ganze soll.

Wenn ich als extrem Unkundiger wenigstens ganz diffus wiisste, was
Musik ganz allgemein ,iberhaupt bedeuten soll‘, dann konnte ich
vielleicht auch wissen, was sie hier in diesem Fall bedeuten oder
darstellen soll. Dieser Satz offenbart mir, wie wenig ich im Grunde
dariiber weil}, welchen Sinn Musik, die ich nicht kenne, haben sollte.
(150)

Was ist Musik doch fir eine groRe Merkwurdigkeit! Sie ist — zumal in
diesem nun so oft gehorten Stiick — so handgreiflich da und ist eben
doch nicht mit Hdnden zu greifen, — sie ist Gberhaupt nicht 'greifbar’. Ich
kann sie zwar 'an'- bzw. 'abstellen’, aber ich kann sie, wenn sie erklingt,
nicht 'greifen’. Ich kann rein akustisch gesehen den Beginn und das Ende
ihres 'Laufens' bestimmen, aber wenn sie erst einmal lauft, dann laufe ich
ihr gleichsam hoffnungslos hinterher, — ich komme wéhrend ihres Laufens
nicht an sie heran. Ein wenig an sie heran scheine ich nur in dem
Moment zu kommen, der das Noch-nicht-Laufen oder das Nicht-mehr-
Laufen bedeutet. Ist sie es dann aber wirklich? An was komme ich heran,
an was von ihr? Und wenn ich sage, ich héatte eben nur Macht Uber ihre
auleren Realisationsbedingungen, was ist das fir eine Realitdt, deren
Bedingungen teilweise in meiner Hand liegen? Was hat diese Art von
'Realitat’ mit der wirklichen Realitat dieser Musik zu tun? Uberschatze ich
mich da nicht gewaltig?

Es konnte ja sein (indem ich mir sage: ,,Jetzt stelle ich die Musik an!*),
dass ich in Wirklichkeit nicht einmal Gber die sog. duBeren Realisations-
bedingungen 'der' Musik verflige, sondern dass ich eben nur (bei meinem
Rekorder) tber den Motor verfliige, der die Antriebsrollen bewegt, und
indirekt Uber die Transistoren, die das vom Band Abgenommene
verstarken usw., — dass aber die Musik sich sozusagen von selber (ohne
mein Zutun) etabliert, als wenn sie von auf3en einschwebte, sobald ich nur
den Landeplatz zur Verfligung stelle. ... /

... Meine Beziehung zu diesem Werk ist in gewissem Sinne eine kiinst-
liche, da ich diese Musik zu Forschungszwecken studiere, und daftr ist
sie vermutlich nicht geschrieben worden. Ein bisschen habe ich schon
das Gefiihl, als verginge ich mich an dieser Musik, — d.h. ich tue etwas,
was ontologisch gesehen von dieser Musik selber her gesehen sich mir
nicht als Aufgabe zeigt, sondern zu dem ich mich von mir aus
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entschlossen habe. Ich unterwerfe somit die Musik einer gewissen
Fremdbestimmung, die durch mich geschieht. Gleichzeitig aber erwarte
ich naiverweise, dass mich diese Musik weiterhin beschenke und sie es
mir sozusagen nicht uUbel nehme, dass ich mich ihr gegeniber so
verhalte.

Wenn aber meine origindre Beziehung etwas gestort ist, ist dann nicht
auch diese Musik 'als' Forschungsobjekt auch nicht mehr ganz das, was sie
war, bevor ich sie zu forschungsmaRig Zuhandenem machte? Wie kann
sie selbst ganz in mein Blickfeld kommen, wenn ich sie dergestalt als ja
schon Verfremdete wahrnehme? (187)

Im Notenbild einer Partitur ,flieft° die Musik von links nach rechts.
Beim Horen des Webernsatzes aber bleibe ich auf der Stelle sitzen, — die
Spieler dort bleiben auch auf ihrem Platz. '‘Bewegt' sich denn die Musik
wirklich?

Es ist vielleicht mehr ein Quellen, — sie quillt aus ein und derselben
Stelle hervor. Wo bleibt das Erklungene? Vielleicht kommt es mir so
vor, als lose es sich nahe der Stelle auf, aus der es entsprang, — es
wandert nicht vorbei, es flieBt nicht von links nach rechts (sofern ich
mich vom intuitiven Verhaftetsein an die Gewohnheit, Noten zu lesen,
frei mache). Beim Feuerwerk folgt ja an etwa der gleichen Stelle nach
dem Erl6schen einer Lichterscheinung die nachste. Nur dass hier bei der
Musik der Zusammenhang all dieser Erscheinungen wesentlich ist, weil
im Als-Ob der Eindruck entsteht und vielleicht auch entstehen soll, dass
dort tatsdchlich etwas ,wachse‘ und ,fliee‘ und insofern sich bewege.

Vielleicht ist es fur mein Verhéltnis zur Musik nicht unwichtig, dass —
so wie ich auf der Stelle bleibe — die Musik im Grunde auf der Stelle
bleibt und nur im Als-Ob wandert und flieBt. Denn so lieRe sich
vielleicht erkl@ren, warum es so schwer ist, zu verknipfen und eine
Gesamtansicht wie von einem Panorama zu bekommen, denn die Musik
scheint ja auf der Stelle jeweils sich selbst zu gebéaren und damit das,
was gerade erklang, zu tberdecken oder auszuléschen durch das, was an
gleicher Stelle ihm folgt. (220)

Im wirklichen Traum ist die tatsdchliche Realitat verschwunden, aber ‘in'
dem Traum erlebe und habe ich eine neue Realitat. Hier beim Musikhdren:
Die tatséachliche Realitat besteht fir mich unzweifelhaft, wenn auch etwas
in den Hintergrund gedréngt. Gleichzeitig aber erlebe ich und nehme ich
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wahr gleichsam eine innermusikalische Realitdt der Musik, — eine
,Realitit® in ihr selbst in ihrer Wirklichkeit, ihrem Dasein. Zudem hat sie ihr
Dasein in meinem Dasein, wobei also meine Realitdt in sich auch ihre
musikimmanente Realitat birgt. Mein Ich hat es also mit zwei 'Realitaten’
zu tun, und das ist sehr viel, vielleicht sogar zunéchst oder grundsatzlich
immer im Grunde eine Uberforderung.

Letzteres hieRe, dass ich dem Werk vielleicht grundséatzlich immer etwas
schuldig bleiben muss, zumal 'ich' nicht das Werk bin und seine Realitat
nicht 'meine' ist und auch nicht 'meine' werden kann, wiewohl das Werk
nur in meinem Dasein in sein Dasein kommen kann, indem ich ihm in mir
erlaube, sich seine Realitdt zu konstituieren als ‘flr-mich-inner-
musikalische-Realitét', die aber anders ist als meine tatsachliche Realitat,
die ja auch — auf einer anderen Ebene — eine 'flir mich' ist und in der diese
Musik als tatséchlich Erklingendes real anwesend ist.

Es geht hier offenbar um meinen Ubergang aus der realen in die
asthetische Welt, — wobei das Schwierige ist, dass diese ‘asthetische Welt'
sich ebenfalls in mir konstituieren muss und insofern keinen totalen
Gegensatz und keine Alternative zu meiner 'sonstigen' Realitat darstellt.
(232)

Hinsichtlich der Konstitution eines Gesamtsinnzusammenhanges scheint
sich mir vom Werk her zu zeigen: Alles, was ich unternehme, stimmt
irgendwie nicht. Das Werk beharrt darauf, nur so zu sein, wie es 'ist,
auch wenn ich noch gar nicht vollstdndig weil}, wie es ist. Es ist
sozusagen hart wie Granit oder Diamant und gibt auch nicht im
geringsten nach, wenn ich versuche, kleine Retuschen anzubringen, um
es besser unter den mir vorschwebenden Sinnzusammenhang sub-
sumieren zu kénnen. Vom Werk her zeigt sich, dass ich immer noch
nicht das erfasst habe, was sich vom Werk hinsichtlich des
'Sinnzusammenhanges' zeigt. Das Werk sto3t mich immer wieder vor
den Kopf. Immer, wenn ich glaube, ansatzweise einen Gesamt-
sinnzusammenhang konstituiert zu haben, macht das Werk selbst es mir
wieder zunichte. Das Werk ist unheimlich massiv und von hértester
Beschaffenheit, an ihm beiRe ich mir sozusagen die Zahne aus.

Das aber wére dann ein Befund von Faktischem, das in den noch zu
konstituierenden Gesamtsinnzusammenhang zu integrieren ware, weil es
'zu' diesem Werk gehort. Seine Kantigkeit, seine diamantene Haérte,
seine Kraft, mich mit seinem derartigen Sosein zu konfrontieren, die
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Intensitat seines Anders-Seins, seine Kompaktheit, die Konzentration
der Krafte, der Motive und vermutlich des Materials, das alles ist nicht
nichts, sondern hat Anteil an seinem Wesen und gehdrt vermutlich in
den Gesamtsinnzusammenhang hinein, zumindest als dessen Fundierung
und eigentiimliche Pragung seines Gesamtcharakters. (270)

Die Musik fihrt mich — so scheint es — von vorne nach hinten, — ich
bleibe an sie gefesselt, parallel zu ihrem '"Voranschreiten', ich gehe mit
ihr mit vom Anfang bis zum Ende. Ist das alles, was in mir passiert?
Beim allerersten Mal vielleicht. Jetzt aber (und sicherlich war es schon
viel friiher so) ist es komplizierter. Ich gehe zwar noch immer an der
Oberflache mit dem Werk vom Anfang bis zu seinem Ende mit. Aber ich
antizipiere ja jetzt viel starker das, was noch kommt bzw. das, was noch
‘fehlt’, noch nicht gespielt ist, noch nicht bei der jetzigen Auffiihrung
geboren, noch nicht in meine derzeitige Konkretisation gekommen ist.
Dieses Noch-nicht-Erschienene ist aber diffus schon da, als Erahntes,
Erwartetes, Vermisstes. Je groRRer das jetzt Erklingende und gerade eben
Erklungene wird, desto kleiner wird das Vermisste, Erwartete. Wer von
beiden ist 'mehr' da, ist intensiver da? Nur scheinbar sieht es so aus, als
wéren das schon Erklungene und vor allem das gerade Erklingende viel
starker da als das noch nicht Erklungene. Aber das ist vielleicht
substantialistisch und materialistisch gedacht. Das Erwartete, noch nicht
Erklungene ist mir als Subjekt seelisch viel ndher als das — mit der
Aufdringlichkeit des Akustischen — fast zum dinglichen ,Gegeniiber*
Gewordene.

Wenn etwas vom Werk akustische Realitdt wird, dann gewinnt es,
aber es verliert auch, — es verliert vielleicht etwas vom Poetischen, vom
Zauber des Aus-dem-Reich-der-Musik-Stammens, es wird scheinbar
handgreiflich greifbarer, aber wenn ich es so wahrnehme, dann hat es
sich schon verwandelt und die Qualitdt bekommen, gleichsam
handgreiflich greifbar zu sein. Das Werk erlebt eine Metamorphose, die
ihm vielleicht nicht nur zum 'Guten' gereicht. (278)

Diese Musik ist 'als Notenwerk' vermutlich sehr prézis und einleuchtend
analysierbar, begreifbar und ‘erklarbar'. Andererseits wirkt sie als
'‘Musik' gleichsam hermetisch von mir abgeschlossen, mir gegeniber
hermetisch in sich selbst verschlossen, so sehr nur sie selbst in sich und
aus sich heraus seiend, dass ich von ihr abpralle. Sie scheint sich als so
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Griffige mir anzubieten, aber sie ist Uberall wie nasser, glatt
geschliffener Basalt, an dem ich abrutsche. Ihre 'Griffigkeit' erweist sich
mir als Tauschung, es ist eine ungriffige Griffigkeit. (283)

Jedes Mal hore ich dieselbe Komposition und dieselbe Einspielung, aber
konkret ist es flr mich nicht jedes Mal wirklich dieselbe Musik, sondern
nur die mehr oder weniger &hnliche, weil auf der Ebene meiner
Konkretisation dieselbe Komposition jedes Mal eine Spur anders als Musik
erscheint. D.h. die Musik, die ich eben horte, kann ich nur dies eine Mal
gehort haben. Beim né&chsten HOren ist sie schon wieder ein wenig
anders. Insofern kann ich diese 'Musik' — wenn ich das Wort streng
nehme — nicht 'wiederholt' horen. Wenn es wirklich immer dieselbe
Musik ware, kdnnte ich mir manches vielleicht besser merken usw. Aber
diese Musik erscheint mir fast jedes Mal geringfligig anders. Ich muss
Immer wieder in eine 'neue' Erstbegegnung einsteigen, denn die Musik,
die ich konkret hore, habe ich so — in exakt allem, wie ich sie dann
gerade hore — ja noch nie gehdrt. (339)

AuRere kontra innere Realitat des Werkes: Kurz vor Schluss hore ich
spurenhaft den Fingerschlag der Harfenistin (oder des Harfenisten). Etwas
Leibliches und damit Reales kommt in die Musik hinein, es kommt mir in
Bezug auf die Musik als Fremdkdorper vor, und erst, wenn ich es wegdenke,
bin ich wieder bei der Musik selbst in der ihr eigenen Welt, in der sie selbst
ganz real und voll in threm Sein 'da’ ist. Aber ihre Realitét ist nicht die
meine, ist nicht die von uns Menschen.

Merkwidrdig: Der Fingerschlag ist notig, um die Musik an dieser Stelle
zu erzeugen, aber wenn man ihn hort, ist es schon ein Zuviel an 'unserer'
Realitat. Unsere Realitat darf sozusagen nur der unsichtbare Unterbau sein,
der die Realitat der Musik ‘tragt', ohne dass das sichtbar werden diirfte.
(405)

Ich hatte die Idee, alle Musik aulRer jener des unmittelbaren Anfangs als
‘Antwort' auf das ihr jeweils VVorhergehende aufzufassen, sie gleichsam
als Rlckbezigliches zu erleben, — als wenn eine Welle nicht nur nach
vorwarts weiterrollt, sondern sich jeweils zurtickbiegt, und die ndchste
kréftige Welle biegt sich auch wiederum geschmeidig zurtick, — also
schon ein machtvolles Vorwartsschreiten, aber immer aus sich selbst
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heraus sich zum Vorhergehenden zuriickbiegend, sich dem Vorher-
gehenden als etwas diesem Antwortendes beigesellend.

Dann entsteht etwas ganz Merkwiurdiges: Das Vorhergehende ist real
nicht mehr anwesend, — indem sich aber das gegenwartig Erklingende
als Antwort auf das Vorhergehende verstehen l&sst, schwingt in diesem
gegenwartig Erklingenden das Vorhergehende nach, — von dem
Vorhergehenden ist etwas gleichsam in der HOohlung des gegenwartig
Erklingenden geborgen. Und so entsteht eine verwandtschaftliche
Beziehung zwischen beiden (jedenfalls in meinem Erleben, wenn ich die
Musik so auffasse).

Der Zusammenhang innerhalb der Musik ist dann ein anderer, als
wenn ich immer nur daran denke, dass sich etwas 'entwickelt', dass aus
dem Zustand A der Zustand B irgendwie hervorgeht, und aus dem dann
der Zustand C. Bei obiger andersartigen Betrachtungsweise erscheint ja
auch immer etwas Neues, aber es ist mit dem Vorhergehenden anders
verknupft, — nicht entwickelt es das VVorhergehende weiter oder wird von
dem Vorhergehenden geboren, sondern mir kommt es eher so vor, als
dass es als etwas viel Neueres in die Welt kommt, unerklérlicherweise,
aber hinein in das 'Bett' (im Sinne von Flussbett), in dem es als 'Antwort’
auf das Vorhergehende aufgefasst werden kann (obwohl es keine
direkte, eindeutige Antwort im engeren Sinn sein muss).

Vielleicht konnte man sagen: In dieser Sichtweise erhdlt die Musik
dieser Stelle den Gestus des Antwortens, ohne wirklich zu antworten.
Gleichsam brustet sie sich nicht mit totaler Autonomie, sondern sie
verbeugt sich leicht vor dem Vorhergehenden, ohne deshalb etwas von
ihrem Eigenwert und Eigendasein aufzugeben. Das Verfolgen dieses
Quasi-Antwortens halt mich in Atem, — es geschieht ja (in dieser Sicht)
dauernd etwas. Und das jeweils VVorhergehende wird dadurch zu einem
Mehr, es bekommt nun den Charakter von etwas, das 'beantwortet' wird,
es wird — nachtraglich, nach seinem realen Erklingen, — zum
'‘Beantworteten’ und ist sozusagen als Beantwortetes fiktiv gegenwartig,
wird als Beantwortetes in das real erklingende Antwortende mit
hineingenommen. (431)

All die ,Spriinge® in dieser Musik konnten innerhalb eines gedachten

Kontinuums auch zu anderen Platzen hin ausgefuhrt werden, jedenfalls
theoretisch gesehen und ohne Ricksicht auf die Folgen. Vermutlich
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wurde mir auf lange Zeit hinaus die Musik dann ‘falsch' gespielt
vorkommen.

Andererseits aber 'weil8' ich jetzt schon im voraus, dass wie grofl3 und
kihn der Sprung auch sein wird, er immer nur auf einem der vom
Tonsystem ‘erlaubten’ Stufen landen wird, d.h. die Kihnheit ist eine
domestizierte, angepasste: Es spielt doch immer nur die 'Auswahl-
mannschaft' aus dem gesamten Kontinuum, die den Auswahltest, der
vom 'Tonsystem' durchgefiihrt wurde, bestanden hat. Ich habe es immer
nur mit 'Auswahlspielern' zu tun, die sich streng an die Normen der
auswahlenden Stelle halten (‘dirty play' als subjektiver und zugleich
schichtspezifischer und eine bestimmte Schichtzugehorigkeit demon-
strierender Ausdruck ist nicht méglich). Durch diese Stilisierung kommt
eine gewisse Gut-Erzogenheit in diese Musik, sie ist klanglich gesehen
laborrein (das ist ja vielleicht vom Komponisten auch so beabsichtigt).
(440)

Was mich beim Ho6ren immer wieder verwundert und in gewissem Male
auch fasziniert, ist: Wie kann etwas (das ,Werk®), das 'da ist',
‘entstehen'? Oder andersherum gesagt, wie kann etwas entstehen, obwohl
es schon da sein muss, damit es entstenen kann? Die Tone sind nur dann
werkliche Téne, wenn das Werk da ist. Mit dem Erklingen der Tone
entsteht aber nach und nach das Werk als volles Wesen, sowohl beim
jeweiligen Abspielen der Kassette als auch im Verlauf des vielmaligen
Horens: Es entsteht etwas, was aber doch geheimerweise schon vorher
da war (trivialerweise kbnnte es ja sonst gar nicht aus Noten gespielt
werden). Normalerweise wiirde man es so erklaren: Den Spielern werden
die Noten auf das Pult gelegt (einmal angenommen, bei der ersten Probe
vor der Urauffiihrung, — also keine Aufnahme und kein Klavierauszug
wird ihnen vorgespielt, auch keine Partitur gezeigt). Entweder wird
ihnen gesagt, es sei ein 'Werk' (z.B.: 'ein neues Werk') oder aber man
sagt dies nicht, und die Spieler denken es sich aus der Gewohnheit
heraus, oder sie fragen: ,Was soll das? Ist das ein 'Werk'“? (was
implizierte, dass alle Noten, die derzeit auf das Pult gelegt wurden,
demselben Werk angehoren), — oder ,,Ist das etwa ein Scherz?* (als hatte
jeder irgendwelche Noten aus verschiedenen Werken bekommen, oder
als hatte sich ein komponierender Spalivogel erlaubt, jeder Stimme
sorgfaltig derart Noten zu schreiben, als ob es ein Werk gabe, dessen
Teile sie waren, wahrend das in Wirklichkeit gar nicht der Fall ist).
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Wenn letzteres der Fall ware, dann konnte flr die Spieler oder den
ZuhoOrer immer noch die Phantasie entstehen, dies sei, obwohl es
verriickt klinge, doch ein 'Werk', ein einziges ,Wesen‘, dem all das
zugehort, was derzeit auf den Pulten liegt. Und solange sie alle im
gleichen Tonsystem spielen und vom gleichen Stimmton a ausgehen,
garantiert diese Tatsache schon ein  Minimum an Gesamt-
sinnzusammenhang als Vorbedingung etwa fir das Pradikat "Werk der
relativ gemaligten Moderne' (also keine Vierteltonmusik 0.4., keine
Elektronische Musik und keine Musique concrete).

Wenn man von dem Spezialfall des SpaRvogel-Unternehmens einmal
absieht, dann besteht — im Regelfall — die Aufgabe von der ersten Probe
an, dieses 'Werk' aus 'seinen Teilen' zusammenzusetzen. Wenn eine
Stimme allein gespielt wird, dann ist das noch nicht das Werk, obwohl
der Dirigent mit dem Proben dieser einzelnen Stimme auf das
hinarbeitet, was ihm als Werk vorschwebt, — d.h. von dem Werk, wie er
es sich vorstellt, leitet er die Art und Weise ab, wie diese einzelne
Stimme gespielt werden soll, — die Spieler lernen, die Tone ,werklich*
zu gestalten, — in den Noten der einzelnen Stimmen steht zu wenig
Werkliches, — das Werkliche an ihnen muss der Dirigent den Spielern
erst beibringen. Wenn er das nicht tate, dann wirden die Spieler die
Tone eher als sie selbst oder aber in erinnerungsméRiger Anlennung an
ahnlich geartete 'Werke' gestalten, und das tun sie vermutlich auch
intuitiv, und damit hat dann der Dirigent zu kampfen, — ihnen némlich
'seine’ Interpretation des Werkes nahe zu bringen oder aufzuzwingen, —
die Spieler sollen umlernen und ihre intuitives Konzept des 'Werkes'
durch ein anderes ersetzen.

Gunstigstenfalls wird ihnen nach dem Zusammenfiigen aller einzeln
eingelibter Stimmen klar, dass der Dirigent ihnen das Werkliche der
ToOne in richtiger Weise und im richtigen MaRe beigebracht hat, — dass
jetzt das Spiel aller stimmig ist, zusammenstimmt und dass es das 'eine'
Werk ergibt und nicht Bruchstiicke von leicht verschiedenen Werken,
die nebeneinander her erklingen. (451)

Etwas merkwiirdig ist es schon, dass ich diese Musik normalerweise
niemals 'rlckwarts' gespielt hoéren kann (auf jeden Fall hat der
Komponist nicht vorgesehen, dass man sie riickwarts spielt und hort). Es
gibt also ein 'dies ist jetzt dran', —'dies war jetzt dran', — 'dies ist noch
nicht dran’, — 'dies kommt erst dann dran, wenn das andere dran war'
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usw. Hierin liegt m.E. etwas stark Normatives. Wo bleibt da die
Freiheit? Es wird in den leeren Raum und in die leere Zeit, die ich mir
fir das Horen und Erleben nehme, etwas hineingestellt, was dann ein
Festgelegtes und damit auch ein Festgelegtsein in diesen zundchst
zumindest scheinbar ‘freien’ Raum und in diese zunéchst zumindest
scheinbar 'freie' Zeit tragt und damit den Raum und die Zeit verwandelt.

Meine ‘'Freiheit' bestinde u.a. darin, dass ich gedanklich und
gefuhlsméRig abschweife, vorspringe, zurtickgehe in der Musik oder gar
von der Musik weggehe und nur noch in losem, oberflachlichem Kontakt
zu ihr bleibe. Aber vermutlich ist das nicht im Sinne der Werkidee und
nicht im Sinne einer Losung der Aufgabe, das Werk werkadéaquat in mir zu
konkretisieren. (476)

Halten die Tone Zwiesprache mit dem Werk? Oder heben die Tone sich
hier vor dem im Dunkel anwesenden Werk so ab wie die rotierenden
Leuchtstrahlarme eines Leuchtturms vor dem dunklen Himmel? In
letzterem Fall ware es etwa so: Das Werk, das ja u.a. durch die Tone und
aus den Tonen heraus entstand, ist — nachdem es sich in mir konkretisiert
hat — das Bleibende, das sich im Hintergrund bei jedem erneuten Héren
diffus und andeutungsweise Einstellende, wéhrend die erneut aktuell
werdenden Tone (deren Vorfahren mithalfen, das Werk in mir zu
konstituieren) ‘'vor' dem Werk aufleuchten, — 'vor' dem, was ihre
Vorfahren mitetablierten. Es begegnen sich sozusagen in mir
rudimentdre Sedimente der Vorfahren der aktuellen T6ne mit diesen
aktuellen Tonen. Das in mir konkretisierte Werk als nach und nach
Gespeichertes und sich erinnerungsmaRig Einstellende bewahrt
Sedimente jener nun langst vergangenen Tone auf. (533)

Offenbar stelle ich mir das Werk, wenn ich es als ein 'Gesamt' denke,
insgeheim als eine Art 'Ding im weitesten Sinn' vor. Beim Hdoren erlebe
ich dann, dass sich a) das Werk nicht als ein 'Ding' zeigt und b), dass
sich nur im Nacheinander jeweils etwas Werkhaftes zeigt. Trotzdem fallt
es mir schwer, mir vorzustellen, endgultig ware es so, dass ich mir das
Werk nicht als Gesamt, als ein gleichsam festes Gebilde vorstellen
durfte, sondern dass es sich immer und endgultig nur um ein Etwas
handelt, das nur im Nacheinander existiert, — als ware (vergleichsweise)
der Aggregatzustand immer nur gasférmig, niemals fest. (571)
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Das Werk als es selbst, ndmlich als Ganzes, 'zeigt' sich ja nicht 'in' der Zeit,
sondern es zeigt immer nur einen winzigen Teil in der jeweiligen
Gegenwart. Was aber bedeutet das? Ist das Werk in der jeweiligen
Gegenwart besonders lebendig? Dann ware diese gerade sich zeigende
Stelle das besonders Lebendige, das andere, was sich nicht zeigt, wére
weniger oder gar nicht 'lebendig’, hatte daflr aber die Qualitdten des
Erinnerten bzw. des (zumal nach vielmaligem Hoéren) Erwarteten.

Was bedeutet es fiir das Werk und was fuir den Horer, dass das Werk
sich nicht auf einmal zeigen kann? Zumindest muss der Hoérer Geduld
aufbringen und ‘'abwarten', bis das Werk mit seinem Sich-Zeigen zu
Ende ist. Dann hat er einmal erlebt das Nach-und-nach-sich-Zeigen des
Werkes, das Erscheinen unzahliger Teilchen des sich als Ganzes nicht
zeigenden Werkes.

Was wirde denn passieren, wenn sich das Werk doch pl6tzlich als
Gesamt auf einmal zeigte? Wenn es moglich ware, dass alle Motive sich
gleichzeitig zeigten (woflr sie eine Gegenwart von etwa zwei Sekunden
brauchten), dann wirden sie sich derart tberlagern, dass nur farbiges
Rauschen zu horen ware. D.h. ithre Gemeinsam-sein-Gegenwart ist
daseinsmélig das farbige Rauschen, das sie zustande bringen.

Dass solches farbige Rauschen in sich so viel tragt, sieht und hoért man
ihm nicht an. D.h. die Motive 'verschwinden' in dem farbigen Rauschen,
indem sie es konstituieren. Sozusagen hat der Komponist uns den
Gefallen getan, das farbige Rauschen so weit auseinander zu ziehen, bis
wir alle Motive gut wahrnehmen kénnen, indem z.B. nicht mehr als drei
von ihnen gleichzeitig erklingen.

Vorstellbar wére z.B., dass das Werk ins farbige Rauschen ent-
schwindet (bzw. in ihm anwesend ist wie in einer dichten Nebelwolke,
die es verdeckt) und dass immer bis zu drei Motive gleichzeitig aus dem
farbigen Rauschen hervortreten (wie Sénger beim Rundgesang aus der
Runde in den Kreis treten und sich anschliefend wieder in die Runde
eingliedern). Wir séhen dann gleichsam ein Ballett der hervortretenden
und wieder verschwindenden Motive. (578)
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Was geschieht mit meiner Konkretisation a) wahrend des HoOrens,
b) nach dem Hdoren?

a) wahrend des Horens:

Was gerade erklingt, steht sozusagen hell beleuchtet im Vordergrund.
Danach verblasst es schnell und entschwindet. Es ist in etwa so, als l1&age
in einem dunklen Raum auf einem langen Tisch ein Tischlaufer und
etwa 10 cm Uber dem L&ufer erstreckte sich waagerecht der Lichtstrahl
aus einem Diaprojektor ohne Dias, und nun hoébe jemand immer ein
Sttick des Tischlaufers in diesen Strahl hinein, so dass dieses Stlck kurz
aufleuchtete, dann aber wieder ins Diffuse des Halbdunkels versanke.

Wenn ich z.B. beim Héren mitten im Stlick an den Anfang denke, so
erscheint er mir schemenhaft, blass und vor allem fast nicht mehr
bewegt, sondern zum Stillstand gekommen (vielleicht ein wenig so wie
getrocknete Blumen im Herbarium), ich kann einiges vom Anfang nur
ein wenig noch ,sehen‘, aber eben nicht horen (wéahrend ja das andere
aus der Mitte des Stiickes gerade erklingt), — was fiir mich dann vom
Anfang wahrnehmbar ist, ist nichts Horbares.

b) nach dem Héren:

1) unmittelbar nach dem Verklingen des Werkes: Ich weil3, dass dieser
,JJemand‘ das Ende des Tischlaufers wieder auf die Tischplatte gelegt
hat, trotzdem aber bleibt das Bild des beleuchteten Endes mir relativ
lange erhalten. Es folgt ja auch nichts, was zu ihm als neu Beleuchtetes
in Konkurrenz treten und es ausstechen konnte. Es entsteht in der
Rulckschau ein Ungleichgewicht, eine Schieflage: Unter dem Aspekt des
Beleuchtetwerdens wird das Ende des Werkes sozusagen ungebihrlich
bevorzugt.

2) einige Minuten spater: Das Ende des Werkes verblasst auch, aber es
ist immer noch als heller seiend (wenn auch dunner und flacher
werdend) wahrnehmbar als das Ubrige, ist auch immer noch ein wenig
vitaler als das langst zur Ruhe gekommene Ubrige, das wie ein
Wandbild/ Wandteppich/ Textilkunstwerk still und gleichméaRiig (aber
unbewegt) vor sich hinddmmert. (586)

Das Werk kam mir als Ganzes vor wie etwa ein grof3es Schiff: Als ich die
Wiedergabe durch den Rekorder eingeschaltet hatte, befand sich — bildlich
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gesprochen — das Schiff noch in einiger Entfernung von mir, aber ich
wusste, in dem Mal3e, wie das Band auf den Punkt des Einsatzes der Musik
hin vorlauft, in dem Mafe néhert sich mir das Schiff.

Zunachst kam der Bug in Sicht, dann zog das Schiff bis etwa zu seiner
Mitte an mir vorbei. Danach kam sozusagen der eineiige Zwilling, namlich
vom Bug bis zur Mitte, und erst danach ging es mit dem ersten Schiff
weiter bis zu dessen Heck. Hier Uberlappte sich ein wenig das Heck des
ersten mit dem 2. Teil des zweiten Schiffes. Am Schluss sah ich dann das
Heck des zweiten Schiffes ganz nah vor mir, und dann entschwanden beide
Schiffe (die aber nicht — wie in der Realitdt — nebeneinander fuhren,
sondern gestiuckelt hintereinander wie ein groRes, aber merkwirdiges
Schiff).

Als ich am Schluss des Werkes angelangt war, da war sozusagen das
Heck mir das Né&chste, es war von meiner nunmehrigen Position aus der
'‘Anfang' dessen, was ich sah, wéhrend von dieser nunmehrigen Position aus
der damalige 'Anfang’ weit 'weg' war, sozusagen das Ende dessen, was ich
innerlich jetzt sah. Anfang und Ende des Werkes haben unter dem Aspekt
des Mir-jeweils-das-Né&chste-Sein sozusagen ihre Position vertauscht
(obwonl ich gleichzeitig 'weil', dass es sich werkseitig gesehen um kein
Vertauschen handelt).

Die Frage ist eben, ob es nur das Werkseitige gibt, oder ob nicht auch das
Subjektseitige sein eigenes Recht hat, selbst wenn es in Widerspruch zum
Werkseitigen gerat. Es konnte ja sein, dass es in mir etwas gibt, was nach
dem Motto 'Wo ich sitze, ist immer oben!' reagiert, fir das also das jeweils
Né&chste der 'Anfang' von jenem 'Ganzen' ist, das ihm als Gesamtobjekt
innerlich vor Augen steht, wahrend das ‘Wissen' darum, dass es 'anders' ist,
den Kontrapunkt dazu bildet. Ich erlebe mich zumindest als einen
'Doppeldecker’, — ich existiere sozusagen heterogen.

Vergleichsweise: Wenn ich beim Jollensegeln gekentert bin und nach
dem Aufrichten der Jolle nach 'hinten' schwimme, um Uber das Heck (als
an der dafiir am besten geeigneten Stelle) wieder in die Jolle zu klettern,
dann ist von meiner momentanen Position als der eines im \Wasser
schwimmenden 'derzeitigen Nicht-Seglers' das Heck der 'Anfang' allen
Bootshaftens und auch Symbol fir den 'Anfang' meiner in Bélde wieder
einsetzenden 'Segler'-Laufbahn und fiir den ,Anfang‘ meines Abschied-
Nehmens vom Dasein des im Wasser schwimmenden ‘kurzzeitigen
Nichtseglers'. (588)
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25. Das Werk als ,Angebot’

Es steckt so viel 'Kunstmusik' im besten Sinne dieses Wortes in diesem
Webernsatz, dass ich mir im Augenblick vorstellen konnte: Man
brauchte eigentlich gar kein '‘Mehr' an Kunstmusik, — hier ist eine ganze
Welt eingefangen, hinter jedem Klang verbirgt sich so viel, jeder Klang
kann in der Phantasie so sehr als Tor zu dahinter liegenden
Musikraumen aufgefasst werden, dass man eigentlich gar keine andere
Kunstmusik mehr brauchte. (211)

Beim Ho6ren der ersten Tone durchféhrt es mich: Da macht mir jemand
ein Angebot, — oder: ein 'es', irgendetwas macht mir ein Angebot. Wie
werde ich dieses Angebot nutzen? Bin ich imstande, es zu nutzen? Was
davon kann ich derzeit nutzen, was noch nicht? Was muss ich tun, um
dieses Angebot immer besser nutzen zu konnen?

Dieser imaginare Jemand steht gleichsam dort driben und hat auf
seinen Armen das 'Angebot’, so wie eine Amme ein Blndel mit dem
Baby darin tragt. Ich kenne nicht den Inhalt des Angebotes und von
daher auch nicht, was mich konkret erwartet an Bereicherung und an
Aufgaben und Schwierigkeiten. Aber die Tendenz ist so entscheidend, —
da ist etwas, das auf mich zukommt. Zwar bin ich es, der auRerlich
veranlasst, dass dieses Angebot Uberhaupt mir gegeniber zustande
kommt, aber trotzdem kann ich nicht sagen, ich beschenkte mich mit
dieser Musik.

Wenn das Stiick 'zu Ende' ist (jedenfalls aufgehort hat, zu erklingen),
hat dann das Angebot aufgehort? Vielleicht hat das Angebot auch zum
Inhalt, dass ich mich innerlich mit der Musik weiterhin beschéftigen,
uber die Musik nachdenken und nachsinnen kann. Vielleicht brauche ich
aber bei dieser Musik, die ich mir so schlecht merken kann, das reale
Erklingensangebot, denn ohne das Erklingen habe ich nur eine blasse
Erinnerung, und ich firchte, dass davon auch nur ein bldssliches
Kognitives angeregt wird, welches wiederum dem Werk zu wenig
angemessen ware. (295)

Es geht um das 'Sich-Einlassen'. Wenn man sich nicht auf das einlésst,
was in einem einzigen Intervall, zumal, einem dissonanten, an
Eigenleben, an Innenspannung und Struktur enthalten ist, und wenn man
das nicht erfasst, miterlebt, innerlich nachvollzieht, verstandig
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nachvollzieht und mit gewissem Wohlwollen als von ihm selbst her
gesehen 'berechtigt' und 'voll in Ordnung' auffassen kann, dann hat man
auch nichts von diesem Webernsatz (oder sehr wenig, d.h. viel zu
wenig).

Sich auf ein einziges dissonantes Intervall voll und ganz, sozusagen
mit Haut und Haaren, einzulassen, sich ihm zu Ubereignen, und
andererseits sich auf diesen Webernsatz voll einzulassen, das ist in
gewisser Hinsicht dasselbe: Jedes Mal muss ich mich dem musikalischen
Gegenlber (bereignen, muss mich voll und ganz auf seine Seite
schlagen. Ich kann nicht 'zween Herren dienen'.

Darin liegt vielleicht auch eine gewisse Sogkraft dieser ‘atonalen’
Klange. Sie fordern wvon mir, eindeutig und im Sinne einer
bedingungslosen, totalen Entscheidung Stellung zu nehmen, und sie
wollen ihr Innerstes und das, was sie alles bieten kénnen, ganz nur
preisgeben, wenn ich zu ihnen total Gbergelaufen bin. (296)

26. Das Werk aufgefasst als ,Gruppenimprovisation’

Wenn ich mir vorstelle, die Spieler trafen sich, um diese Musik zu
improvisieren: Man hatte die Hauptmotive und in groBen Zigen den
Ablauf festgelegt. Warum und wozu wirden sie jetzt diese Musik
improvisieren? Welcher musikalischen Idee wirden sie dienen wollen? Und
woran wirden sie gegebenenfalls erkennen, dass sie ihr Ziel, dieses
'Dienen-Wollen', nicht erreicht hatten?

Denkbar ware ja, dass sie sagten: Mit den bisherigen Absprachen ist
genug festgelegt, der Rest soll sich ganz frei ergeben, — was wir jetzt noch
tun, das soll aleatorisch sein. Oder aber: Wir wollen diese Hauptmotive zu
Themen unseres Gespraches machen und wollen so viel Sinnvolles, wie
maoglich ist, zu diesen Themen vorbringen. Dabei soll nicht jeder
solipsistisch nur an das VVorbringen dessen denken, was er gerade zu sagen
hat, ohne sich um das zu kiimmern, was die anderen daraufhin erwidern
konnten, sondern wir wollen mdglichst viel aufeinander eingehen, immer
zentriert um diese "Themen' unseres Gespréaches.

Wenn ich also diese Musik auffasste als das Ergebnis einer fast freien
Gruppenimprovisation, was tragen die einzelnen Spieler zum Gespréch bei
und wie gehen sie aufeinander ein?

Es konnte sich herausstellen: Eine 'Antwort' aus drei aufeinander
folgenden T6nen wird so gegeben, dass drei Spieler je einen dieser Tone
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spielen, d.h. auf telepathische Weise haben sie sich ber die drei zu
spielenden Tone und die Aufteilung auf sie als die drei Spieler verstandigt
und handeln dann auch so. Was Webern hier getan hatte, ndmlich den
Linienzug auf drei Instrumente zu verteilen, das wére in der freien
Gruppenimprovisation die immense Leistung, zu dritt die Bausteine zur
richtigen Zeit und in der richtigen Reihenfolge in die Musik einzuftigen.

Vielleicht kdnnte man sagen: Webern behandelt diese drei Instrumente
so, als wenn sie sich telepathisch verstandigt héatten und dann
dementsprechend handelten. Er erzeugt dieses ‘als wenn', und damit
ubergibt er die Hervor-bringung des Werkes an dieser Stelle gleichsam an
die Spieler, — im Als-Ob trennt er sich von der Musik, er nabelt sich von ihr
ab, — im Als-Ob wirken diese drei Hervorbringer in wundersamer Weise
zusammen. lhre Einheit im Geiste wirkt auf mich sehr suggestiv, — dass ich
diesem unglaublichen Geschehen hérend beiwohnen darf, erweckt in mir
nicht nur Bewunderung fir die Leistung dieses Trios, sondern auch Respekt
vor diesen drei Tonen, weil sie mehr sind als bloR irgendwelche Tdne,
sondern das bewundernswerte Produkt des Zusammenwirkens dieser
innerlich so stark verbundenen Musiker. (140)

Wenn ich mir nicht vorstellte, die Spieler improvisierten, dann waren sie ja
nur Marionetten, von einer Instanz inspiriert, die ihnen standig sagte, wann
wer welchen Ton wie zu spielen hétte. Sie waren dann nur Ausfihrende,
einem fremden Willen Gehorchende. Alles, was aussieht, als kdme es aus
der Seele der Spieler, wére dann nur etwas, was auf Abruf kdme und ohne
diesen Abruf so gar nicht erkldnge und erschiene. Auch ware es nichts, was
origindr, von sich aus, in der Seele der Spieler entstlinde, — es hétte nicht
diesen Rang und die ,Aura‘ des origindr aus der Seele der Spielenden
Entstehenden.

Das wiurde aber auch bedeuten, dass diese Musik entweder von
irgendeiner Uberirdischen Macht oder aber von anderen oder einem
anderen erzeugt wurde. Der Musik ist nicht anzuhdren, ob dieser
'‘Komponist' aktiv mitwirkt beim Erklingenlassen dieser Musik. Denkbar
waére ja, dass er eine der Stimmen (berndhme und sich jetzt sklavisch an
das halten musste, was er sich zuvor in Freiheit ausgedacht hatte. Wenn ich
mir aber vorstelle, das Ganze sei das Ergebnis einer Gruppenimprovisation,
dann ist es atemberaubend zu verfolgen, wie die Spieler so etwas ohne
Noten zustande bringen. (141)
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27. Das Werk aufgefasst als ,Naturlaut-Konzert’

Was konnte die Vorstellung einer 'Landschaft' leisten, — wie bietet sich
der ganze Satz als eine Landschaft dar? Etwa wie eine Stalagmiten-
landschaft in einer Tropfsteinh6hle, lauter Zwerge, einzeln flr sich
stehend, unregelmaRig, aber einen Kkleinen Wald bildend, in der
Tropfsteinhohle fahlgelblich angeleuchtet, eine wunderliche Gesell-
schaft. Oder eine ,Mondlandschaft’, oder eine Diinenlandschaft der
bewachsenen, sog. grauen Dlinen, eine graubraune, gewellte, von Dellen
und kleinen K&mmen durchsetzte gleichférmige Landschaft von
eigenem, auf den ersten Blick aber unscheinbarem Reiz, aber von starker
Eigenweltlichkeit, zu der innerlich gehort, dass draulRen vor dem hohen
Dinenrand die Nordseebrandung unaufhérlich an den Strand und
gegebenenfalls bis an den FuB der Aufiendiine schlagt, — von daher hier
das starke Gefiihl des 'binnen’, — des 'innen’ in der Insel sich Duckenden,
des wenn schon nicht vor dem Sturm, so doch vor den Wellen
Geborgenen und zah hier Uberlebenden (zaher seiend als diese
Landschaft aussieht, — duldend, stark in ihrer scheinbaren Armut an
Kraft, da ist nichts, was Starke markiert, und trotzdem Uberdauert sie
alle Jahreszeiten, die sengende Sommerhitze ebenso wie Frost und
schwerste Stirme). (29)

Die Musik kommt mir heute — nachdem den Tag Uber viel zu tun war
und es genug an harmlosen Aufregungen gab — vor wie ein Konzert von
Vogelstimmen an einem sonnigen Fruhlingsmorgen in einsamer,
lieblicher Gegend: Nur, hier verteidigt niemand sein Revier, hier ist
sozusagen nur das reine Sein, jeder 'ist' in sich selbst und aus sich selbst
heraus, eingewoben in das Geflecht der anderen (mit der Moglichkeit
gleichsam des ,Subjekts®, alle moglichen 'Beziehungen' zu stiften).
Zudem ist alles so wohlgeordnet, sobald ich das Werk so oft gehort
habe, dass ich genau weil3, wo jedes seinen Platz hat, und intuitiv immer
wieder feststelle, dass alles an seinem Platz ist (was auf der rationalen
Ebene ja trivial ist). Als wére es gleichsam ein Kosmos im alten Sinne,
wo die Sterne am Himmelsgewé6lbe fest angeheftet sind und es
,ordentlich® zugeht (hier finde das Phantasieren diesbeziglich den
paradiesischen Zustand vor).

Aullerdem fehlen alle Stérgerdusche und Nebengerdusche. Jeder
'‘Vogel' bringt seinen klanglichen Beitrag in optimaler, idealer Weise
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hervor, und da alle das tun, entsteht der Eindruck, es handele sich
gleichsam um eine erlesene Gesellschaft von nur optimalen
Personlichkeiten, — jeder Teilnehmer ein Ideal-Teilnehmer. Daran
gemessen falle ich natlrlich sehr ab. Ich représentiere den vom Alltag
Verschmutzten, von Alltdglichem Infiltrierten, dem Alltag Verhafteten,
obwohl ich dem Alltag tendenziell auch entfliehen méchte.

Mein Problem ist: Ich wirde mich gerne den dort musikalisch
agierenden 'ldeal-Singvogeln' gleichmachen, mich auf ihr Niveau
erheben, mich in ihre Reinheit und zu ihrem ungeschmalert reinem Sein
erheben, aber das gelingt mir natdrlich nicht. Andererseits habe ich das
Gefhl, ein realer Mensch zu sein, nicht 'ideal' wie die 'Singvogel' dort,
daflir aber wiederum viel mehr 'wert', weil ich reales Menschsein (nicht
uberhoht, sondern realistisch gesehen) ‘praktiziere', d.h. menschlich
gesehen viel realer bin als das fiktionale 'reine Sein' der dort 'Singenden'.
Das Zusammentreffen ihrer und meiner Welt ist also recht komplex.

Obiger Vergleich mit dem Vogelkonzert trifft vor allem auf den ersten
Abschnitt zu. Im zweiten Abschnitt wird es stellenweise doch recht
dramatisch oder gar scheinbar kdmpferisch. Da ware ein anderes Bild als
Vergleich sicherlich passender. Wenn ich aber bei dem Bild mit den
Singvogeln bliebe, dann wirde sich sozusagen an ihrem Charakter etwas
offenbaren, mit dem ich wahrend des ersten Abschnitts kaum rechnen
konnte und nicht gerechnet habe. Die fast schrillen To6ne, die
gelegentlich im zweiten Abschnitt vorkommen, wirken auf mich doch
recht aggressiv, oder zumindest ist die Beziehung der 'Singvogel' nicht
so spannungsarm und harmonisch, wie der paradiesische Urzustand
erwarten lie}. Daftr aber wird ihr Verhalten sozusagen etwas realer
(innerhalb der Fiktion gibt es also wohl auch Grade von Realitat und
Irrealitat). Ihr Verhalten ist mir sozusagen naher, entspricht schon eher
dem, was unter Menschen manchmal auch vorkommt, verliert dadurch
aber im alten Sinn an 'Schonheit’. Es findet sozusagen ein teilweiser
Tausch statt: Schonheit gegen Dramatik und groRere Ausdruckstarke
(bzw. eine andere Ausdruckstarke, stille Schonheit kann ja auch einen
starken 'Ausdruck’ haben, stark etwas zum Ausdruck bringen, was dann
ebenso stark 'beeindruckt’).

Das Besondere ist nun, dass es sich eben nicht um Vogelstimmen
handelt. Ein Vogelstimmen-Konzert kénnte ich noch begreifen. Dies
aber ist eben gerade nichts aus der Natur, und auf’erdem nehme ich
hérend nicht wahr, dass es etwas von Menschen Gemachtes ist (die
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Spieler atmen so leise und sitzen so still, sagen nichts, singen nicht mit
usw., sie sind sozusagen nicht 'da’), dass es nichts aus der (ohne
Menschen seiend vorgestellten) Natur und nichts von Menschen ist, also
etwas Drittes, — das kann ja eigentlich gar nicht angehen. Es ist aber
doch real, zumal in mir, — ist nichts Getrdumtes oder Halluziniertes,
sondern etwas, was durch ein reales Vorkommnis in der realen Welt in
mir 'angeregt' wird und in mir entsteht. (282)

Wenn ich mir vorstelle, dies alles ware ein 'Konzert' von Naturlauten,
von der Natur veranstaltet, dann hat das folgenden vielleicht sinnvoll
ausnutzbaren Aspekt:

Von ganz seltenen Ausnahmen abgesehen haben die Voégel ihren
artspezifischen Gesang, mit deren Hilfe der Konkurrent weif3, wo das
Revier des Nachbarn beginnt, und auf Grund dessen der VVogelkundler
den Vogel horend 'bestimmen’ kann. Fir den Menschen aber ist typisch,
dass er frei Uber ein riesiges Spektrum stimmlicher Madoglichkeiten
(einschlieBlich aller Kombinationen) verfiigen kann.

Solch ein Naturlaut-Konzert hat also zwei Aspekte. Einerseits ist es
fur den Nicht-Vogelkundler kaum ‘durchzuh6ren' und als in sich sinnvoll
zu deuten, andererseits besteht es bei allen zeitlichen Verschiebungen
doch aus 'Teilen', die fest gefligt, von bleibender Gestalt sind wie die
‘Teile' eines Kristalls.

Wesentlich daran ware, dass solche Klangwelt ent-menschlicht wére
in dem Sinn, dass sie befreit ware davon, der menschlichen Willkur, der
Sentimentalitat, dem Ruckfall in Triviales usw. ausgeliefert zu sein und
zum 'Ausdrucksmittel’ subjektivistisch sich selbst feiernder 'Gefiihlswelt'
eines ganz privaten musikfernen Ichs zu werden. Solch Quasi-
Naturlautkonzert mit in Ubertragenem Sinne Qualitdten von Kiristallen
und von Prozessen, in denen sich Kristalle, Bluten usw. bilden, wére
auffassbar in dem Sinne, als kdmen diese Klange — nachdem sie zuvor
betdubt gewesen waren durch das Verfremdetwerden zugunsten privat-
subjektiver Bedurfnisse — endlich zu sich selber und dirften sich duern,
ohne Rucksicht nehmen zu mussen auf die Bedurfnisse und
Maoglichkeiten der Horer.

Hierzu gehdrt auch, dass dieses Klanggeschehen ebenso wenig wie
das tatséchliche Naturlautkonzert danach fragt, ob und welchen 'Sinn’
das Ganze habe, — es geschieht, ereignet sich einfach. Es ereignet sich,
indem es u.a. mich ausblendet, auf mich keine Rlcksicht nimmt.
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Wenn ich nicht mitdenke, dann kommt mir die Musik wie ein
Naturgewéchs vor. Ich musste an einen japanischen Garten (in zen-
buddhistischem Sinn) denken, der so angelegt ist, als wére er 'von Natur'
aus so entstanden: Die Gestalten, die einem beim Durchwandern dieses
Gartens begegnen, ergeben sich dem Vernehmen nach in ihrem
Nacheinander sozusagen ganz 'natirlich’, und es 'gentgt’, sich 'schauend'
ganz dem hinzugeben, was einem da begegnet. So koénnte einem diese
Musik eben auch vorkommen: Alles gleichsam 'natirlich' gewachsen, und
man kann — nur schauend — diese Musik auf sich einstrémen lassen, ohne
aktiv Beziehungen herzustellen usw., also ohne sich denkend um das Werk
zu bemuhen, wu.a. deshalb, weil als tragender 'Quasi-Gesamt-
sinnzusammenhang' der Eindruck und das subjekseitige Empfinden im
Hintergrund anwesend sind, dass alles 'nattirlich’ gewachsen ist und 'von
Natur aus' so ist und insofern zumindest so sinnvoll ist, wie Natur uns als
sinnvoll erscheinen kann allein deshalb, weil sie 'von Natur aus' so ist.

Insbesondere zu Anfang fehlt eine ausgewachsene Melodie im alten
Sinn, die einen sozusagen anspringt und einen zum Mitsingen animiert.
Diese Musik hier hat nur so viel Melodisches, wie sie fir sich selbst
bendtigt, um immer noch 'natdirlich’ zu erscheinen, aber das Melodische (im
alten Sinn) ist nicht so dick aufgetragen wie bei einer Musik, die das
Melodische im liedhaften- oder arienhaften Sinn in den Vordergrund stellt.
Diese Art der Zurtickhaltung im Melodischen tragt — gesehen im Rahmen
des obigen Vergleichs — dazu bei, einen der méglichen Ausschnitte aus der
gesamten Natur anzudeuten: den der friedlichen, in sich ruhenden Natur
aus dem Pflanzenreich, wo einen nichts anspringt, sondern wo die Natur
Uberzeugt durch das in sich versunkene, aber doch lebensvolle blofie Da-
Sein.

Wenn ich die Musik so auffasse, stellt sich bei mir auch das Vertrauen
ein, das ich zur 'Natur' habe, — Misstrauen und Zweifel empféande ich als
unangebracht. Dass die belebte Natur unbeirrbar so ist, wie sie ist, bedeutet
fir mich ein Stlck Verlasslichkeit in dieser Welt. Die Lebenskraft der
belebten Natur insgesamt ist so immens, dass die Natur einzelne
Zerstorungen im Regelfall irgendwann doch wieder ausgleichen kann.

Das Verbluffende ist also, dass etwas so ‘Kinstliches' wie diese
Komposition im Endergebnis — als fertige Gestalt — dem intuitiv
Mitgehenden  wie etwas  Naturgewachsenes erscheinen  kann,
demgegentber gar keine Fragen noétig sind, zumal von weit aufen
betrachtet alles ziemlich homogen ist: das Klangbild, die musikalische
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Gestik, die Harmonik, das Ineinander-verzahnt-Sein der Motive und ihrer
Fortspinnungen, — und aullerdem konnte die Symmetrie, die durch die
Wiederholung des ersten und spater des zweiten Abschnitts entsteht, z.B.
an die Symmetrie erinnern, mit der sich die Aste eines freistehenden
Baumes, wenn er windgeschitzt steht, entwickeln, oder die in einem
ungestort gewachsenen Blatt herrscht.

Symmetrie ist ja in sich schon etwas Ausgewogenes, gleichsam steht der
Waagebalken 'waagerecht’, dem Eindruck nach also nicht zum Umkippen
neigend, sondern in sich stabilisiert und Ruhe und vielleicht auch etwas
Friedvolles signalisierend, so wie die Symmetrie der Aste eines gut
gewachsenen Baumes. Die Symmetrie dieses Werkes dréngt sich genau so
wenig auf wie die eines Baumes, sofern man ihn nicht gerade hinsichtlich
der Symmetrie untersucht, sondern intuitiv beim Wandern durch die
Landschaft solche B&dume als in sich vollkommen wahrnimmt und sich
sozusagen seelisch an sie anlehnen kann im Sinne von 'hier wenigstens ist
die Welt noch in Ordnung'.

Die Spieler (die ich beim Nur-HOren ja nicht sehen und in ihrer
Leiblichkeit nicht beobachten kann) tun alles, um den Eindruck des
Nattrlich-Gewachsenen und insofern 'Vollkommenen' zu ermdglichen:
Ihre hohe Kunst des stilisierten Spiels schafft einen einheitlichen Stil, es
fallt hinsichtlich der 'klassischen' Tongebung und Artikulation niemand aus
der Rolle, so wie im buddhistischen japanischen Garten nichts ist, was die
Harmonie und den Eindruck des Ungekiinstelten stéren konnte. Die Spieler
dieser Musik scheinen vom gleichen Geist durchdrungen zu sein, und
dieser Geist scheint sich auf mich zu tbertragen oder zumindest vermittelt
mir ihr Spiel eine Ahnung davon. Ihr Spiel scheint mir derart konzentriert
und nur der Sache hingegeben zu sein, dass es mir gleichsam suggeriert,
die Spieler dachten an nichts anderes, in ihrem Bewusstsein gébe es nichts
anderes, sie waren — passend zur Vorstellung vom japanischen Garten — an
ihre Sache ausschlie3lich so hingegeben wie ein meditierender Ménch.
(598)
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28. Zur Quasi-Leiblichkeit des Werkes

Wahrend des ersten Teiles und seiner Wiederholung konnte ich jetzt ein
gleichbleibendes Metrum empfinden und stark mitschwingen, als wenn
es sich um ein Schreiten handele (einen Trauermarsch ohne Trauer), —
offen bleibt, ob es Weberns Absicht war, dass man so stark mitschwange
— , aber einfuhlend bzw. hinzuaddierend war das dort gut mdglich, viel
mehr, als ich anfénglich gedacht hatte. Dadurch kommt das Leibliche
starker hinein (evtl. als Zutat meinerseits, vielleicht aber macht
sozusagen die Musik — unabhédngig von Weberns Intentionen und sich
von ihnen abnabelnd — dieses Angebot).

Bewundernswert vor allem der Hornist. Seine Anstrengung und das
Risiko, das er eingeht, scheinen mir selbst besonders gut
nachempfindbar, weil ich amateurhaft etwas Waldhorn spiele. Wenn ich
mir vorstelle, alles wirde — optimal programmiert — von Computern
gespielt, welche die digital abgenommenen Instrumentalklange in
hochster Klangtreue wiedergaben, dann wére vielleicht die Anstrengung
des Hornisten nicht zu spuren. So aber bin ich involviert, ich leide doch
ein bisschen mit dem armen Mann mit, der nun absolut nichts falsch
machen darf beim Spiel seiner so schweren Stimme (alle anderen
scheinen es mir da leichter zu haben). Wahrend ich bei allen anderen
Spielern und dem Anthropogenen, was — durch sie bedingt —
dahintersteht, abstrahieren kann, gelingt es mir bei dem Hornisten nicht
immer. Die Tone, die er spielt, haben stellenweise mehr Menschliches an
sich, als sie als 'reine’ Toéne und im Vergleich zu den anderen Tonen
haben dirfen, die Anstrengung lieR sich nicht ganz tilgen.

Dadurch aber erhélt diese Aufnahme des Werkes gleichsam eine
Nabelschnur, eine enge, aber uniibersehbare Verbindung mit der realen
Welt der Menschen, die 'hinter' diesen Tonen stehen. Dass das ein wenig
stéren konnte, wird sozusagen dadurch ausgeglichen, dass das ganze
Unternehmen menschennaher und insofern menschlicher wird. Nur von
Computern ‘'gespielt’ trate dagegen die Eigenweltlichkeit dieses
Klanggeschehens noch starker hervor. (3)

Im zweiten Teil des Satzes (in etwa) sind sehr deutlich Schwellténe wahr-
nehmbar. Damit kommt sozusagen etwas menschlich-tierhaft-Leibliches
hinein, — das Statuarische und Stentorhafte des Anfangs wird damit
durchbrochen, als wenn innerlich eine Entwicklung stattgefunden hatte in
dem Sinne etwa, dass die Spieler immer mehr zur 'Musik im alten Sinne'
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durchdringen, immer mehr ein auch gemditshaft kooperierendes
Miteinander-Musizieren erreichen und dabei sich endlich trauen, sich als
Beseelte zu zeigen. (9)

Woher nehmen die Instrumente (als Personen vorgestellt) seelisch
iImmer wieder die Kraft, nach abgesangsartigem Abstieg in die Tiefe
wieder gleichsam unvermittelt in der HOhe einzusetzen, sich gleichsam
muhelos, ohne Ermidungs- oder Verausgabungserscheinungen in die
hochste Hohe empor zu schwingen? (36)

Zu uberlegen ware, ob nicht der Anfang des ersten Abschnittes in einem
hoheren Sinn auch 'Tanzmusik' ist. Die ToOne, Klange und Motive
schwingen ja doch wie in einem grof3en Reigen (fir mich jetzt, wo ich das
Werk besser kenne). Es fehlt die ganz direkte, grobe Ansprache des
Koérperlichen wie bei stilisierter dlterer oder gar bei heutiger originarer
Tanzmusik. Das Korperliche selbst hat sich sozusagen etwas
verabstraktisiert, aber denkbar waére, dass es doch in sozusagen
vergeistigterer Form hintergrindig anwesend ist und dass auf diese
verwandelte Korperlichkeit auch eine ‘'verwandelte’ Tanzmusik
antwortet.

Mir scheint anfanglich ja doch eine Art von Sarabandenrhythmus
erlebbar zu sein, und das verwiese ja, und sei es nur noch andeutungs-
weise, auf etwas Ténzerisches und damit Leibliches. Denkbar wére auch,
sich das alles gleich im Weltraum geschehend vorzustellen, etwa wie
den 'Tanz' von Planeten um die Sonne. Es brduchten also nicht
unbedingt Menschen zu sein, die da tanzten und fir die diese besondere
Art von 'Tanzmusik' gemacht wére. Denn gemessen an menschlichen
Tanzbewegungen ist diese 'Tanzmusik' vielleicht wenig schwungvoll,
etwas 'lahm’, indem sie die gesunden T&nzer ein wenig zu Halblahmen
macht. Wenn ich mir aber irgendwelche nicht-menschlichen Wesen
vorstelle, die sich sehr gemachlich und souverdn bewegen — ganz anders
als Menschen — , flr die konnte diese Musik etwas sehr Aufmunterndes,
Anregendes sein und sie in ungewohnt temperamentvolle Bewegungen
versetzen, — fir sie wéare diese Musik vielleicht eine sehr lebhafte,
schnelle Tanzmusik, der sie gleichsam nur atemlos Folge leisten
konnten. (153)
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Dieses Werk hat sein eigenes ,Leben‘ und dabei eben auch seine eigene
Quasi-'Leiblichkeit’. Wie weit muss ich meine Leiblichkeit der ,Leiblich-
keit® dieses Werkes anpassen, — inwiefern muss ich mich partiell
entleiblichen? In diesem ,Wesen‘, das mir ,gegeniibersteht’, pulsiert ja
auch 'Leben’, — das ihm eigene, von meinem Leben unterschiedene. Das
allein ist schon eine Herausforderung, — aber zu was werde ich
herausgefordert? Ich habe sicherlich grundsatzlich die Alternative, nur
zuzuschauen und dem Werk seine Leiblichkeit als die seine zu belassen,
wéhrend ich meine Leiblichkeit davon unberihrt halte, — oder ich
versuche, leiblich mit dem Werk mitzuschwingen und mich mit meiner
Leiblichkeit auf seine Leiblichkeit einzustellen, d.h. mich teilweise zu
verwandeln, mich dem Werk anzuverwandeln (und dadurch — kraft
,Einfiihlung* — vielleicht auch zu einem besseren Verstandnis des Werkes
zu kommen). (443)

29. Mit dem Werk ,mitschreiten’

Selbst bei Beethovens grofien Sonaten der Spétzeit gibt es immer wieder
einmal komplexititsreduzierte Stellen (etwa in den Uberleitungen), die
'Spielwerk' enthalten, und ich kann tber die fiktive Figur des Spielmannes
mir dann sagen: 'Das kann ich auch', — es erscheint in der Musik etwas, was
mir selbst als von mir 'machbar' erscheint, — es gibt da auf meinem
niedrigen Niveau Berlhrungspunkte. Beim Webernsatz fehlt das, dort gibt
es nirgendwo spielmannhaftes motorisches Spielwerk, von dem ich sagen
konnte, bei einiger Ubung wirde ich das 'kunsthandwerklich' auch
hinbekommen, und dem ich mich dann verschwistert fiihlen kénnte. Bei
Webern erweist sich jede Note als 'voll als Kunst gemeint', als 'nicht-
volkstiimlich', 'nicht-kunstgewerblich'. Dadurch kommt von mir als dem
Laien aus gesehen eine besondere Strenge in diese Musik. Die Ebene, auf
der diese Musik angesiedelt ist, liegt von vornherein so hoch (ohne
Absenker oder Treppen zu ihr hin), dass ich zunéchst vollig ausgeschlossen
bin und mich nur durch einen Riesenschritt oder eben einen Sprung in
diese Welt begeben kdnnte (jedenfalls ‘erscheint' mir das so, sofern ich die
Position des volligen Laien einnehme). (136)

Vielleicht ist ja das sog. Mitgehen mit der Musik (oder das beim Horen
So-richtig-mit-der-Musik-Mitgehen) in Wirklichkeit nicht ein bloRes
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Mitwandern (vom DahinflieBen (selbst eine Metapher) der Musik her ist
vielleicht die Wander- und Geh-Metaphorik angeregt worden), sondern
etwas viel Aktiveres, ndmlich ein — einem selbst vielleicht weitgehend
unbemerkt bleibendes — Mittun, ein auf der Als-ob-Ebene phantasiertes
fiktives Mittun, Mitmusizieren, als spielte ich auf imaginérer Klaviatur
in allen moglichen Instrumentalfarben mit dem Geschehen in der Musik
mit, zeichnete es zumindest ansatzweise nach, verwandelte alle Impulse,
die ich wahrnahm oder mir aus Gehértem zu Impulsen werden liel3, aktiv
nach, wirde durch das spielende Sich-Etablieren der Musik zu einem,
der sich fiktiv-spielend auch im Reich der Musik etabliert, indem ich
mich in dieser Welt als dort nun Beheimateter und aktiv in ihr
Agierender etablierte. (165)

Erstaunlich ist eigentlich, wie sehr alle im gleichen Metrum
daherschreiten. Denkbar wére ja, dass bestimmte Einzeltone oder
Zusammenklange viel mehr Zeit verdient hatten, — daran gemessen
konnte man denken, das gewahlte Metrum und das derartige Zumessen
von Zeit, dass sie in dieses Metrum 'passt’, wirkten wie angeklebt. Wenn
ich einzelnen Tdnen nachhdren will, wenn ich dem nachgehen will, was
sie mir anzubieten scheinen, was sich gleichsam hinter ihnen an
musikalischem Raum erdffnet, dann fehlt mir hier dazu die Zeit. Ich
brauchte nicht nur eine Verlangerungsmaschine, sondern auch die
Maoglichkeit, einzelne Tone herauspicken zu konnen (wie mit dem
Cursor auf dem Bildschirm einen Buchstaben) und diesem Ton so lange
nachhoéren zu kdnnen, wie es fir mich notwendig wird.

Im Augenblick kommt es mir ansatzweise so vor, als marschierten
hier zwei Gruppen nebeneinander her: die Téne- und Klangegruppe und
die Metrum- und Zeiteinteilungsgruppe (etwa so wie ein Rollbraten aus
dem Fleisch und dem Netz besteht, in das das Fleisch gerollt wurde). So
ganz kann ich noch nicht erfassen (falls dafir Gberhaupt die
Voraussetzungen werkseitig gegeben sein sollten), wie die hier sich
offenbarende Zeitgestaltung aus den Tonen und Klangen selbst heraus
erwachsen ist (falls Webern iberhaupt so etwas im Sinn gehabt haben
sollte). Vielleicht kommt das auch daher, dass ich die Tone und
Zusammenklange anthropomorphistisch ein wenig sozusagen als lauter
kleine ,Quasi-Gegeniiber’ empfinde (zumal nach so langem Horen) und
es mir gleichsam leid tut, dass sie immer vollig gleichen Schrittes
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daherkommen, mir in ihrer Motorik gleichsam total festgelegt,
eingefroren und vielleicht auch fremdbestimmt erscheinen.

Vielleicht ware ja der angemessenere Umgang der, dass ich tber die
Tone und Klé&nge hinsichtlich ihrer Zeitgestaltetheit verfiigen kénnte und
zeitgestalterisch mit ihnen Neues aufstellen dirfte: Die Toéne und
Zusammenklange blieben die gleichen, aber ich kdnnte versuchsweise
ausprobieren, welche neue Zeitgestaltungen auf Grund meiner
Erfahrungen mit dem Werk jetzt die angemesseneren oder zumindest die
fir mich noétigeren wéren. Ich konnte mir also zeitgestalterische
Varianten der ansonsten gleichen Ton- und Zusammenklangs-
anordnungen herstellen. Hinzu kommt, dass ja nicht nur die Tone in
dieser festgelegten Zeitgestalt einherschreiten mussen, sondern ich
notgedrungen mitschreiten muss, falls ich mich nicht ausklinken will:
Mir als dem Ho6rer wird ja die Gestaltetheit meiner Erlebniszeit in
groRlem MaRe vorgeschrieben, und insofern ich ein qualitatives Metrum
und die darin eingefiigten Rhythmen als kérpernah-leiblich erfahre und
erlebe, tangiert es mich auch leiblich. Vielleicht kann man das auch so
sehen: Das Rhythmisch-Metrische tangiert mich leiblich mehr als das
Tonhéhenmélige und tonlich ZusammenklangsmafRige, und schon von
daher wirkt das Ganze auf mich wie die Collage zweier heterogener
Schichten. (174)

Die Sogwirkung, die gleichsam von dem Werk ausgeht, wiirde vermutlich
viel groRer werden, wenn ich mich ihr so wie der Klosterbruder bei
Wackenroder widmete und mich ihr ,hingébe‘. Dabei wird es in
Wirklichkeit so sein, dass die Musik gar keinen Sog erzeugt (von sich
selbst her), zumal sie kein Lebewesen ist, sondern dass ich sie nur so
wahrnehme, als ob sie diesen Sog erzeugte, also dass die Musik nur im
Rahmen meiner Wahrnehmung als Sog-Erzeugende erscheint. Ich fuhle
mich in gewisser Weise schon gleichsam in einen Strudel hineingerissen,
das Geschehen in diesem Satz 14t mich nicht kalt, sondern ich werde
involviert. Die Tone haben mittlerweile sozusagen etwas magnetisch
Anziehendes gewonnen, sie sind gleichsam saftig, sodass, wenn sie mich
berthren, ich nicht mehr 'der Unberihrte' sein kann, sondern sie
tangieren mich gleichsam innerleiblich. (229)

Wenn ich mir vorstelle, hier ‘entwickle' sich etwas, dann gehe ich ganz
anders mit der Musik mit, als wenn ich nur die Tone von aufien betrachte
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und das ganze als etwas Statisches auffasse. Wenn ich ganz nahe am
Erklingenden dran bin, kann ich das innermusikalische Fortschreiten von
Ton zu Ton und von Zusammenklang zu Zusammenklang viel starker als
sonst wahrnehmen, und mir drangt sich intuitiv dann doch schon auf, dass
das nicht bloRRe Reihung von Zufalligkeiten ist, sondern aus sich heraus zu
irgendetwas hinstrebt, — dass jedenfalls teilweise eine gewisse Ziel-
strebigkeit oder zumindest Folgerichtigkeit zugrunde liegt bzw. dass
zumindest Sachverhalte werkseitig vorhanden sind, die dazu geeignet sind,
in mir solch eine Vorstellung oder Deutung hervorzurufen.

Wenn ich mit der Musik mitgehe, werde ich gewahr, dass sie ihrerseits
eine ist, die gleichsam zum Mitgehen auffordert. Erst im Mitgehen wird
mir ihre Eignung zum Mit-ihr-Mitgehen bewusst und gleichsam ihr Anruf,
mit ihr mitzugehen. Als Mitgehender verschwistere ich mich ihr als der
Gehenden und bin empfénglicher fir diesen ihren Charakterzug (hinsicht-
lich dessen ich bei solcher Sichtweise unterstelle, sie 'besélie’ ihn). (563)

30. Zur Quasi-Sprachlichkeit der Musik

Das Kunststlick besteht wohl (in etwa) darin, dem Fachmann-Werden
nicht im Wege zu stehen, sich aber trotzdem das Als-Nichtfachmann-
reagieren-Konnen voll zu erhalten, um immer wieder 'staunen’ und
gleichsam absolut von vorn anfangend alles wieder aufnehmen zu
konnen, was das Werk von sich selbst her gleichsam als ‘Geschichte Uber
sich selbst' erzahlen méchte (wobei ich ihm weder ins Wort fallen noch
seinen Stil, seine Erzé&hlweise usw. Kkritisieren mochte, denn das
betrachtete ich schon als unzulédssige Zutaten, Eingriffe auf die
Werkseite hintiber, wahrend bei mir subjektseitig in meiner Weiter-
verarbeitung natirlich alles erlaubt ist, solange ich damit das Werk nicht
tangiere, drangsaliere 0.4.) (92)

Mein Bestreben ist ja, zu erfahren, was denn der Webernsatz mir von sich
selbst her an Orientierungshilfen und -marken gibt. Ich kann nur hoffen,
dass das Werk mir in dieser und in vielerlei anderer Hinsicht Unterricht
erteilt, denn wenn, dann will ich ja nur vom Werk selber lernen, es selber
soll die Vermittlerrolle tbernehmen, es soll sich selbst mir vermitteln (so
hoffe ich), oder weniger anthropomorph ausgedriickt, ich hoffe, dass sich
mir immer mehr vom Werk her zeigt, was ich als Wink und Vermittlungs-
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hilfe auffassen kann, 'als ob' das Werk mir den Gefallen tate und sich mir
vermittelte (wéhrend in Wirklichkeit ich alles selber machen muss). (111)

Bisher nahm ich ja an, wenn die Kldnge mir etwas erzahlten, dann
verstiinde ich zwar ihre ,Sprache‘ nicht, aber ich ginge davon aus, dass
sie immer das Gleiche erzahlten und dass es folglich immer das Gleiche
waére, was ich nicht verstinde. Nun kdnnte ich mir aber auch vorstellen,
dass sie mir jedes Mal etwas anderes erzéhlten, wenn es sich vielleicht
auch nur um eine Variante handelte. Was an ,Sprachkldngen‘ zu mir
dringt, das konnte ich als so weit vom Semantischen weg liegend
betrachten, dass verschiedene Texte ihnen zugeordnet werden konnten.
Z.B. konnte ein und derselbe Klang in dieser mir nicht zuganglichen
Sprache ja ein Homonym sein, so dass ich irrtimlich beim gleichen
Klang immer an die gleiche Bedeutung im Hinblick auf den mir nicht
verstandlichen Text denke, wahrend die Musik schon wieder eine ganz
andere Geschichte erzéhlt (jeder Klang kodnnte ja mindestens hundert
verschiedene Bedeutungen haben bzw. symbolisieren, ohne dass ich das
durchschaute).

Wenn es mir also so vorkommt, als redete die Musik intensiv auf
mich ein (ohne dass ich sie verstiinde), dann konnte es ja sein, dass sie
gleichsam mit immer neuen Inhalten auf mich einredete, wobei ich
wegen der Homonymie gar nicht merkte, dass jedes Mal konkret auf
Seiten der Musik eine verénderte Geschichte erz&hlt wirde. Und
auBerdem hétte ich natlrlich praktisch keine Chance, diese ,Sprache® zu
lernen, wenn ‘hinter' den 'Sprachkldngen' die Bedeutungen dauernd
wechselten. (180)

Sprechen die Instrumente eigentlich miteinander? Wenn man sich das
Zusammenwirken als ein Gespréach unter Gleichberechtigten vorstellte, was
ist das dann fiir ein Sprechen? Wenn jemand zeitversetzt das gleiche Motiv
spielt, ist das dann schon eine '‘Antwort'? Oder hélt hier jeder seinen
Monolog im Sinne von: Ich spreche jetzt etwas vor mich fiir mich hin, und
wenn ich das nachspreche, was ich soeben von jemand anderem gehort
habe, dann ist das trotzdem jetzt 'mein' Monolog? Vielleicht 'scheint' es
sich ja nur um ein 'Gesprach' zu handeln, wahrend es sich in Wirklichkeit
um ein Sich-Uberlappen und Sich-Verzahnen von vielen Monologen
handelt.
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Nun konnte ich ja die seelische Leistung vollbringen, diese Monolog-
Ansammlung auf der Ebene meiner Konkretisation in ein Als-ob-Gespréch
zu transformieren (wobei zudem noch offen ist, ob nicht genau das auch
von Webern beabsichtigt sein konnte, als ein Angebot an den Hoérer, sich
selbst aktivisch mit ins Spiel zu bringen und aus dem Angebotenen kraft
innerlichen Konstituierens das zu vollenden, was er, Webern, angefangen
hat). Fur ein 'wirkliches' Gesprach scheint das Geschehen hier zu sehr auf
dem Reil3brett konstruiert worden zu sein, wie etwa ein 'Gesprach’, das ein
Schauspieldichter fir die Bihne sich ausdenkt, ein vorgefertigtes, nur
scheinbar ‘freies’ Gesprach (im Gegensatz dazu, dass plotzlich eine Zone
der wirklich freien Improvisation vorgesehen waére).

Wenn ich aber fiktiv dies alles als ein wirkliches Gesprach ndhme, dann
wére zu bewundern, dass diese vielen 'Personen' sich so lange so
konzentriert austauschen koénnen, es wére ein Super-Gesprach, eher dem
intensiven Gesprach eines gelungenen Kolloquiums hochkarétiger und voll
auf Kooperation eingestellter Fachleute (wo also z.B. niemand sich
unterschwellig vor anderen profilieren mdchte oder unbedingt Recht
behalten moéchte usw.). Es ware wohl so ziemlich die Idealform des
konzentrierten, hohes Niveau verfolgenden Gesprachs (keine harmlos-
plaudernde Unterhaltung etwa). Gleichzeitig aber ware ich immer noch
draufRen vor, ich 'horte' zwar, dass dort ein Gespréch stattfindet und spuirte
auch den Ernst und die Konzentration, aber rein inhaltlich verstiinde ich
immer noch viel zu wenig, ich sprache und verstlinde nicht die Sprache, die
dort benutzt wird. Ich kann zwar versuchen, mich immer mehr in den
Tonfall einzuhdren und zu vermuten, von welcher Gestimmtheit und
welchem inneren Anliegen her der Sprechende wohl jeweils motiviert sein
konnte, aber wirkliche Sicherheit bekomme ich derzeit tberhaupt nicht.
(193)

31. Beziehung zwischen Werk und Hdérer

Es steckt hier nattrlich in ein paar Sekunden Musik viel mehr an
Horaufgaben als normalerweise bei tonaler Musik. Man muss hier
vermutlich viel genauer und auch schneller (oder Ofter in studierender
Einstellung) zuhoren, — das wére das mindeste, worin das Hdren sich
umstellen muss. Der Komponist nimmt also nicht mehr — wie frither weithin
— auf das Horvermogen des durchschnittlichen Musikliebhabers Riicksicht,
sondern folgt — wem oder was? Vermutlich vor allem seiner inneren
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Klangvorstellung und — im Fall Weberns — vielleicht auch konstrukti-
vistischen Tendenzen (in Richtung auf Analogien zur Kristallbildung oder
Bliitenbildung in der Natur u.d.). Sicherlich konnte Webern selbst diesem
Satz das meiste von dem abhotren, was er tberhaupt in sich birgt. Diese
'Ricksichtslosigkeit’ im Sinne fehlender Ricksichtnahme auf das
Horvermogen des durchschnittlichen Musikliebhabers ist sozusagen als
Phanomen sui generis erst einmal zu sehen und zu akzeptieren. (9)

Wie ist eigentlich zu denken, dass eine Beziehung entsteht von mir zum
Webernsatz hin? Diese Musik ist mir immer noch sehr fremd, und sie
scheint so sehr von sich lberzeugt zu sein und auf ihrer Position zu
bestehen, dass ich mich dariber wundere, warum ich mich immer noch
mit ihr abgebe. Mein duRerlicher Grund ist ja der, dass ich mir in den
Kopf gesetzt habe, so lange wie ndtig, und wenn es Jahre dauerte, mich
um gerade diese Musik zu bemihen. Sie aber kommt mir nicht einen
einzigen Schritt entgegen, — immer bin ich es, der auf sie zugehen muss.

Bei tonaler und selbst bei freitonaler Musik kann ich friiher oder
spater innerlich mitmusizieren, mitsingen, mitsummen, quasi-
Instrument-spielend 'mitmachen’, — hier aber ist mir das Uberwiegend
nicht moglich (h6chstens, dass ich spontan kurzmotivisches Echo
spielte). Dadurch aber fiihle ich mich als Handelnder, als Tun- und
Mittun- und Mitarbeiten-Wollender ausgeschlossen, zur ‘bloRen’
horenden Rezeption und zum gleichsam standigen Ja-Sagen verurteilt,
ich kann mir das Werk (auf dessen Notentext ich ja verzichte) nicht in
der Phantasie mitmachend gleichsam 'erspielen’.

So ist dieses Werk fur mich viel starker ein 'HOr-Werk' als es tonale
oder freitonale Musik ist. Dieses Werk negiert an mir, dass ich
Mittuender und Handelnder sein kann, es l&sst mich gegen meinen
Willen und meine inneren Winsche und Impulse zum staunenden Nur-
Horer schrumpfen. Das Bedriickende ist, dass dies Werk nun ein
'‘Kunstwerk' sein soll, obwohl es mich derart inhuman behandelt, — mich
von einigem ausschlielt, anstatt mir etwas zu erdffnen. Ich dachte
immer, Kunstwerke bereicherten mich in einem guten Sinne, indem sie
mir Maoglichkeiten anbéten, durch Mitmachen auf der Phantasieebene
innerlich zu wachsen, zuzunehmen, im musikalischen Internoperieren
mich selbst auszubilden, zu entfalten usw. Hier aber fiihle ich mich in
dieser Hinsicht vor den Kopf gestolien, insbesondere, wenn ich das
Werk langere Zeit nicht gehort habe, vieles von ihm vergessen habe und
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es noch schwerer als sonst habe, Bezlige zwischen den Ereignissen
herzustellen. (165)

Ich kdnnte mir vorstellen, es gdbe eine ,Hauptstimme*, nur, dass sie in
diesem Fall auf mehrere Instrumente verteilt ware. Dann kdnnte man
etwas Merkwuirdiges beobachten: Es gédbe in ihr selbst Kkurze
Uberlappungen, wenn namlich jene Stimme, die diese 'Hauptstimme'
weiterfihrt, schon beginnt, bevor die vorher tatige Stimme mit ihrem
Beitrag zu dieser ,Hauptstimme‘ geendigt hat. An solchen Stellen ist es
dann flr einen Moment wie ein kleiner Zwiegesang.

Im ersten Abschnitt liel3e sich groRtenteils eine solche ,Hauptstimme*
konstituieren (auch wenn ich nicht — oder auch gerade weil ich nicht —
weil, ob vom Werk her gesehen dies wirklich geboten und erlaubt ist).
NOGtig ist aber (vom Kunstwerk als Gesamt her) gesehen, die im alten
Sinne 'UbergroRen' Spriinge zu tolerieren, sie eher nur als qualitative
Veranderungen im Hell-Dunkel-Spektrum aufzufassen und nicht zu
versuchen, als fiktional Singender die tatsdchlichen ,Tonhohen‘-
Unterschiede bewaltigen zu wollen und sich dabei zu Gberfordern.

Wenn man das (von alterer Musik aus gesehen) Bizarre dieser
Springe relativiert, indem man das Schwergewicht auf Hell-Dunkel und
nicht auf Hoch-Tief legt, dann hat man es sehr viel einfacher, eine
'‘Melodie' zu hoéren und zu erleben und sie als ,Hauptstimme‘ zu
empfinden.

Wenn ich mir derart ,Hauptstimme® und ,Begleitung‘ zurechthore,
dann hat das etwas Entlastendes: Ich nehme dann etwas latent
Wiegendes wahr, es ist eine langsame Wiegenmusik oder eine sehr
langsame Walzermusik, und aullerdem verlieren die vielen Einzeltbne,
die gleichsam frei im Raum umherschweben, ihr Bedrohliches oder
zumindest Sperriges: Sie haben jetzt Anteil an dem Wiegend-Tanzenden,
fihren sozusagen einen Reigen um die Hauptstimme aus. Ich brauche
nicht mehr in ihnen nach komplizierten Strukturen zu suchen, denn sie
sind ja bei dieser Sichtweise 'nur' Begleitstimmen. Auch von den
'‘Machtverhaltnissen' her fiihle ich mich so besser: Die Hauptstimme will
ich gerne als mir tberlegen gelten lassen, den Begleitstimmen aber flihle
ich mich ebenbirtig, bin ich doch eine Art von Begleiter und wandere
sozusagen mit den Begleitstimmen mit im Tross der Hauptstimme. Uber
die Begleitstimmen habe ich sozusagen persénlich Zugang zu dieser
geschlossenen Gesellschaft, sie sind gleichsam das Eingangstor fir
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mich, — so wenig wie sie kann auch ich leisten, gleichsam genigt schon
bloRes Dabeisein. Ihnen kann ich mich verschwistert fihlen und bin
gleichzeitig — so wie sie — der Hauptstimme relativ nahe. (367)

Mein Wahrnehmen koénnte ich in seiner Merkwirdigkeit vielleicht
besser erfassen, wenn ich es mir nach Art einer Zwiebel vorstellte: Den
Anfang des Werkes kann ich wie lauter volltonende, aber
unverstandliche Glockenschlage verstehen, — das entsprache beispiels-
weise der braunen AuRenhaut der Zwiebel. Den 'gleichen' Anfang kann
ich aber — wie eben geschehen — auch von vornherein als saftiges Musik-
Tonen erleben und wahrnehmen, so frisch und saftig, wie die
Zwiebelfleisch-Schicht ist, die unter der braunen Haut als erste der
Schichten (von auBen gezéhlt) liegt. Gemeinhin wiirde man wohl sagen,
vielleicht auch in verharmlosender Sicht: Das ist eben Einstellungssache.
Diese 'Einstellungssache' hat aber grofRen Einfluss auf das jeweilige
Dasein, welches dieser Anfang innerhalb meiner jeweiligen
Konkretisation findet. Und wie die Zwiebel beides hat — die braune
AuRenhaut und innen drin viele Schalen des Zwiebelfleisches —, so
verfligt auch mein Erleben und Wahrnehmen (ber viele verschiedene
Arten des Erlebens und Wahrnehmens als grundsétzlich vorhandene
Maoglichkeiten. Jetzt kann ich mit dieser Musik 'etwas anfangen'.

Was ist dieses 'etwas'? Ich kann mir z.B. 'einen Reim' auf das machen,
was ich da hore. Ich mache ihn mir 'auf' das Werk, also mache ich mir
etwas, was vom Werk getrennt ist oder zumindest von ihm getrennt zu
sein scheint. Wird das, was ich mir da mache, vom Werk her initiiert,
knlpft es an das an bzw. ruht auf dem, was sich dort zeigt? Wenn ich
zuerst 'nur wenig' mit dem Werk ‘anfangen' kann, bedeutet das dann,
dass ich nur wenige Operationen vollfiihren kann, mit ihm nur wenig in
Quasi-Kommunikation treten kann, so wie ich etwa mit einem vorher
noch nie gesehenen entfernten Verwandten, der sich als zugeknOpfter
Langweiler préasentiert, trotz der Verwandtschaft zundchst ‘wenig
anfangen' kann? Ist dieses Etwas gleichsam eine Schicht, die sich ber
das schiere, ungehobelte Werk legt, und kann ich dann mit dieser
Schicht etwas anfangen oder mit dem Werk? Eine Schicht, in der sich all
das sammelt, was ich an Beziehungen erkannt bzw. hergestellt habe, was
mir an Schonheiten oder Besonderheiten einzelner Klange aufgefallen ist
usw., — ist diese Schicht das, was mir ein Zugreifen in Richtung auf das
Werk erlaubt, wéhrend ich vielleicht direkt mit dem Werk immer noch
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nichts anfangen kann? Ist das Werk sozusagen der Humusboden, aus
dem die Pilze spriellen, und ich komme an die Pilze heran, aber nicht an
den Humusboden, und schliele vielleicht von den Pilzen auf den
Humusboden (wobei Fehlschliisse méglich wéren oder gar unvermeidbar
wéren)? Garantiert mir das VVorhandensein der 'Schicht' das VVorhanden-
sein des Werkes in genau der gleichen Weise, wie das Vorhandensein
der (nicht abgeschnittenen) Pilze das Vorhandensein des Humusbodens
garantiert? Dass das Werk sozusagen 'Pilze' gleichsam aus sich heraus-
zutreiben scheint, wére als ein eigenstandiges Phdnomen zu begreifen
und zu untersuchen, unabhangig davon, ob die Genese dieser Schicht so
richtig gesehen ist oder ob ich Tauschungen unterliege.

Ich habe den Eindruck: Wenn diese 'Schicht' fur mich da ist, dann
konnte es trotzdem sein, dass zwischen der 'Schicht' des mir
Verstandlichen und mir Zuganglichen und dem Werk selbst ein Abgrund
liegt, der so wenig Uberbrickt werden kann wie der Abgrund, der
zwischen verschiedenen Dimensionen liegt. Es kann sein, dass mich das
weder stort noch stéren muss. Ich mochte vor allem herausbekommen,
wie es sich verhélt, — wie es wirklich 'ist'. Etwas anderes ist es, diese
Schicht ruhig sich anreichern zu lassen, sie aber immer wieder
‘einzuklammern’ und an ihr vorbei oder gleichsam unter ihr hindurch
immer wieder zu dem Werk selbst vorzustoRRen, das sich dann eventuell
in seiner Nacktheit und ungeschminkt wie die rauhe Wildnis zeigen
konnte, wodurch sich erhdrten wirde, dass das Werk weniger
domestiziert ist — sobald es erklingt und wenigstens klanglich mit Dasein
prall geflllt ist — , als wir Musikkundigen wahrhaben wollen. Schon die
Direktheit, mit der mich das Werk anspringt, ist sozusagen unzivilisiert,
etwas Wildes (aber zugleich auch etwas Faszinierendes). (577)

Ich habe den Eindruck (jetzt, wo sich das Werk vor mir als etwas
Vertrautes abspielt, das nicht sofort verschwande, falls ich uninteressiert
oder unkonzentriert zuhorte), dass es sozusagen dem Werk egal ist, ob ich
strukturell hore oder in Kldngen bade oder naiv-interessiert blo3 zuhore
oder auch abschweife mit meinen Gedanken 0.4. Das Werk als Erklingendes
(von Dingen, die 'zusammengehdren') zieht unbeirrt seine Bahn. Was ich
jeweils von ihm 'habe’, das liegt groRtenteils oder gar ausschlieBlich an
mir, — wenn ich nichts von ihm 'habe’, dann habe ich mir das offenbar selbst
eingebrockt (zumindest jetzt, wo ich es gut kenne und jederzeit etwas von
ihm ‘haben’ kénnte). (593)
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32. Mein Horen

Seit drei Wochen hore ich den Satz erstmals wieder. Merkwiirdig, dass
ich nicht nur wahrnehme, was er 'positiv' an Klangen und an Musik mir
bringt, sondern auch das, was er mir verweigert: — dass sich alles zu
einer 'Harmonie' zusammenfinde, — dass ich mich miihelos ,einfiihlen®
konne, — dass ich von den Harmonien mich herausgefordert fiihlte, zu
ihnen zu improvisieren usw. Ich nehme also ziemlich deutlich wahr, was
mir alles fehlt, und dass ich mich innerlich umstellen muss, um nicht
dauernd auf das Fehlen des Fehlenden zu starren.

Das Zweite, das ich tue (und was mir heute besonders auffiel): Weil
ich mich innerhalb dieser Musik (zumal wahrend der ersten zehn
Sekunden etwa) so schwer orientieren kann, ziehe ich mich darauf
zuruck, zu prafen und erleichtert zu konstatieren, "dass die Spieler
wenigstens sauber innerhalb unseres Tonsystems spielen", — dass sie
spieltechnisch-musikalisch unser Tonsystem im Griff haben und dass zu
erwarten ist, dass das so bleibt, ich also von daher eine gewisse
Sicherheit (bei allem Unverstandnis) erhalte, — ich darf (so glaubte ich
beim ersten HOren annehmen zu dirfen) erwarten, dass sie 'wenigstens'
diesen Gefallen mir tun und nicht plotzlich auf ein mir vollig fremdes
Tonsystem oder gar ein Gemisch aus Tonen ohne dahinter stehendes
Tonsystem oder gar auf Gerdusche tbergehen: Solange sie bei ihren
klassischen, hdchst stilisiert gespielten Instrumenten und bei diesem
Tonsystem bleiben, 'kann es gar so schlimm nicht werden', — mir wird
immerhin garantiert, dass alles Schockierende in diesem abgezirkelten
Rahmen bleibe, — ich brauche keine Angst vor mich geféahrdendem
wirklich Schockierendem und Revolutionédren zu haben (wie ich es beim
AnhOren neuester, mir noch unbekannter elektronischer ‘Musik'’
vielleicht untergrindig hatte, — dass ich urplétzlich mit etwas tberfallen
wuirde, mit dem ich emotional nicht zurechtkdme). Dies klassische
Instrumentarium und das felsenfest etablierte 'alte’ Tonsystem bieten mir
doch eine gewisse Sicherheit. (70)

Ich habe mich in den Wochen seit dem vormaligen Hbéren ein wenig
weiterentwickelt, — die Musik aber scheint sozusagen in ihrer
Entwicklung stehen geblieben zu sein, sie kommt mir jetzt so vor, als
spielte sie sich mir aus meiner Vergangenheit zu, — als schllige sie von
meinem Heute einen Bogen zurlick in meine Vergangenheit, zu jener
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Zeitstelle und Entwicklungsstelle, an der ich mich vor Wochen befand.
Sie ist mir zwar nahe, aber als die in der Vergangenheit Vertraute, dort
(und nicht hier) Beheimatete, — vielleicht aber wandert sie beim weiteren
Horen unmerklich immer ndher an meine jetzige Gegenwart heran, bis
ich diese Musik vollig als wieder zeitgleich mit mir in meiner jetzigen
Gegenwart lebend erlebe. (75)

Ich bin sehr mide und kann mich nicht ganz I6sen von gewissen (wenn
auch harmlosen) Problemen aus dem Alltag, ich komme sozusagen nicht
in die '&sthetische Einstellung' 0.a. hinein. Meine Seele ist nicht offen,
nicht empfangsbereit, ich komme mir ein wenig so vor, als steckte ich in
einer Pergamenthulle, als n&hme ich zwar die Musik dank der
Vibrationen wahr, die durch das Pergament dringen, aber die Musik
selber k&me nicht in mich hinein, sie bliebe dort driiben im Lautsprecher
und um den Lautsprecher herum. Ich kann mit ihr wenig anfangen, ich
kann mit ihr sozusagen fast nichts anfangen, sie lasst mich diesmal kalt,
erregt in mir nichts, fasziniert mich nicht, 10st keine Motivation zu
synthetisierenden Leistungen aus, ich 'fahre nicht auf sie ab'.

Positiv gewendet konnte man sagen: Sie ist vielleicht jetzt nur Musik,
nur sie selbst, ohne mein Mithelfen, ohne mein Zutun. Sie demonstriert
mir ihre Eigenweltlichkeit, diese aber scheint mir im Augenblick viel
weniger meinem seelischen Leben verwandt als sonst fast immer. Als
wenn es sich nur um 'leeres Tonen' handelte. Ich weil3 nicht, ob sie
wirklich so ist oder ob ich sie zufolge meines jetzigen Zustands entleert
habe oder mich ihr verweigert habe oder unféhig bin, ihrem Angebot, sie
beseelend zu fullen, zu entsprechen.

Die Tone sind natirlich genauso da wie sonst immer, aber in mir, auf
meiner Seite kommt etwas anderes zustande, viel weniger, viel saft- und
kraftloser, gleichmditiger, eingesponnen in den im Grundséatzlichen
immer gleichbleibenden Sound.

Mir fiel auf, dass zwar Metrum und Rhythmik vorhanden sind, dass
sie sich aber nicht aufdrangen, d.h. das Metrum kann ich fast niemals
wirklich nachvollziehen, wenn ich so mide und leiblich nicht mehr
ansprechbar bin. Das Metrum ist so sehr in dieser Musik versteckt, dass
ich schon alle Krafte der Einbildung aufbieten muss, um es in mir so zu
konstituieren, dass ich z.B. kontrollieren konnte, ob die Spieler in
diesem Metrum spielen oder nicht. (76)
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Wenn ich die Noten sdhe, wéren die Tone fir mich tonh6henmaliig
'festgelegt’, — jetzt aber hore ich nur ‘relativ' (und das auch sehr diffus),
da kann sich noch vieles andern. Aber die Art der Konfrontation scheint
mir eine andere zu sein: Ich selbst bin auf dem Wege zu dem Satz, —
meine Konkretisationen sind auf dem Wege, sich so zu gestalten, dass
sie dem Satz immer adaquater werden (zumindest hoffe ich das), und das
heilt, der Satz selber in seinem Dasein als 'Satz fur mich' ist auf dem
Wege, — seine Entwicklung zu dem hin, was er optimalerweise in mir
einmal sein konnte, ist im Fluss. Wirde ich jetzt aber den Notentext vor
mich hinlegen, dann ware diesem Prozess in gewissem Sinne ein Riegel
vorgeschoben (als wenn eine Sperrmauer oder Staustufe in einen Fluss
hineingebaut wuirde). So quélend es sein kann, dieses Satzes zur Zeit
quasi-unvermittelt nur-hérend so wenig 'habhaft' werden zu kénnen, so
schon ist das Moment der Freiheit an diesem FlieRen der Entwicklung.
(79)

Es fiel mir friher (vom Anfang bis etwa zum 40./50. Mal des Hbérens)
doch ziemlich schwer, die Welt des gewohnten tonalen Kunstmusik-
horens beiseite zu schieben Im Nachhinein kdnnte ich mir jetzt denken,
dass einer der Grinde dafiir auch war, dass dann in mir musikbezogen
ein Nichts an die Stelle meiner musikbezogenen Welt trat.

Jetzt aber kommt es mir so vor, als wenn die Welt des Webernsatzes
sich auch in mir ein wenig schon im Sinne einer 'Welt auch fir mich'
etabliert hat, so dass ich immerhin — und das allerdings ist offenbar
wichtig fur mich — nicht mehr gleichsam ins Nichts falle, sondern als
Welt-Habender erhalten bleibe (nur dass die Welten ausgetauscht
werden).

Eine der Folgen ist, dass das Flattern aufhort, das Hin- und Herflattern
zwischen beiden Bereichen, das vibrierende Zurtickschwingen aus der
fremdartigen Welt des Webernsatzes in die vertraute Welt das Tonalen.
Ich kann dieses konkrete Stlick Webernmusik jetzt viel gelassener horen,
mich gelassen in ihm umsehen, sitze nicht mehr wie ein verstortes
Huhnchen inmitten all des Unbegreiflichen, das ‘'unkontrolliert' auf mich
einstirzt. Ich 'weil}' jetzt auch in tieferen Schichten meiner Seele, dass
sich alles wohlgeordnet entfalten wird, — dass ich nicht mit etwas
uberfallen werde, mit dem ich nicht fertig wiirde und das meine innere
Sicherheit usw. gefahrden wiirde. (98)
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Nachdem ich diesen Satz 120-mal aufmerksam gehort habe, hat er sich
sozusagen sein Flussbett in meine Seele und in mein Gehirn gegraben (mit
allen Verastelungen entsprechend seinem komplizierten Verlauf). Wenn
ich den Satz nun erneut hore, dann ist jener Teil des Flussbettes, in den der
Satz als néchstes hineinflielen wird, schon vorhanden, — die Spur, in der er
gleich weiterfahren wird, ist ‘friher' da als der, der die Spur erzeugte (als
wenn man von einem bespielten Tonband, das lange unbenutzt lag, ganz
leise den Beginn einer Musik vorweghort wegen des unbeabsichtigten
Kopiereffektes). Da nun aber genau die prazis ausgeformte Spur gleichsam
vorweg sichtbar, erahnbar wird, in die sich der Satz dann mit absoluter
Préazision ergief}t, entsteht flir mich der Eindruck des Bestatigens: Der Satz
tut das, was die Spur ihm vorzeichnet, und jedes Hineinflie3en des Satzes in
die prazis vorgezeichnete Spur ist eine Bestatigung dessen, dass der Satz
,richtig’ gehandelt hat. Es ist fast so, als stellte die Spur eine Aufgabe, die
vom Satz gelost werden musste, und er loste sie prompt und absolut
richtig. Der Satz stimmt den Forderungen der Spur absolut zu, er hat
sozusagen nie eine abweichende, 'eigene' Meinung. Verbliffend ist, dass
der Satz in allem, was er ist, dieser Spur entspricht, sich absolut llicken-
und fehlerlos ihr einpasst. Die Spur ist wie ein Futteral fir alles, was der
Satz klanglich ist.

Das Verbluffende ist in meinem jetzigen Wahrnehmen und Erleben: An
dem Satz hétte ich moglicherweise dies und jenes auszusetzen (dies und
jenes wirde mir Schwierigkeiten bereiten, wenn ich es vor Unkundigen
oder gar Ablehnenden ‘'verteidigen' sollte), — was die Spur, das 'Futteral’
aber angeht, so sehe ich da keinerlei Grund zur Kritik. '‘Begrindung' u.a.:
Diese Spur, das Futteral ist ja ursprunglich einmal von dem Satz selber
geschaffen worden, — 'nun' ist das Umgreifende vorhanden gleichsam als
das Bleibende, — das Flussbett wird sich ‘anscheinend' nicht mehr andern,
auch wenn ich noch so viel intern im Satz an neuen Binnenbeziigen
entdecken sollte, — warum sollte ich am Flussbett, das ja eine Folge des
Grabens dieses Satzes ist, Kritik tiben? Ich kénnte wohl am Satz und an
seinem Flussbett-Graben Kiritik (ben, aber bin nicht motiviert, am
'Flussbett', sozusagen dem Opfer, Kritik zu tben. (Erstaunlich allerdings
und spaterhin sicherlich bedenkenswert, dass ich das alles so hinnehme, —
namlich das ,Flussbett’ als etwas ,Reales‘ und zudem Unverdnderliches und
meinem Kritisierenwollen Entzogenes.)

'Sinnvoll' ist es nun (so kommt es mir vor), dass die Musik dieses Satzes
in diese Spur flie3t und wie sie es tut: Mag der Satz in sich noch so sehr
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ohne Sinn sein (bzw. mag es noch so lange dauern, bis ich ihn entdecke), —
dass der Satz in diese Spur, dies ihm genau angepasste Flussbett fliefl3t, das
scheint doch hochst sinnvoll zu sein. Und so kommt auf diese Weise zum
ersten Mal das Empfinden ins Spiel, dass um diese gesamte Musik herum
sich irgendwo doch etwas Sinnvolles abspielt im Verlauf meiner Wahr-
nehmung und dem Konstituieren meiner Konkretisation. De facto ist es ja
so, dass der Satz sich in mir konkretisiert, und indem er das bei so
oftmaligem Horen immer wieder tut und auf Erinnerungen aufbaut,
verfestigt sich in mir die Spur, vielleicht in der Art, wie hinter einem Bild,
das jahrelang an der gleichen Stelle hing, die Tapete innerhalb der Fl&che,
die vormals vom Bild bedeckt war, anders aussient und die vormalige
Anwesenheit des Bildes zur Sprache bringt.

Es ist offenbar so, dass Musik, wenn ich sie immer wieder hore, mich
nicht 'unberdhrt’, unveréndert lasst, sondern irgendwann gelingt es ihr doch,
mich zu verdndern, und sei es auch nur in der Weise, dass sie sich ein
Flussbett in mir schafft, in das sie sich dann viel widerstandsloser als zu
Anfang ergielRen und hineinerstrecken kann. (120)

Ich kann nicht wie bei tonaler Musik ein durchgehendes Muster
erkennen, obwohl ich meine, stellenweise zwischen Hauptgeschehen und
Begleitung unterscheiden zu konnen. Aber bei den von mir so
empfundenen 'Begleitstimmen’ ist ja doch jeder Ton wichtig geworden
aus dem Grund, dass er sich mir dank des vielmaligen Horens derart
eingepragt hat wie jene Tone, die bei tonaler Musik sich allmahlich als
das 'Muster' abheben. Mein Nichtwissen und Nichtverstehen fiihrt bei
dem vielmaligen quasi-unvermittelten Nur-HOren dazu, dass ich das,
was moglicherweise weniger wichtig ist, wichtiger nehme, als es
vielleicht vom Werk her und nach Meinung des Komponisten ist.

Es musste sich eigentlich, wenn es analog zur Wahrnehmung tonaler
Kunstwerke ginge, so entwickeln, dass das Wichtige und Wesentliche
mir immer deutlicher wird, sich dadurch immer mehr in den (im guten
Sinne) Vordergrund schiebt, auf das meine Aufmerksamkeit normaler-
weise gerichtet ist, wéhrend das Sekundére gleichsam in den Hinter-
grund bzw. zur Seite tritt und nur flankierend wirkt.

Beim Webernsatz aber gelingt mir dies Sortieren in wichtig und
weniger wichtig nicht, sofern ich mein vorschnelles Bescheidwissen
zuruckdrange. Indem ich nun so viele Male den Satz hére und nur ab
und zu erahne, wo wohl die Hauptstimmen sein modgen, holen die
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anderen Stimmen sozusagen auf, ihre Gestaltung pragt sich mir mehr
ein, als sie es tate, wenn ich von Anfang an die Partitur mitgelesen hatte
und die Hauptstimmen wéren farbig markiert gewesen.

Die weniger wichtigen Stimmen sind mir also unbeabsichtigterweise
starker ans Herz gewachsen, als sie es vom Werk her gesehen vielleicht
durften. Wenn ich jetzt allméhlich das Hauptgeschehen erkennen und
wurdigen kann, so widerstrebt es mir, die Stimmen, die sich als weniger
wichtige und nur als Begleitstimmen entpuppen, zu degradieren, sie so
weit ins hintere Glied zu setzen, wie sie eigentlich von Anfang dort
(vom Komponisten aus gesehen) hétten stehen missen. Ich erlebe ja
dauernd, dass ich partiell ‘falsch' gehort habe, und musste den Rang der
Stimmen immer wieder neu entsprechend dem jeweils neuen Stand
meiner Einsicht bestimmen.

Dem kommt aber in die Quere, dass durch dieses so vielmalige und
zudem anfanglich unwissende Horen die Begleitstimmen in ihrem
Eigenwesen und in ihrer — wenn vielleicht auch bescheidenen
Gestalthaftigkeit — sich mir so eingepragt haben, wie es bei tonalen
Kunstwerken die Hauptstimmen nach relativ wenigen Malen des Horens
sozusagen von sich aus tun. Je ofter ich den Webernsatz derart intensiv
und aufmerksam hore, desto weniger entgeht mir vom anscheinend
Nebensachlichsten, 'alles' erweist sich als unabé&nderlich zu dieser in sich
eingekapselten Tone-Welt gehdrend, — die Rangfrage tritt in den
Hintergrund. Die 'Nebenstimmen' haben ihre eigene Schonheit.

Vielleicht ist es etwas Privat-Subjektives, mit wem ich mich beim
Horen quasi-personalistisch identifiziere, — ob ich 'siegreich’ mit den
Hauptstimmen mitmarschiere oder mich gelegentlich mehr zu den
feinsinnig kommentierenden Nebenstimmen hingezogen fiihle, zumal,
wenn die Hauptstimmen lautstark schon Gewesenes wiederholen oder
Vorhersehbares in ihnen weitergestrickt wird, wahrend der Komponist
strukturell gesehen bei den '‘Nebenstimmen' vielleicht viel mehr Freiheit
hatte, sie also stellenweise unter dem Gesichtspunkt der Kreativitat und
des freien Sich-vor-sich-hin-Spinnens die interessanteren und sozusagen
wertvolleren sein kénnen.

Denn bei dem Vorgang, der die Hauptstimmen zu Hauptstimmen
machte, spielten ja auch Wertungen eine Rolle, — zwei Stimmen an einer
bestimmten Stelle werden ja nur dadurch zu Hauptstimmen, dass sie
etwa Thematisches vortragen, erstmalig oder indem sie es aufgreifen und
'verarbeiten', also sie sind nicht aus sich selbst heraus Hauptstimmen,
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sondern aufgrund der Funktion innerhalb das kompositorischen
Gesamtgeschehens. Mit diesen Wertungen brauche ich aber nicht immer
und Uberall Ubereinzustimmen, weil dieser Gesichtspunkt, zum
Gesamtgeschehen wesentlich beizutragen, nicht der einzige ist, der eine
Rolle spielt (fir die Stabilitdt und den Wert eines Hauses kann ein
massiver T-Trager eine enorme Rolle spielen, aber ich liebe das Haus
wegen anderer Momente, was aber meiner Wertschatzung des T-Trégers
keinen Abbruch tut; sollte das Haus jedoch abbrennen, dann trauerte ich
wegen so manchem, was ich an diesem Haus liebte, aber wohl kaum
wegen des unbrauchbar gewordenen T-Tragers).

Denkbar ware, dass man so argumentierte: Das Werk hat selbst
schuld, dass, weil es 'so schwer zu horen' ist und sich nur-hérend so
schwer und unvollstdndig dem Nicht-Spezialisten erschlielt, die
werkseitig als Nebenstimmen vorgesehenen Stimmen mir im Rahmen
meiner Konkretisation allmahlich derart vertraut, lieb und teuer werden,
dass ich sie nicht mehr in der Weise als bloRe Nebenstimmen hdoren
kann, wie es werkseitig gesehen vermutlich angemessen ware. Der
Komponist hétte ja das Hauptgeschehen deutlicher erkennbar machen
konnen, dann ware mir das gar nicht passiert. (130)

Das aufmerksame Verfolgen all dessen, was musikalisch geschieht, kam
mir soeben wie ein dauerndes 'Bergsteigen’ vor: Ich steige sozusagen in
die Intervalle hinein (als waren die Téne Brocken eines Berges, die sich
als Trittstufen anbieten), und mit jedem neuen Intervall 6ffnet sich vor
mir eine neue Klamm, ein neuer Kamin, durch den ich hindurch muss,
wenn ich voll mit der Musik 'mitgehen' will (obwohl ich jederzeit die
Moglichkeit habe, aus der Rolle des Bergsteigers auszusteigen und in die
des bloRen Zuschauers hintuberzuwechseln, ganz zu schweigen davon,
dass es gelegentlich dazu kommt, dass ich tagtrdumend abschweife und
die Musik gar nicht mehr bewusst wahrnehme). (158)

Schon am Anfang des Satzes: Die Einzeltone (etwa der Klarinette)
stoRBen jeweils in jenen 'Ton' hinein, der durch das vielmalige Horen in
mir vorgespurt ist, sie bestatigen den Ton, der zwar unhdrbar ist, aber
vor ihnen schon da ist wie der Igel vor dem Hasen. Dadurch wird auf der
Ebene meiner jetzigen Konkretisation der tatsachliche Einzelton
‘affirmativ', er bestétigt nur noch den Ton, der auf ihn gleichsam wartete.
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Das nachtwandlerische Ins-Ziel-Finden dieser Tone ‘'Uberzeugt'
ungemein.

Ein bisschen ist es vielleicht auch wie eine erfolgreich abgeschlossene
Gehirnwasche: Ich kann gar nicht mehr anders, — ich kann mir wohl
kaum mehr vorstellen, die Musik ginge anders weiter, als sie nun einmal
weitergeht, — sie hat sich in mir so eingespurt und verankert, dass sich
das Werk bei der Wiederholung des HoOrens gleichsam selbst einholt.
Das 'Neue' ist gleichzeitig das Bekannte. (159)

Das Bild des Trichters (mit angehefteter enger Rohre, etwa um Flaschen
zu befiillen), um einiges am Horph&dnomen zu verdeutlichen:

Der Sinn des Trichters ist es, etwas in groRBer Weite einzufangen und
es dann kontinuierlich zu verengen, bis es durch die enge ROhre
hindurch kann. Denkbar ware, dass ich mich mit dem Auge drauRen vor
dem Ro6hrenende befinde und wie durch das Okular eines Fernrohres
hindurchschaue (-hore). Ich sehe nur das, was der enge runde
Rohrenquerschnitt ermdglicht. Ziel aber ware, mich selber innerlich zu
weiten, damit ich den Platz wechsele von dem Ende der Roéhre zur
grofiten Weite des Trichters an seinem &dufleren Ende. Ziel wére, das
Werk als Gesamtheit, als Integral all dessen, was es sein kann,
'‘wahrzunehmen'.

Das momentan Horbare (das, was ich vom Ende der RoOhre aus
erfasse) ist vom Werk her gesehen ja nur ein Teil unter anderen (wenn
auch aus strukturellen Grinden das eine Mal etwas wichtiger, das andere
Mal weniger wichtig). Innerlich bei mir ist ja mehr gegenwartig —
idealerweise alles von diesem Werk —, so dass das gegenwartig
Erklingende nur zusétzlich die Auszeichnung erhélt, ‘auch' akustisch
anwesend zu sein. 'Anwesend sein' sollte idealerweise beim Horen des
Werkes 'immer alles'. Das vielmalige quasi-unvermittelte Horen soll ja
den Zustand, am Ro&hrenende zu sitzen, beseitigen, — das Werk
insgesamt soll in mir ,anwesen‘ und ich soll jemand werden, der einer
ist, der 'beim' gesamten Werk ,anwest‘. Vielleicht wird dann das, was
nicht erklingt, genauso wichtig (oder fast genauso wichtig) wie das, was
erklingt, zumal ich ja die Beziehungen und Sinnzusammenhénge in mir
konstituieren muss, — im Grunde ist mir als dem Herausgeforderten das
Nicht-hOrbar-Anwesende mindestens ebenso wichtig wie das horbar
Anwesende, — um das Nicht-Anwesende sorge ich mich im Grunde
mehr, weil es sich meinem Zugang zu ihm noch mehr entziehen kann als
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das Horbare und weil ich es ja erst noch phantasieméRig herbeiholen
muss.

Denkbar wére als Fehlform, dass ich mir durch vielmaliges quasi-
unvermitteltes Nur-HOren ein Werk ‘eintrichtere'. Aufpassen mdisste ich,
dass ich nicht selber zu einer Art Trichter werde, indem ich mir das
Werk allmahlich so verenge, bis ich es 'schlucken' kann. Nicht soll sich
das Werk meiner Enge anpassen, sondern ich sollte mich der Weite des
Werkes anpassen, und das kann ein langer Weg sein, dessen Verlauf und
Ende (falls es ein solches tGberhaupt gibt) unabsehbar sein kann, zumal
sich einiges vom Werk, so wie es sich auf der Ebene meiner
Konkretisationen konstituiert, verandert in etwa in dem Male, wie ich
mich verédndere. Wir beide verdndern uns vielleicht in mancherlei
Hinsicht, vielleicht gerade in Bereichen, die sich prézisem sprachlich-
denkendem Zugriff entziehen und trotzdem wie von Ferne in mein
Wahrnehmen hineinwirken (zu warnen waére immer wieder davor,
Musikwerke zu etwas Verdinglichtem zu machen). (161)

Ich war sehr miide und etwas geistesabwesend. Hinterher dachte ich: Wenn
ich alles vergaRe, wusste ich dann noch, dass dies 'Musik' ist? Es war ein
Geschehen da draufRen mir gegenuber, in sich ablaufend nach kaum von
mir begriffenen 'Regeln’. Es war sehr stark etwas Reales, eine vollig
selbstandige Sache in der Welt, wahrend ich nicht das Geflihl hatte,
konstituierend mitzuwirken. Es gab im Wesentlichen nur dieses Reale dort,
wahrend ich noch nicht einmal aktiver Zuschauer war, sondern nur einer,
der nur noch schemenhaft ganz am Rande — wie zuféllig — anwesend ist
und nur das Vorhandensein dieses Realen registriert. Es war eine
merkwuirdige Mischung aus Vertrautheit und Distanziertheit des dort
ablaufenden Geschehens entstanden. (221)

Es fehlt die 'Begleitung’, an der ich mich festhalten kdnnte. Es geht
gleich mit offenbar linear gedachten Stimmen wie bei einer Fuge oder
einer imitatorisch beginnenden Motette los. Ich hdnge als Subjekt beim
Horen sozusagen in der Luft, es fehlt die 'Begleitung' als fir sich
wahrnehmbare Harmonik und vor allem ein grundierender Bass. Bei
tonaler sinfonischer Musik war ich zumeist gewohnt, mich zundchst mit
der Begleitschicht zu verschwistern und von dieser Position aus gelassen
abzuwarten, was auf der Hauptblihne an wesentlichen Gestalten und an
Aufgaben auf mich zukommen wiirde.
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Hier aber werde ich sofort in die schwierigsten Aufgaben gestirzt und
muss von Anfang an gleichsam ohne Netz in den Seilen unter groRter
Anstrengung herumturnen und um das Bewaltigen der vielen und
schwierigen Aufgaben k&mpfen. Die 'Strenge' dieser Musik wird gleich
zu Anfang deutlich und weicht niemals: Es gibt hier nichts
Nebensachliches, und falls ich das beziglich der Musik irgendwo
angenommen haben sollte, so wurde beim wiederholten Héren immer
deutlicher, dass alle Klange ohne Ausnahme unentbehrlich und insofern
wichtig zu sein scheinen. Damit aber wachsen auch die Anforderungen
an mich. Ich kann mir nicht die Arbeit dadurch erleichtern, dass ich
unterteile in Wesentliches und Nur-Begleitung und mich — von der
Begleitung getragen — dem anteilmaRig dann geringeren Teil des
Wesentlichen widme, sondern ich muss mich hier allem widmen,
jedenfalls, wenn ich der Totalitat gerecht werden will. (234)

Ich kann mich nicht festhalten an einem musikalischen ,Ort‘, wenn das
Werk erklingt. Ich versuchte, mir vorzustellen, ich bliebe am Anfang des
Werkes 'stehen' und s&he ihm nach, wie das, was 'gerade' erklingt, sich
von mir fortbewegt. Bisher erlebte ich es wohl fast immer so, als finge
es links vor mir an und wanderte vor mir nach rechts. Nun versuchte ich
mir vorzustellen, es wanderte senkrecht von oben nach unten wie eine
japanische Schriftzeile, oder es beganne bei mir und wanderte dann in
eine senkrecht in die Erde gebohrte lange R6hre hinein, ich aber bliebe
an der Erdoberflache stehen.

Wenn das wirklich moglich waére, dann muisste die 'gerade'
erklingende Musik allmé&hlich leiser werden aufgrund der Zunahme der
Entfernung In Wirklichkeit aber 'ist' das, was gerade erklingt, von
gleicher Qualitat, 'weil' es direkt vor mir erklingt (und direkt von dem
Mikrofon 'davor' aufgenommen wurde). Ich werde von dem, was gerade
erklingt, mit fortgerissen in dieses Gerade-jetzt-Erklingen hinein, ich
kann nicht stehen bleiben und das gerade Erklingende allein, d.h. ohne
mich, weitermarschieren lassen.

Vor dem Beginn des Horens kann ich mir zwar das gesamte Werk
(diesen 1. Satz) vergegenwartigen (wenn auch bislang nur ganz diffus), —
da bin ich nicht an einen bestimmten Ort gefesselt, — aber das Werk
erklingt ja auch nicht real. Sobald aber das Werk den Schritt in die
Realitat des Erklingens tut, fihle ich mich an ihm festgenagelt und muss
mit ihm mitgehen. (302)
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Die Tone dieses Werkes sind — in meiner inneren Wirklichkeit — nicht
nur sie selbst allein, sondern sie schleppen gleichsam etwas mit, so wie
friiher die Gletscher Gerdll mitschleppten. Vom zweiten Ton angefangen
schleppen sie — in meiner Konkretisation des Werkes — ein wenig an
Erinnerung an die vorher erklungenen Téne (bzw. beim zweiten Ton: an
den zu Anfang erklungenen Ton) mit, und wenn ich nicht ‘einklammere’,
natdrlich auch Erinnerungen an alles Mdgliche an sonstiger Musik. Die
Tone sind — vor allem, wenn ich das Werk so oft gehort habe, wie es
jetzt der Fall ist — wie Findlinge, in die Runen eingeritzt und in die sich
Furchen eingegraben haben. Sie tragen gleichsam Spuren des um sie
herum Geschehenen. Der erste Ton tragt fir mich nach oftmaligem
Horen zumindest die Erwartung und die VerheiBung dessen, ‘wovon' er
der Anfang ist. (390)

Ich kann mich offenbar entweder voll auf den jeweils erklingenden Ton
oder Zusammenklang einlassen oder aber ich konzentriere mich auf das
Fortschreiten von einem Ton zum ndchsten und von einem Klang zum
nachsten. Im ersten Fall ist jeder Ton und Zusammenklang eine groRRe
Welt flr sich, fast wie ein winziger Téne- oder Klange-,Kosmos*, fir
mich unauslotbar. Im zweiten Fall werden aus diesen kleinen ,Kosmen®
sozusagen kleine Kugeln, sie treten etwas zurtick, und ich scheine mehr
das Fortschreiten, eine Quasi-Bewegung wahrzunehmen, so, als wirden
diese Kugeln etwa durch Bander verbunden und ich fiihre mit den Augen
und vielleicht auch mit meinem Innenleben in und an diesen Bandern
von Ton zu Ton und von Zusammenklang zu Zusammenklang 'mit". ... /
...Sehr stark empfand ich heute an der Stelle, wo der zweite Abschnitt
bei seinem ersten Erklingen zu Ende geht und mit dem Hineingehen des
Klarinettentones die 'Wiederholung' einsetzt, dass hier im Grunde zwei
unvereinbare Dimensionen aufeinanderstof’en und sich ‘vermischen’,
ohne dass die Rechnung aufginge und ein Verschmelzen zustande kame:

Beim ersten Erklingen des zweiten Abschnitts ist die Dimension des
Orignéren, des authentisch Erstmaligen gegeben, dann aber beginnt 'in'
sie hinein die Dimension des Sich-selbst-Wiederholens, sich quasi-
authentisch und quasi-origindr Gebé&rdens, sich sein eigenes Spiegelbild
Produzierens mit der moéglicherweise vorhandenen Absicht, so zu tun,
als wére man immer noch authentisch-originar, obwohl man es gar nicht
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ist. Dieses 'Wiederholen' hat ontologisch gesehen sozusagen seine
grolRen Problemstellen.

Vielleicht fallt mir das auch jetzt erst so auf, weil ich erst jetzt
offenbar imstande bin, den zweiten Abschnitt schon bei seinem ersten
Erklingen als voll da zu erleben. Friher war er vielleicht — weil noch
unbekannt — immer auch etwas eine Art Vorspiel, eine Einstimmung auf
ihn selber, die ich gut gebrauchen konnte, ‘damit' ich dann diese Musik
bei ihrem zweiten Erklingen endlich annéhernd so wahrnehmen konnte,
wie ich sie schon bei ihrem ersten Erklingen hétte wahrnehmen sollen.
Vielleicht also verschiebt sich da etwas mir bei mir von hinten nach
vorne innerhalb dieses gesamten zweiten Abschnitts des Werkes.

Allerdings verfliegt dieser Eindruck etwas von der Mitte der "Wieder -
holung' des zweiten Abschnitts an, und der Schlussteil des gesamten
Werkes ist zum einen sowieso so weit von dem ersten Erklingen des
zweiten Abschnitts entfernt, dass ihn das nicht mehr so sehr berihrt,
zum anderen hat er ganz am Schluss ja etwas nur ihm vorbehaltenes
Originares, nadmlich zu erklingen ohne das Hineinragen eines eine
Wiederholung ankiindigenden und erzwingenden Klarinettentones. (420)

Offenbar spielt jetzt das 'Wiedererkennen' bei meinem HOren des
Werkes eine grolRe Rolle. Aber was ist das denn wirklich, was ich da
'wiedererkenne'? Ist es das 'Werk', sind es die Tone, oder ist es nicht
vielleicht auch mein vormaliges Horen, das ich wiedererkenne?

Mir kommt es so vor, als ndhme ich von dem Vergessenen 'Teile' auf,
jene Teile, die gerade erklingen, also die Téne, Kladnge, Motive, die
gerade 'dran' sind, — sie waren ja schon oft dran und sind dann wieder
entschwunden ins Diffuse des Fast-Vergessenen, und dort werden sie
durch mein 'Horen' wieder aufgenommen, werden aktualisiert.

Aber noch zu wenig ist ein Fortschritt wahrnehmbar, zu wenig bewegt
sich dabei etwas (gegebenenfalls spiralférmig) weiter: Ich nehme immer
noch die Tone gleichsam als nur sie selbst auf in Richtung auf das in mir
zu konstituierende Werk, — die TOne aber, die ich da bei ihrem Erklingen
innerlich aufnehme, sind immer wieder neu nur weitgehend 'ent-
werklichte'. Dass sie mir so vertraut sind, hat nicht bewirkt, dass mir in
ihnen das Werk deshalb starker prasent oder schneller als visionar
geschaute Ganzheit zur Verfugung stinde, — ich muss jedes Mal
ziemlich wieder von vorne anfangen.
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Mein jetziges Horen ist offenbar immer noch sehr dhnlich meinem
Hoéren, das ich schatzungsweise mit etwa dem 300. HOren des Werkes
erreicht hatte. Das hieBe — wenn es sich so verhielte —, dass hinsichtlich
der Entwicklung der Art und Weise und vielleicht auch der Qualitat
meines Horens eine gewisse Stagnation eingetreten ware. (457)

Ich 'tue' offenbar so, als ob es das 'Werk' gabe, wundere mich aber, dass
ich zumindest mittendrin solche Mihe habe, die Téne und das 'Werk'
zusammenzubringen. Denkbar ware, dass sich die Toéne allmahlich
gleichsam von sich aus zu etwas Ubergeordnetem zusammenfinden, das
ich dann als das 'real wahrgenommene Werk' erleben konnte, das neben
dem gedachten, erwarteten oder — durch Ubertragung anderswo
erworbener Vorstellungen — fiktional in mir entstandenen 'Werk' stiinde.
Denkbar wére sogar, dass das 'Wahrnehmungs-Werk' es deshalb so
schwer hat, sich in mir zu zeigen bzw. zu erstehen, weil der Platz, an
dem es erscheinen konnte, schon von meinem vorweg gedachten oder
phantasierten "Vorstellungs-Werk' eingenommen wird. (458)

Wenn ich so zuhdre, dass ich nicht bewusst das Werk konstituieren und
maoglichst viele Sinnzusammenhange konstituieren will, dann erlebe ich
die Tone offenbar mehr als sie selbst, hore sie als das Eigentliche. Wenn
ich dagegen mehr das Werk im Auge habe, dann sind die Téne nur die
Zulieferer, die Figuranten, die das Werk fundieren und ins Erklingen
bringen, — ich hore sozusagen an ihnen vorbei oder tber sie hinweg oder
schaue durch sie hindurch, nehme sie als die Uneigentlichen wahr. Ich
verliere bei den Tonen etwas, gewinne dafur aber das Werk. Diese
Gewinn- und Verlustrechnung wére wohl eigens bedenken. (524)

Was die Tone betrifft, so kam es mir so vor, als wirde vorsichtig und
sorgsam und mit groBem Bedacht ein Brickenpfeiler nach dem anderen
in einen Fluss gesetzt. Und nachdem der erste Teil der Briicke (der erste
Abschnitt des Musikstticks) gebaut worden war, finge man vorne wieder
an, diesmal aber das schon Stehende beleuchtend, anstrahlend, so wie
die Brickenpfeiler bei Nacht. Jeder Pfeiler wurde — bei diesem zweiten
Durchgang — sorgsam angeleuchtet, mir wurde eine Wahrnehmung am
nun ruhenden Objekt ermdglicht, wahrend beim ersten Durchgang das
'Setzen' der Pfeiler in den Flussboden (gleichsam in das von Tdnen noch

197



nicht Berihrte, das klangliche Noch-Nicht) das Hauptgeschehen
ausmachte.

Ahnliches geschah dann beim zweiten Abschnitt. Allerdings schien
mir ganz am Schluss der 'Riickblick' auf die gesamte ,Briicke‘ kaum
oder gar nicht statt zu haben, — da war ich offenbar nur auf meine
Erinnerung angewiesen. (529)

Nach etwa 60 Sekunden des Horens:

Es kommt mir so vor, als erwarte das Werk von mir, dass ich ihm in
seinen Intervallen und Stimmfihrungen nachkrieche. Schon den ersten
Takten aber gibt es Intervalle, die ich nur mit Mihe und vermutlich nur
unsauber nachsingen konnte, — stimmlich konnte ich dem nicht adaquat
folgen. Horend spire ich bei mir oft die Versuchung, mir die Sache zu
erleichtern, z.B. mir UbermaRige oder verminderte Intervalle in reine
umzudeuten, 'weil ich sie dann innerlich besser nachsingen (oder auch
nur bloR besser nachvollziehen) kann'. Es scheint so zu sein, dass ich des
Ofteren mit einer harmloseren, ‘leichteren' Version auf eine Stelle
antworte, d.h. ich nehme zwar halbbewusst wahr, wie das Original in
Wirklichkeit ist, beim Transport aber in meine Konkretisation hinein
verwindet es sich in etwas Einfacheres. Dann 'hore' ich gleichsam in mir
dies Einfachere vor dem Hintergrund des soeben erklungenen Originals,
bemerke die Differenz, sehe ein, dass dies nicht angéngig ist und
versuche, im Entgleiten des Originals ihm dann doch noch gerecht zu
werden, indem ich meine einfache LdOsung in etwas Komplizierteres
umwandele in Richtung darauf, mich doch noch dem Original — soweit
es mir moglich ist — anzunéhern.

Es ist also nicht so, dass das Original direkt und ungefiltert in mich
hineinmarschieren kann, sondern mein aktives Horen ist oft auch ein
unbeholfenes Umhoren, vielleicht manchmal auch (zumal wenn ich
mude bin) ein von gewisser Bequemlichkeit verfiihrtes Umhoren, das ich
aber des 6fteren doch bemerke und dessen ich mich dann schame.

Ich ertappe mein 'Gehor' ab und zu dabei, wie es sich eigentlich
winscht, dass die Intervalle anders seien, einfacher, in ihrer
Zusammenstellung nicht so schwer nachvollziehbar (d.h. nicht
unbedingt, dass alles tonal sein sollte, aber eher im Stil etwa von
Hindemith- oder Bartok-Stlicken). Mir kommt es dann so vor, als spielte
mein 'Gehor' mir einen Streich und als musste ich es zur Ordnung rufen,
es wieder an die Kandare nehmen und mich dazu. Gdbe ich mir nicht
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Muhe, so wirde mein HoOren vielleicht ‘'verlottern' und sich darin
einleben und verfestigen, nur so eben hinzuhdren, statt genau zu horen,
auch wenn letzteres gelegentlich sehr mihsam ware.

Mir wird an solchen Stellen immer wieder schmerzhaft bewusst, dass
ich so wenig fahig bin, dem Werk in der 'Rezeption’' ad4dquat gerecht zu
werden, und zwar schon hier auf der Ebene 'nur' der Intervalle, und dass
ich andererseits auch merke, was der Komponist dem Horer in
Wirklichkeit zumutet. Das Werk — sobald ich es ganz ernst nehme —
'zwingt' mich, auf jene Wehleidigkeit zu verzichten, die mir mein 'Gehor’
immer wieder nahe legen mochte, — das Werk fordert mich sozusagen
auf, hart gegenliber mir selbst zu sein, alle 'Zumutungen' mannhaft zu
ertragen und ja nicht vom Pfad des konzessionslos adaquaten, genauen
Hdorens abzuweichen,

Das Werk ist mir des weiteren immer voraus hinsichtlich der Reinheit
der Intervalle. Es musiziert mir vor, wie ich eigentlich zu horen hétte, — es
musiziert mir mein richtiges, aber von mir nur selten leistbares Horen vor,
und dies zudem in Klangschonheit und Warme. Ich hinke mit meinem
'Horen' unbeholfen hinterher, auf meiner Seite erklingt etwas, was
gegenuber dem Original oft wohl straflich vereinfacht ist (und ich denke
mir: Nur gut, dass niemand anders diese teilweise so stark simplifizierte
subjektseitige Version des Originals hort!). (558)

33. Konflikt Erleben / Denken

Ich denke (immer noch bzw. immer wieder einmal): Jetzt wére es an der
Zeit, die Noten einzusehen, — ich komme (hypothetisch unterstellt) nur
'‘weiter', wenn ich anhand der Noten die Motive und ihre Verarbeitung
‘genau’ erkennen kann. Zuné&chst einmal liegt das nahe, weil ich das
durch Studium und Beruf so gewohnt bin, — der Laie kdme vielleicht
nicht darauf. Vielleicht liegt aber auch etwas Tieferes dahinter. Um
genau vergleichen und kognitiv kontrolliert Beziehungen herzustellen,
musste ich mir sehr konkret einzelne Motive und ihre Verarbeitung usw.
merken und sie in der Vorstellung nebeneinander stellen kdnnen, — ich
musste (so meine ich offenbar) ohne Notentext das leisten kénnen, was ich
mit Hilfe des Notentextes leisten kénnte.

Warum aber liegt mir daran, in genau solcher Weise etwas 'leisten' zu
konnen, wie ich es mit Hilfe des Notentextes konnte? Warum scheinen mir
andere Wege, um diese Musik zu verstehen, zu begreifen, voll zu erfassen
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usw. weniger Erfolg versprechend oder gangbar zu sein? Flrchte ich
vielleicht, kognitiv nicht weiterzukommen, wenn ich auf den Notentext
verzichtete? Ist das Kognitive (und damit das Kognitiv-Weiterkommen) so
wichtig fir mich? Habe ich da einen irgendwoher gespeisten Ehrgeiz?
Wirde ich mich gleichsam zur Ruhe setzen, wenn dieser Ehrgeiz befriedigt
wére? Kann das Legen des Schwergewichtes auf das Kognitive nicht
vielleicht auch ein Ausweichen vor anderem sein, vielleicht auch vor
‘anderem’, das ich noch gar nicht kenne, — hindert mich mein Verlangen
nach kognitiver Durchdringung vielleicht daran, andere Umgangsweisen zu
entwickeln, leistungsféhig zu machen und ihnen zu vertrauen?

Das 'Kognitive' konnte sozusagen die billige, kostengtinstigste Ldsung
sein (die zudem verlockend ist, weil sie am leichtesten kommunizierbar
ist). Aber kann die Leichtigkeit der Kommunizierbarkeit dasjenige
Kriterium sein, das dem Werk am besten gerecht wird? Vielleicht verlangt
ein kompliziertes Werk kompliziertere und schwerer fallende Arten der
Kommunizierbarkeit. Meines Erachtens — wenn ich vom Werk ausgehe —
sollte sozusagen das Werk selbst bestimmen (an sich ablesen, erkennen
lassen), wie das Wesentliche und Zentrale an ithm kommunizierbar
gemacht werden konnte.

Wenn ich — extremerweise — 'rein kognitiv' und noch dazu mit Hilfe des
Notentextes operierte, wirde manches vielleicht unter den Tisch fallen.
Kognitive Vermittelbarkeit hatte dann ungute Folgen (lUber die man sich
leicht tduschen kann, wenn man im Kognitiven verbleibt, man schmort
sozusagen im eigenen Saft, wird sozusagen betriebsblind). Wieder stehe
ich selbst auf dem Prifstand: Als wie kognitivistisch verstehe ich mich
selbst? Bemisst sich mein Umgang mit dem Werk danach, wie ich mich
selbst auffasse? Wenn es so ist (wie im Faust | der Erdgeist sagt), dass ich
nur dem Geist gleiche, den ich begreife, dann hinge ja von meinem
Selbstverstandnis (und natdrlich von meinen Fahigkeiten) ab, was ich an
dem Werk entdecke und was mir wertvoll oder wichtig erscheint, — die
Gewichtung entsprdche vermutlich, wenn ich nicht aufpasse, der
Gewichtung, die — mir weitgehend unbewusst — bei mir selbst herrscht.

Es konnte also sein, dass ich bei meinem Bemuihen um 'Objektivitat' gar
nicht merke, wie subjektivistisch gefarbt all das ist, was meinem Bemihen
um 'Objektivitat' zugrunde liegt. Eine der denkbaren Alternativen ware
vielleicht das Mitwachsen mit einer Musik: Man wirde sie — ganz
'natrlich’ (auf3erhalb eines Selbstversuchs wie diesem) — immer wieder
horen, quasi mit ihr 'zusammenleben' und sie dadurch immer besser
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'kennen lernen’, so wie es einem mit einem Menschen geht (den man ja auch
nicht rein kognitiv 'erkennt’).

Rein kognitives Erkennen kénnte immer auch ein subjektseitiges inneres
Sich-Verabschieden mitbeinhalten (ohne dass man das merken mdisste, —
vielleicht ist das so usuell, schon aus Griinden psychischer Okonomie, dass
uns das gar nicht besonders auffallt). Vielleicht steckt hinter der Sehnsucht
nach kognitivem Durchblick und kognitiver Beherrschung auch, von
diesem Mitwachsen und dem innigen Zusammenleben ein wenig befreit zu
werden. Der Preis fir diese Freiheit aber scheint mir sehr hoch zu sein,
falls es so ware, wie ich vermute, denn ich betrige mich moglicherweise
um vieles, was ich mir durch die mihsamere Art des Umgangs mit dem
Werk erwerben konnte. Das Kognitive ist sozusagen der Siebenmeilen-
stiefel, — mit ihm kann ich tber vieles sehr schnell dariiber weggehen und —
falls nicht kritisch geworden — mich sogar noch wohl dabei flihlen, weil ich
ja so 'klug' und ‘intellektuell' bin, (obwohl ich vom Werk her gesehen
zumindest teilweise auch ‘unklug' bin). (597)

34. Tendenz der Musik, sich dem kognitivistischen Zugriff zu
entziehen

Es kdnnte ja sein, dass diese Musik ein 'etwas' ist, das sich dem 'Zugriff’
entziehen mdochte und das deshalb durch einen Zugriff schon verfremdet
waére. 'Sich nicht greifen lassen' ist ja auch eine Qualitét, und zwar eine,
die von besonderem Reiz sein kann. Sozusagen wére diese Musik scheu
wie ein Reh, — aber sie ware eben nicht mehr das Wildtier, wenn sie
domestiziert ware und sich einfach 'greifen’ und anfassen lieBe. Das
Bezaubernde und Faszinierende am wild lebenden Reh ist ja u.a. dieses
Sich-nicht-greifen-Lassen, dies Meinem-Zugriff-entzogen-Sein, das
Immer-auf-dem-Sprung-zur-Flucht-Sein. (84)

Wenn ich das Werk gleichsam als Hullkurve auffasse, 'wem' ist es
aufmoduliert? Ruht das Werk auf irgendetwas auf? Ist dies 'irgendetwas'
das Eigentliche, oder ist das Werk das Eigentliche? Gibt es wechsel-
seitige Beziehungen zwischen dem Werk und dem ‘irgendetwas', auf
dem es gegebenenfalls aufruht? Verhullt das Werk etwas? Was verhillt
es, was gibt das Werk freiwillig nicht preis? Vielleicht habe ich mir das
Werk als zu mitteilsam vorgestellt, — vielleicht ist es von seinem Wesen
her viel verschlossener, als ich dachte. (334)
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35. Verhiltnis von ,Sinnlichem’ und ,Geistigem’

Fir mich liegt insgeheim wohl der eigentliche Wert in den reinen
Tonbeziehungen und Sinnzusammenhéangen, wahrend die Klangfarbe nur
eine ,sekundédre Zutat’ ist, — gleichsam zufallig determiniert durch die
Wahl des Instrumentariums und deshalb (wie ich vielleicht
irrtimlicherweise glaube) nur ein Epiph&dnomen.

Wenn ich mir vorstelle, man wirde nur TonhOhe, Tondauer und
Klangfarbe beibehalten, aber alles im Mezzoforte oder alles im
Mezzopiano spielen, wirde dann das Geistige an dieser Musik leiden?
Verliert nicht das Werk dann an Deutlichkeit, bliRen die Motive nicht
etwas an Pragnanz ein, gehort nicht zu den Gestalten auch quasi ihr
Dynamisch-Geometrisiertes? Ohne diesen gleichsam dynamischen
Kubismus wére ja alles in die Flache gertickt. Dann aber verléren die
plastischen Gestalten ihr innerlich-rdumliches Volumen, sie wirden
gleichsam flach geplattet, und dadurch bufRten sie vielleicht doch an
gestaltqualitativer Deutlichkeit ein.

Wenn ‘'Gestalt' hier wichtig ist, um das Geistige (u.a. in den
Sinnzusammenhangen) zu konstituieren, dann wére zumindest ein wenig
auch wichtig die Deutlichkeit und Pragnanz dieser Gestalten. Wenn ich
also die sog. ‘'Ausdrucksseite’ degradiere, indem ich sie als 'nur
Epiphdnomen' betrachte, habe ich dann insgeheim schon eine
Vorentscheidung getroffen, die vom Werk selbst her nicht legitimiert ist
(sondern sich vielleicht einem 'trockenen’ Tonsatzunterricht und etwa
einem egalitaren Spielen von Orgelfugen mit gleich bleibender
Registrierung verdankt)?

Vielleicht meine ich irrtimlicherweise, etwas nur Peripheres zu
bertihren, wenn ich Klangfarbe wie ein Epiphdnomen behandele. Vielleicht
habe ich die Vorstellung, dass das Geistige sich sozusagen abstrakt in den
Tonbeziehungen und in den — von Ausdruck und Klangférbung gereinigten
— Strukturen verberge. Vielleicht aber komme ich auch deshalb nicht so gut
weiter, weil ich dort suche, wo ich zuvor Wesentliches eliminiert habe.

Vielleicht misste man die Klangfarbung (als Moment atavistischer
'‘Ansprache' des Menschen) ganz anders bewerten. Jedenfalls wird dem
Laien schon deshalb die Klangfarbung viel mehr bedeuten als dem
Fachmann, weil der Laie ja gerade mit den reinen Tonbeziehungen und
Strukturen am allerwenigsten etwas anfangen kann. Der Laie wird auch
den Fachmann darin gar nicht verstehen kénnen, dass letzterer so denkt
(sich die reinen Tonbeziehungen und Strukturen herauszuabstrahieren),
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erstens, weil er selbst das gar nicht gewohnt ist und gar nicht kann, und
zweitens, weil fur ihn die Musik noch ungeschieden ist. Der Laie ist
vielleicht — was die klangsinnliche Seite angeht — etwas né&her an einer der
Dimensionen der Musik als der Fachmann. Ich habe den Eindruck, dass
sich vom Werk selbst her eine Trennung in einerseits die Tonbeziehungen
und Strukturen und andererseits in das Klangsinnliche nicht als geboten
zeigt.

Fraglich ware m.E. auch die beliebte Annahme, die Klangfarbung und
das Klangliche am erklingenden Ton sei fiir die 'Sinne' oder den
Gehorsinn, es sei das 'sinnliche Moment'. Dahinter kénnte ja auch eine
geheime Annahme stecken, es sei eben nicht das 'Geistige’. Welches
Konzept von dem Geistigen liegt dem denn zugrunde? Unter anderem
wohl auch, dass das Geistige etwas Ahnlichkeit habe mit dem Geist, der
nachts durch das Schloss streicht, farblos weil}, ausdruckslos, entseelt,
bestenfalls scheinlebendig. Die Auftrennung in Seele und Geist ist ein
wohl verhangnisvolles Erbstlick. Geistiges kann ja ungeheure Wirkung
haben, Geistiges kann eine Sprengkraft und starke ‘dynamis' darstellen und
braucht insofern an Lebendigkeit in nichts der sog. Seele nachstehen.
Wenn man die reinen Tonbeziehungen als Geistiges auffasst, dann hat man
vielleicht schon am Ton als dem, wie er in der Wirklichkeit der Musik ,da‘
ist, herumoperiert, — man hat wie bei einer Kernspaltung schon eine
‘Tonspaltung' vollzogen und aus den Tonen lauter kleine Geister wie die
aus dem Schloss gemacht, und versucht nun, die Beziehungen zwischen
ihnen herzustellen bzw. zu erkennen, — wodurch sich dann der eigene
'Geist' dessen, der solcherart vorgeht, mit all den kleinen Geistern
beschaftigt, die er aus den Tonen herausprapariert hat. (369)

36. Verstehbares / Nicht-Verstehbares

Ich habe versucht, mich beim Hdéren auf die Frage zu konzentrieren: Was
verstehe ich und was verstehe ich nicht? Wo ist das Verstehbare und wo ist
das Nicht-Verstehbare an dieser Webernmusik? Durch dies 'Einstellen’
meiner gesamten Wahrnehmung geschah aber offenbar folgendes: Ich
dachte offenbar primé&r immer an das Verstehbare und versuchte dabei,
gleichzeitig 'daneben' dann das Nicht-Verstehbare wahrzunehmen. Das
aber ging nicht. Indem ich mich einstellte, mich dem Verstehbaren zu
widmen, kamen mir offenbar nur jene Dinge und Geschehnisse innerlich
zu Gesicht (wenn auch diffus), von denen ich intuitiv meinte, ich kénnte
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sie wohl verstehen oder verstehen lernen, wenn ich mich im einzelnen und
direkt mit ihnen befasste. Das Nicht-Verstehbare aber verblasste zu etwas
gleichsam Irrelevantem, Randstdndigem, bestenfalls spurenelementenhaft
im Verborgenen Anwesendem.

Ich war offenbar so sehr auf einen kognitiven Zugang eingestellt, dass
mir so ziemlich alles an Sensorium fir die Welt des Nicht-Verstehbaren
abhanden kam. Ich erlebte mich im Hinsehen-Wollen auf das Verstehbare
als den Aktiven, als den, der auf das Werk losgeht, und schon verschwand
seiner Substanz nach das Nicht-Verstehbare (als wenn eine Schnecke bei
der leisesten Berthrung ihre Fuhler einzieht). Das Nicht-Verstehbare ist
anwesend offenbar berhaupt nur, wenn ich mehr intuitiv eingestellt bin,
und auBerdem bendtige ich zudem eine andere Art, an es heranzugehen, als
wenn ich an Verstehbares herangehe.

Erschreckend war das Ausmall gleichsam der Fahigkeit des Nicht-
Verstehbaren, sich mir zu entziehen. Ich habe offenbar noch nicht den Weg
gefunden, mich gleichzeitig dem Verstehbaren und dem Nicht-
Verstehbaren jeweils so zu widmen, wie es jedes von ihnen erfordert.
Offenbar kann ich bislang nur eines (und das ja auch nur in begrenztem
Malie).

Musik ihrerseits zeigt sich mir offenbar als das In-Eins von beidem, so
dass ich — jedenfalls zur Zeit — entweder nur dem Verstehbaren oder dem
Nicht-Verstehbaren gerecht werde, — immer gibt es eine Dimension, der
ich nicht gerecht werde (oder ich bin so mide und abgespannt, dass ich
sogar beiden Dimensionen nicht gerecht werde). Natirlich kann ich auf
dieser Basis auch wohl kaum das Verhdltnis beider Dimensionen
zueinander untersuchen, jedenfalls nicht beim origindren Wahrnehmen der
Musik, sondern hochstens hinterher reflexiv, wobei fraglich ist, wieviel
von dem Nicht-Verstehbaren dann iberhaupt in meine Reflexionsphase mit
hintibergenommen werden kann. (409)

Das Nicht-Verstehbare scheint sich mir nur zu zeigen, wenn ich intuitiv an
das Werk herangehe und nur auf das warte, was sich von der Musik her
,zeigen® will. Beim Verstehbaren dagegen habe ich den Eindruck, dass es
sich vor allem um Beziehungen zwischen KIléngen, Motiven und
Ereignissen handelt. Hinsichtlich des Nicht-Verstehbaren jedoch habe ich
den Eindruck, es spiele sich sozusagen ,innen drinnen‘ im Erklingenden
ab. Was aber verstehe ich, wenn ich die Beziehung zwischen x und y
verstehe, aber nicht x und y selber verstehe? In der Mathematik sicherlich
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viel Wichtiges. In der Musik aber konnte ich mdglicherweise der
Tauschung verfallen: ,Je mehr ich an Beziehungen verstehe, desto mehr
komme ich auch im Verstehen jener Elemente ,als sie selbst’ voran,
zwischen denen diese Beziehungen ,bestehen.*

Meine Vermutung ist: Ich wiirde damit unterstellen, dass diese Elemente
,als sie selbst’ im Wesentlichen durch die Art der Beziehungen definiert
sind, in die sie gestellt wurden. Dem widerspricht meinem bisherigen
Eindruck nach aber, dass sich das jeweilige Element in seinem Erklingen
mir gegenuber als etwas derart Autonomes und voéllig von anderem
Unabhéngiges zeigt, dass es eigentlich ein Wunder ist, dass dies sich dort
Zeigende aullerdem auch noch ,Beziehungen‘ eingeht (zumal ja die Spieler
nur die Tone, aber nicht die Tonbeziehungen spielen). Eher kommt es mir
so vor, als dass die ,Beziechungen‘ ein (wenn auch fiir den Komponisten
wie den Horer &duBerst wichtiges) Epiphdanomen sind, von denen die
einzelnen Klange gar nichts wissen. (410)

Wo gibt es seinsmalig die feste Briicke zwischen dem Komponisten und
seinem Herstellen einerseits und der Musik selbst andererseits? Gibt es an
irgendeiner Stelle einen substantiellen Ubergang von dem Komponisten
und seinem Herstellen zu der Substanz der Musik selbst?

Wenn ich einen Hund dressiere, dann bringe ich den Hund dazu,
bestimmte von mir gewiinschte Verhaltensweisen zu zeigen. Aber dieses
Tier bleibt doch ganz innen in sich selbst ein Tier, ein in sich selbst
eingeschlossener Organismus, eine Welt, in die ich nie hineinkomme. Ich
bin doch nicht Teil seines Kreislaufes usw. und habe origindr keinen Anteil
an seinem Tierhaften. Das Tier tut jetzt zwar das, was ich will, aber es flgt
sich doch nur in das Gehduse, das ich von meiner Seite aus an das Tier
aullerlich herangetragen habe.

Wenn ich nun als Komponist die Musik dazu bringe, entsprechend
meiner Absicht und meines Herstellungsprozesses zu flieBen und zu
erklingen, dann kann ich wohl das Geh&use verstehen, in das ich die Musik
hineingezwangt habe, aber die Toéne, Klange und die gesamte Musik
jeweils als sie selbst muss ich deshalb noch nicht voll ,verstehen®.

Beim Horen dieser Webernmusik habe ich manchmal den Eindruck: Es
gibt einiges, das konnte ich verstehen lernen (spatestens dann, wenn ich
den Notentext zu Hilfe ndhme), aber auflerdem gibt es einiges, das ist
grundsatzlich fir mein Verstehen unerreichbar, weil es da offenbar nichts
zu ,verstehen® gibt. D.h. mein Verstehen hat nicht nur aus subjektseitigen
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Griinden, sondern auch und vor allem aus Griinden, die in der Musik selber
liegen, grundsitzlich enge Grenzen. Irgendwo beginnt die Musik so ,bei
sich selbst innen drin‘ nur sie selbst zu sein, dass kein menschliches Tun zu
ihr vordringen kann (das ist etwas anderes als das, was friher etwa mit
dem Unsagbarkeitstopos gemeint war).

Es gibt (nur intuitiv von mir erahnbar) aus meiner Sicht sozusagen so
etwas wie eine ,Kernsubstanz‘ der Musik. Ich kann sie weder benennen
noch beschreiben. Ich kann sie mir aber unterteilt vorstellen in einen Teuil,
der verstehbar ist, und einen Teil, der grundséatzlich unverstehbar ist. Das
wirde aber bedeuten aber, dass die Musik als sie selbst bei ihrem
Erklingen auch diesen nicht-verstehbaren Teil ihrer Kernsubstanz immer
mit sich flhrte, unabhangig davon, ob ich das nun spiirte oder nicht. (412)

37. ,Stummbheit’ des Erklingenden

Was flr einen 'Text' singen sie? Als wenn ich einem Chorwerk zuhOrte,
das in einer mir vollig fremden Sprache erklange, — eine Stufe weiter: ein
Chorwerk, das nur als VVokalise gesungen wiirde, — noch eine Stufe weiter:
nur Instrumente spielten die Chorstimmen. So hier als Denkmodell:
Welcher "Text' liegt hier zugrunde, welcher Text ware als hier vertont zu
denken, welche Botschaft wird hier verkindet oder soll Ubermittelt
werden?

Gemeint ist allerdings in keiner Weise, assoziativ (etwa nach Art
Scherings) Texte zu unterlegen. Sondern es geht um etwas anderes,
namlich darum, text- und programmlose Musik so aufzufassen, als ob sie
mehr sei als 'nur' Tone. Haben die ToOne fur mich eine 'tiefere' oder
'‘weitergehende' Bedeutung, tber das hinaus, dass sie nur Tone und Klange
Im 'normalen’ Sinne sind?

Der 'Text', den ich hier meine, brauchte nicht notwendigerweise als
direkt verbalisierbarer Text vorgestellt zu werden, und doch ist er mehr als
etwa nichts. Texte 'enthalten' etwas, und sie kdnnen mich gleichsam
‘ansprechen’ oder gar ‘anrufen’, bleiben aber stumm und wie nicht existent,
wenn ich mich auf sie nicht einlasse. 'Wie' 'ist' der Text in seiner
Stummbheit, zumal, wenn ich ithm stumm gegenibersitze? Was 'ist' diese
Musik in ihrer textbezogenen Stummheit, wenn ich sie als Stumme nehme
und ihr — als einer, der ihr gegentiber stumm bleibt — gegentbersitze?

Die Stummheit dieser Musik ist fr mich vielleicht manchmal auch
etwas, was mich belastet, — mir ware lieber, die Musik redete zu mir,
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offenbarte sich mir, er6ffnete mir das, was ich als thren Quasi-Text
empfinde (den ich mir als etwas rein Innermusikalisches, keineswegs von
auflen Unterlegtes vorstelle und an dem ich auch nur um der ErschlieBung
des rein Innermusikalischen interessiert bin). Wie werde ich mit der
Stummbheit meines Gegenubers fertig? Einerseits bringt mich diese
Stummbheit in Verlegenheit, andererseits konnte es auch sein, dass ich
irgendwie mitschuldig daran bin, dass sich die Stummbheit dieser Musik
nicht in ein Sich-mir-Offenbaren verwandelt.

Vielleicht wére diese Musik gar nicht stumm, wenn ich imstande ware,
ihren Quasi-Text zu lesen. Wenn die Musik ihr Erklingen beendet hat, hort
ihre Stummheit ja nicht auf, sondern sie ragt eindrucksvoll in die
anschlielende Stille hinein und fallt mir dann besonders auf. Die Musik,
die in ihrer Stummbheit wenigsten insofern aktiv wird, als sie mich auf ihre
Stummheit stoRt und mich mit ihrer Stummbheit konfrontiert, bringt mich in
eine gewisse Verlegenheit. Ich sitze da als der, der nun eigentlich am Zuge
waére, aber es regt sich kaum etwas in mir, nur sporadisch und mit ganz
kleinen Anmerkungen, Gedankensplittern (die ich dann zu umkreisen
suche), aber ein fortlaufendes produktives Denken kommt kaum in Gang.
Ich erlebe mich dann als den Passiven, als den zum Untétigsein
Verdammten (zumal ich mir aus methodischen Griinden jene Aktivitaten
versage, die man als halbwegs Kundiger ‘'gegeniber’ einer Musik
‘anzuwenden' pflegt). (318)

38. Beteiligung meines Ichs am Hérvorgang

Wie sieht wohl der ideale Horer dieses Satzes aus? Was bin ich fir ein
schlechter Mensch (oder zumindest was fir ein schlechter Horer)
verglichen mit jenem Menschen, den der Satz erwartet, — mit dem er zu
rechnen scheint! Solange ich nur die Musik hére, kann ich mich bei
allem Leiden an meinem Nichtverstehen doch noch relativ
unangefochten fiihlen. Wenn ich mir aber ausmale, in wie vielerlei
Hinsicht und in welchem Grade ich dem Werk gerecht werden mdsste
und wie das der ideale Horer zustande brachte, komme ich mir sehr
durftig, fast als Versager vor. (70)

Ich habe jetzt doch starke Selbstzweifel, weil ich nicht weiterkomme mit

dem Werk. Mein Ich prallt sozusagen ab an dem Werk, ich sitze da, auf
mich geworfen, das Werk lasst mich — so kommt es mir jedenfalls vor —
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Im Stich, indem es mir nichts von sich selbst her zeigt. Es steht mir
gegentber wie ein Gebirgszug, der sich hermetisch von mir abgeriegelt
hat. Das Werk scheint selbstgentigsam in sich verschlossen zu sein, und
mir bleibt scheinbar kaum etwas anderes ubrig, als verzweifelt in mir zu
kreisen angesichts dieses Werkes, an das ich — ohne Notentext und
Literatur — nicht (oder zumindest nur so wenig) 'herankomme’. Vielleicht
hatte ich auch falsche Vorstellungen davon, wie weit und wie tief ich an
das Werk herankommen konnte. (89)

Bezeichnend scheint mir zu sein, dass ich jedes Mal erst wieder
eingefangen werden muss bzw. erst beim ersten Horen des zweiten
Abschnittes voll drin bin in dieser Musik und dass mir zumeist erst beim
zweiten Ho6ren des zweiten Abschnittes bewusst wird, dass ich jetzt
schon eine Weile wieder voll drin bin, 1.S.v. schon beim ersten
Durchgang des zweiten Abschnittes voll hineingekommen bin, — voll
bewusst wird mir das aber erst, wenn sich dieser zweite Abschnitt
'‘wiederholt', dann zumeist stoRt es mir auf, sozusagen erst dann, wenn
sich das Schon-voll-drin-Sein verdoppeln will und ich feststelle, mehr
als voll drin sein geht ja gar nicht, ich bin ja in Wirklichkeit schon langst
voll drin. (92)

Mein Ziel ist ja unter anderem, aus der Sicht des extrem Unkundigen
auch so etwas wie einen Gesamtsinnzusammenhang fir diesen Satz
aufgrund dessen zu konstituieren, was sich ,vom Werk selber her zeigt".
Daftr ist vermutlich wichtig, dass ich nicht vorschnell etwas
‘abschnippele’, — dass ich mich der Totalitat dessen stellen muss, was ich
empfinde und erlebe, — dass ich aber hierin selber stecke, d.h. wenn an
mir Infantiles ist, dann wird sich das auch — vielleicht von mir
unbemerkt — in mein Erleben und Empfinden angesichts dieses Satzes
einschleichen und mich moglicherweise zu einem solchen Gesamt-
sinnzusammenhang ‘aus meiner privaten Perspektive' fihren, zu dem ich
nicht gekommen waére, wenn die Infantilitat fehlte. Und so ist es mit
allen anderen psychischen Merkwiurdigkeiten und Unausgereiftheiten
auch, — d.h. ich musste eigentlich erst eine vollstandige Psychoanalyse
erfolgreich durchlaufen, damit mein Privat-Ich von allem Unangemes-
senen gereinigt ist, — damit sozusagen der Bildschirm, auf dem das Werk
erscheinen soll, gereinigt ist von allem, was ihn durch Unangemessenes
aus dem privat-subjektiven Bereich verunreinigt hat. Zumindest mdisste
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ich selber immer sozusagen mein eigener Bildschirmputzer sein. (132)

Man kann es drehen und wenden wie man will: Letztlich bin ich es doch
selber als Nur-ich-als-Subjekt, der dem Werk gegentibersteht. Wenn ich
beim quasi-unvermittelten Nur-Horen so viel als moglich vom vorher
Gelernten beiseiteschiebe, dann bleibt von mir nicht viel Ubrig, — ich
komme mir so mickrig vor wie beim Aufwachen aus der Narkose im
Krankenhausbett, — als dies H&aufchen Elend. Das Werk spielit mich
sozusagen auf, es ist, als durchschaute es mich (ohne dass das jemand
anders merkte). Wenn ich vor mir selber ganz ehrlich bin — und ich habe
ja niemanden, vor dem ich mich verstecken kodnnte, wenn ich selber
mein Kkritischer Beobachter bin —: Das ist vielleicht das subjektseitig
Verbliffendste, dass diese Musik mich mir selbst zeigt als den, der ich
wirklich bin angesichts dieser Musik, ndmlich als einer, der — wenn er
auf Theorie- und Wissensanwendung usw. verzichtet — den in ihm
entstehenden Phdnomenen fast hilflos ausgeliefert ist. (173)

Im Augenblick ist es so, dass das Werk als es selbst sich mir gegeniiber
so sehr etabliert hat, dass ich mich mit meinem Subjektiven als kaum
erwdhnenswert empfinde, mich an den Rand gedrédngt sehe, mich
sozusagen vom Werk ins Bedeutungslose geriickt sehe.

Es ist fast so, als hatte ich mich an das Werk verraten, verkauft, mich
iIhm mit Haut und Haaren Ubereignet, obwohl ich das vermutlich
anfanglich gar nicht wollte. Als wenn ich jetzt die Quittung dafr
bekdme, dass ich dem Werk eine solche Wohnstétte in mir bereitet habe
(nach dem Motto: Undank ist der Welt Lohn). Offenbar ist es so: Je
mehr sich alle Bahnen, in denen die Tone dieser Musik laufen, in mir
eingegraben haben, desto weniger kann ich subjektiv daran veréndern,
desto weniger gibt es fir mich zum Zurechthdéren und desto mehr
brauche ich nur zur Seite zu treten, — das Werk kommt wie eine Walze,
wie ein konigliches Fuhrwerk daher. (177)

Unklar ist mir auch noch, ob ich mich Gberhaupt in die Téne ‘'einfiihlen’
darf oder gar soll. Ich kdnnte es zunehmend mehr tun, weil sie mir ja
zumeist so vertraut geworden sind, aber es ist fraglich, ob die Klénge
von sich selbst her gesehen das auch 'wollen'. Vielleicht bringe ich dann
etwas Emotionales an sie heran, das sie von ihrem Wesen her gar nicht
wollen. Vielleicht sind sie von sich selbst her gesehen emotionsloser,
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emotionsneutraler, als ich es wahrhaben mdchte. Vielleicht verfihrt
mich mein Immer-mehr-mit ihnen-vertraut-Werden dazu, nach Art einer
Kumpanei und Kameraderie eine emotionale N&he und emotionale
'‘Verbindung' zu unterstellen, die dem Wesen dieses Werkes nicht
entspricht und dem Werk nicht angemessen ist.

Die Horaufgabe konnte ja auch sein, so sensibel sich allem zu 6ffnen,
was sich vom Werk her zeigen will, als ob ich mich emotional tief in das
Werk einfihlen wirde, ohne aber dieses tatsdchlich dann auch
auszufihren.

Vielleicht ergibt sich daraus dann ein etwas 'keuscheres' Verhéltnis,
so wie ich es etwa angesichts farbiger Kirchenfenster in einem Dom oder
in einer riesigen Kathedrale empfinden mag: Ich fihle mich den dort
oben schwebenden leuchtenden Glasbildern nahe, sie aber schweben
uber mir und bleiben in gewisser Ferne, in einer Ferne, die mir zwar
zugleich N&he bedeutet, die aber doch von Seiten der Glasfenster auch
eine vornehme Fernstandigkeit bedeutet und vielleicht wesentlich zu
dem eigenartigen Reiz beitragt, den diese Glasfenster auf mich austben.
(184)

Wie 'stehe ich da’, wenn ich diese Musik hore? Manchmal kommt es in mir
bei manchen Partien des Satzes zu kaum einer Resonanz oder gar zu
uberhaupt keiner Resonanz. Dann fihle ich mich im Rahmen meiner
Beziehung zu dieser Musik gleichsam innerlich tot, nichts in mir wachst
dieser Musik entgegen, nichts in mir rihrt sich, nichts in mir wird von ihr
angerlhrt. Gleichzeitig meine ich zu ‘'wissen’, dass 'sie' innerlich in
Ubertragenen Sinn so lebendig, so vielféltig, so mit allem Mdglichen an
Dramatik geladen ist, — nur auf meiner Seite ist sozusagen Funkstille, als
wenn ein Stromausfall meine Maoglichkeiten zu reagieren ausgel6scht
hétte. So erlebe ich diese Musik also zumindest auf zweifache Weise: a) Es
wird viel in mir angeruhrt, ich erlebe die Musik mit groBer innerer
Resonanz, mit einem innerlichen Mitgehen und gegebenenfalls mit einem
Hinzukonstituieren von Emotionalem usw. b) Es wird wenig in mir
angeruhrt, ich kann kaum eine oder gar keine Beziehung von mir zur
Musik aufbauen. Sie kommt mir nicht distanziert vor, aber ich selber
befinde mich in einer inneren Distanz zu ihr, obwohl sie — zumal dank der
groRen Vertrautheit — 'nahe' bei mir ist.

Das ist gerade das Merkwidrdige: Sie ist nahe bei mir, ich aber kann aus
ihrem Mir-nahe-Sein nichts 'machen’, ich sitze teilnahmslos daneben, und
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falls ich noch zu inneren Regungen féahig bin, kann es sein, dass ich
darunter leide, mit ihrem Nahe-bei-mir-Sein nichts anfangen zu konnen.
Da hat sich also wohl auch etwas verschoben: Anfangs wirkte die Musik
dieses Satzes auf mich abweisend und distanziert, jetzt aber wirkt sie
eigentlich nicht mehr abweisend und distanziert auf mich, — aber jetzt kann
auf meiner Seite etwas vorfallen, namlich dass ich mich in innerlicher
Distanz zu ihr befinde, zumal in der emotionalen Dimension. Ich konnte
mich dann mehr auf Kognitives konzentrieren, mich sozusagen in die
kognitive Dimension hinlberretten, um wenigstens hier ein schmales
Verbindungsband zu ihr zu haben oder aufzubauen. Aber das nun
befriedigt mich auch nicht, weil ich mit ihr ja vorgangig (von meiner Seite
aus gesehen) gewisse emotionale Erfahrungen gemacht habe, — ich habe
mich selbst als von dieser Musik eben auch emotional ,angesprochen*
erlebt, und das Bewusstsein des Ausfalls dieses emotionalen
Angesprochenseins vergéllt mir die Freude, mich jetzt nur mit dem
Kognitiven zu begnugen. Ich fihle vielleicht, dass das zu wenig ist bzw.
dass dadurch die Einseitigkeit meiner derzeitigen Beziehung nicht
wettgemacht werden kann und dass dieses — auf solchem Hintergrund
entstandene — Kognitive ein zu schwachbrustiges, zu dinnes und flaches
Verhaltnis zu solch reichhaltiger Musik ist. (203)

Wenn ich aus der Alltagswelt komme, muss ich mich erst einmal
,umstellen® (wie sehr ich mich umstellen muss, das ist mir allméhlich
immer deutlicher geworden). Ich muss erst die 'richtige Einstellung' finden,
denn solange ich sie nicht habe, ist dort nur ein leeres TOnen, etwas, was
sich wie Musik anhort, aber mir aulerlich bleibt, mich als wirkliche Musik
gar nicht erreicht (zumal nicht so, wie sie mich in Beschlag nimmt, wenn
ich intensiv von Anfang an zuhére und mich dann im zweiten Abschnitt
befinde, wo sie mich mit Haut und Haaren zu fressen scheint). Mein Ich
muss also offenbar erst einmal erlauben, dass mich die Musik allméhlich
erobern kann, und dann muss das, was mich als mich selbst behauptet,
zurtickweichen und der Musik Platz machen, — ich muss thr Raum und
Rechte in mir einrdumen, entweder bewusst oder zumindest dadurch, dass
ich meine privat-ichlichen Strebungen zurlckstelle und mich dem, was da
kommt, so weit als moglich 6ffne, — dass ich sozusagen die Waffen
strecke, selbst auf die Gefahr hin, von der Musik Uberfahren und tberrollt
zu werden. ... / ... Wo bleibt mein Ich beim Horen des Webern-Satzes?
Soll mein Ich vollig von der Welt dieses Satzes tberfahren werden? Ist
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diese 'Welt' des Webernsatzes so total nur sie selbst und insofern so
totalitér, dass 'in ihr' oder bei ihrem Wahrgenommenwerden gar kein Platz
flr mein Ich ist?

Wo ist denn Platz flr mich, ganz speziell fiir mein Ich als das Ich eines
extrem Unkundigen? Um Uberhaupt zur Konstitution einer halbwegs
angemessenen Konkretisation ‘in mir' zu kommen, muss 'ich' doch viel
leisten, viel Muihe, Konzentration und Verzicht auf andere Lebens-
maoglichkeiten aufbringen. Ist der 'Dank’ des Werkes dann, dass mein Ich
innerhalb dieser Konkretisation vollig ausgeloscht wird? (212)

Asynchronizitat: Die Webernmusik nimmt offenbar keine Ricksicht auf
mein ,Dasein® als Vollzug. Sie entwickelt sich munter drauf los, wird
gleichsam hochdramatisch usw. und kimmert sich in keiner Weise
darum, ob ich ihr folgen kann, — ob ich mit meinem Dasein
hinterherkomme. Waére sie mit meinem Dasein (als Vollzug)
synchronisiert, dann dirfte es an einer bestimmten Stelle erst
weitergehen, wenn ich daseinsmaliig soweit wére. (215)

Meine Art des Zugangs kommt mir im Moment eindimensional vor:

Entweder tUbernehme ich die Rolle nur des Zuhorers, oder ich stelle
mir vor, ich ware der Hornist oder der Geiger oder der Dirigent, und
immer erlebe ich die Musik als an mir vorbeifliel3end.

Es bleibt aber der Eindruck, dass immer ‘ich' es bin, der als kleiner
Arbeiter, Dienender, Beflissener, in Beziehung auf das Werk Subaltern-
Seiender ziemlich 'dumm' dastehe, und das Werk zieht vor sich hin
sozusagen seine Bahn, es entwickelt sich bei jedem Horen wieder einmal
zur vollen GroRe und kommt ziemlich voll in sein Dasein, wéhrend mir
mein Dasein ziemlich mickrig vorkommt, gerade weil ich es im
Vergleich zum Dasein des Werkes sehe. (217)

Ist dies 'abstrakte Musik'? Wenn sie es wére, dann wéren ihre Téne und
Klange gleichzeitig erstaunlich konkret. lhr Konkretsein ist fast
aufdringlich, es springt mich viel mehr an als bei tonaler Musik,
vielleicht gerade weil ich die Tone und Klange nicht eingebettet horen
kann in 'Melodisches' 0.4., wie ich es bei tonaler Musik gewodhnt bin.
Hier haben sie fur mich noch nicht die dienende Funktion von
Bausteinen, die selbst hinter dem Gesamteindruck, dem héheren Zweck,
dem sie dienen, verschwinden, sondern hier steht mir ihre Primarqualitét
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als Qualitat von etwas, das nur es selbst, aber kein Baustein ist, fast im
Wege, um groRere Sinnzusammenhange zu konstituieren.

Diese Tone und Klénge haben so viel Eigenkraft und Eigenleben, dass
sie meine Aufmerksamkeit magnetisch anziehen und fesseln. Obwohl sie
so stilisiert gespielt werden, sind sie doch zumeist so markant nur sie
selber (zumal sie oft de facto oder dem Eindruck nach als Einzelwesen
erscheinen), dass ich mit der 'Rohheit' ihrer Eigennatur unvermittelt
konfrontiert werde, sie treten mir gleichsam nackt gegeniber, als wenn
ich die Hand auf einen pordsen, unverputzten Ziegelstein eines Neubaus
lege und der Ziegelstein mit seinem Eigenwesen mich den Neubau
vergessen lasst.

Bei vielen Tonen dieser Aufnahme verhindert das stilisiert vorgenom-
mene Beseeltwordensein nicht, dass der Ton mich gleichsam in seiner
rohen und reinen Natur anspringt, und damit springt mich auch die
Musik mit einer gewissen Wildheit und Undomestiziertheit an.
Manchmal kam es mir friher so vor, als schnitten manche scharf
gespielten Tone wie Messer in meine Seele. Etwas an dieser Musik ist
also sehr konkret. Und gleichzeitig ist das 'andere' sehr abstrakt.

Bei dieser Musik liegen also fur mich das Konkrete und das Abstrakte
viel weiter auseinander als bei tonaler Musik. Eine komplizierte Fuge
oder eine gewagte Durchfiihrung in Beethovens spaten Streichquartetten
konnen auch recht abstrakt anmuten, das ist aber noch gar nichts gegen
das AusmaR von Abstraktheit, das hier herrscht, wenn man laienhaft
unter 'abstrakt' versteht, dass keine einfachen, sinnféalligen Gestalten
erscheinen, sondern frei erfundene und ganz nach eigenen Gesetzen sich
dahinschwingende Linien und Formen, die in der 'natirlichen' Umwelt
keine unmittelbare Entsprechung haben (wie bei dem, was der Laie unter
‘abstrakter Malerei' versteht). Die Musik dieses Webernsatzes ist also
gleichzeitig so unerhoért nah und so entsetzlich fern. (247)

Wenn ich mir den Satz als eine Allee vorstelle, dann stehe ich bisher
wohl meistens nicht in der Allee, sondern auf dem Feld in einiger
Entfernung und schaue von seitlich auf die Allee drauf, von auRen auf
die jeweils ertonenden Klange. Vielleicht sollte ich mich gleichsam in
die Allee begeben und in Richtung auf die sich entwickelnde Musik
schauen und von einem Ton aus den né&chsten anvisieren, verfolgen, wie
sich ein Motiv bildet und was sich daran anschliel3t und gegebenenfalls
aus diesem Motiv erwéchst, — also in dem Allee-Tunnel in Richtung auf
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die immer erst noch Kommenden zu blicken, statt relativ unbeteiligt
drauf’en zu stehen und in seitlicher Draufsicht relativ unberihrt zu
bleiben. In dem Tunnel zu stehen ist gewiss anstrengender, aber ich
ware auch mehr mittendrin in dem Geschehen.

Aber ich scheue mich wohl auch, diesen Schritt zu tun, denn ich
geriete mitten in das Feuer, mitten in den gleichsam nuklearen Prozess,
der sich 'in' dieser Musik abspielt und gleichsam als ungeheure
Antriebskraft immer Neues gebiert, was ich nicht vorausahnen kann
(zumal beim anfanglichen Horen). Es kommt mir so vor, als begdbe ich
mich mitten in die Spannungen hinein, die zwischen den ToOnen
bestehen, denn die Beziehungen sind ja nicht als in der Regel
spannungslos oder spannungsarm zu denken. Was hat eine kleine None
(ohne eine sie entscharfende tonale Ausflllung) fir eine Innenspannung!
Und da hinein soll ich mich begeben? Bin ich einer, der diese Spannung
wirklich aushalten kann? Wird mir dieser (bergrofe Reichtum an
Ereignissen, hochst komplizierten Binnenbeziigen und den vielen
Spannungen zwischen allen Tonen (die von den Tonen aus gesehen ja
positiv bewertet werden mogen) nicht zu einer Art Fleischwolf, durch
den ich gedreht werde? Kann meine Seele das alles mitmachen, wenn ich
mich hineinbegebe?

Solange ich seitlich aulRen stand und auf die Allee blickte, konnte ich
meinen seelischen Anteil souverdan dosieren und mich nur soweit
engagieren, wie ich es innerlich ertragen konnte. Wenn ich mich aber 'in'
den musikalischen Prozess seelisch und sozusagen existenziell-ichlich
hineinbegebe, dann kdnnte es doch sein, dass ich sehr schnell in die
Uberforderung geriete (der Ausweg konnte sein, das Tonband
anzuhalten und gewaltsam aus dieser musikalischen Welt auszusteigen).
...(264) / ... (265)....Ich versuchte, gleichsam in die Allee
hineinzukommen und in L&ngsrichtung mit der Musik zusammen
voranzuschreiten, statt seitlich in Draufsicht mich etwas entfernt vom
Geschehen zu halten. Die Tone und Motive kamen dauernd auf mich zu,
so, als glitte ich mit dem Boot in flachem Wasser und die
Wasserpflanzen glitten lautlos und klar sichtbar unter mir und ich tber
sie hinweg. Ich konnte aber kaum etwas verknipfen, der Effekt, dass
immer Neues auftauchte und wahrend meines Dariberhingleitens schon
wieder Neues auftauchte, hinderte mich offenbar daran, mich dem
Verknipfen zu widmen.

Das Hintereinander-gestaffelt-Sein ist offenbar schwerer von mir zu
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bewaltigen als das Nebeneinander, — das Hintereinander kann ich wohl
schwerer im Gedéachtnis aufbewahren. Wenn ich mir den Querschnitt der
Allee vorstelle und mich (innerhalb der Allee) in Langsrichtung bewege,
dann folgt auf jeden Querschnitt ein neuer Querschnitt, der sich
sozusagen auf den gewesenen legt und ihn verdeckt. Wenn ich aber von
der Seite her schaue, dann kann ich die einzelnen Partien wie
Patiencekarten nebeneinander legen und mir die Musterung usw. besser
merken. Aber dass ich bisher so wenig vorankam, spricht eigentlich eher
dafiir, dass das Nebeneinanderlegen eher die Gefahr hat, dass ich in eine
Sackgasse gerate. (264/265)

Mein kognitiver und mein affektiver Zugang entwickeln sich beim Nur-
Horen in unterschiedlicher Geschwindigkeit: Kognitiv komme ich kaum
weiter, affektiv aber dndert es sich stetig um ein weniges, was allmahlich
dann doch viel ausmacht. Kognitives und Affektives driften so —
gemessen an der Ausgangssituation — auseinander. Das Besondere
gegentber tonaler Musik ist, dass es sich bei diesem Satz allmahlich fir
mich um eine Musik handelt, mit der ich affektiv viel anfangen kann,
kognitiv aber immer noch fast nichts anfangen kann, wahrend es bei
tonaler Musik zumeist so ist, dass ich, wenn ich affektiv mit ihr viel
anfangen kann, auch kognitiv viel mit ihr anfangen kann. Sozusagen
setzt mich die Webernmusik beim Nur-Hb6ren kognitiv ins Hintertreffen,
hadngt meine Intellektualitdt ab, und ich komme mir hier als extrem
Unkundiger kognitiv immer noch wie der Ochs vorm Berg vor. (279)

Ich habe immer noch das Gefiihl, ich bin Aufl3enseiter bei dieser Musik,
— im Bild gesprochen, ich hdnge auBenbords an der Bordwand, wéhrend
das grolRe Schiff Gber das Meer fahrt, aber man l&sst mich nicht in das
Schiff hinein. Ich klemme mich gleichsam von auen an diese Musik an
und fahre dann so mit ihr mit, geduldet, aber nicht wirklich in sie
aufgenommen. (288)

Indem ich mich auf dieses dissonante Intervall oder auf den Webernsatz
einlasse, lasse ich mich auch hinsichtlich 'meiner' 'auf etwas ein’, ich
muss mich selbst auf jemanden einlassen, der sich auf dieses dissonante
Intervall oder auf diesen Webeinsatz einldsst. D.h. ich finde 'mich' als
den, der von einem, der sich noch nicht eingelassen hat, zu einem wurde,
der sich jetzt einldsst. Und darauf muss ich mich auch erst einmal
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einlassen, mich als jemanden zu entdecken, der das Wagnis eingeht, sich
auf etwas so Schwieriges und zundchst eher Abschreckendes
einzulassen.

Das 'was', 'auf das' ich mich einlasse, ist kein 'was' im Ublichen Sinne,
denn ich weil} ja gar nicht, 'was' es ist, bevor ich mich auf es eingelassen
habe, und selbst wenn ich mich dann auf es eingelassen habe, weil} ich ja
auch nur zum Teil, was das 'ist', worauf ich mich einlie. Das 'was', auf
das ich mich einlasse, bleibt vermutlich zum Teil immer der groRe
Unbekannte. Ich aber soll mich auf Unbekanntes einlassen. Aber ich
weild nicht im Vorhinein, wie ich mich verhalten soll. Ich kann (in der
Rolle des volligen Laien) nicht vorsorgen. (296)

Mit einem einzelnen Ton, der sanft und etwas langer gespielt wird,
kann ich mich ohne groRe Miihe anfreunden. Wenn es aber 'punktuelle’
Musik wird und mehrere Einzeltone in relativ schneller Folge und flr
mich gleichsam unverbunden erténen, dann flhle ich mich tberfordert.
Da sind dann die Zwei- und erst recht die Mehrkldnge eher wie
Geschwister. Mit den Mehrklangen kann ich mich eher verschwistern als
mit den punktuell gesetzt anmutenden Einzelténen.

Vielleicht kommt das nicht nur daher, dass ich das Horen
mehrstimmiger Musik gewohnt bin. Es konnte auch folgendes
hinzukommen: Bei den mehrstimmigen Klangen sind ja schon mehrere
Einzelténe verschwistert, sie haben sich gleichsam gefunden, sich zu
einer Gemeinschaft verbunden, bilden etwas '‘Gemeinsames’, etwas, was
jeder allein von ihnen gar nicht bilden kdnnte. Da ist also gleichsam eine
Art von Gruppenfeeling, und ich kann mich sozusagen dieser Gruppe
anschliel3en, kann mich in sie einfihlen und mich ihr und den in ihr
‘enthaltenen’ ehemaligen 'Einzeltdnen’ verbridern.

Beim einzeln auftretenden Einzelton habe ich es dagegen viel
schwerer. Er ist fir mich unergrindlich. Er tritt mir gleichsam isoliert
gegenuber, und ich werde zum Gegeniber eines isoliert auftretenden
Gegeniibers und werde vielleicht stdrker meiner gewissen
grundsatzlichen Isoliertheit gegeniiber so manchem aus meiner Umwelt
gewahr, als wenn mir eine Gruppe mit ihrem Zusammengehdrigkeits-
gefiihl gegenubertritt. Die Gruppe hat mit ithrem Gruppenhaften einen
ganz anderen Aufforderungscharakter, mich ihr anzuschlieRen, mich
gleichsam als Gruppenmitglied zu sehen und mich als in dieser Gruppe
geborgen zu empfinden. Im allein erscheinenden Einzelton kann ich
mich zurzeit nicht geborgen fiihlen (auller vielleicht ein weich
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klingender Ton wirde langer ausgehalten, so dass ich mich gleichsam in
seine Hohlung einfiinlen kdnnte). (304)

Die Musik macht mich zum Wartenden. Ich warte, dass sie sich mir
offenbart, — dass sie mir Hinweise gibt, auf welche Art ich
Sinnzusammenhange nachkonstituieren oder mitkonstituieren kénne. Ich
warte darauf, dass sich mir ihr Geheimnis enthllt.

Wartet sie auch auf etwas? Meinem Eindruck nach nicht, oder
hochstens wie Dornréschen, das offenbar erfreut war, zum vollen Leben
aus dem Kkinstlichen Langschlaf zurlickkehren zu konnen, aber
Dornréschen wird vermutlich nicht 'gewartet' haben, — sie pendelte
zwischen zwei Seinszustanden, wovon sie nur in dem einen, dem der
Wachheit, ein Bewusstsein hatte. Darf ich mich gegenlber der
Webernmusik als der Prinz fihlen, der sie wach kisst und in mir zu
ihrem vollen Dasein erweckt? Oder bin ich der Froschkbénig — dem
Alltag und der tonalen Musik verhaftet — und warte darauf, von der
Webernmusik als der Prinzessin in etwas — wenn auch nur halbwegs — ihr
Ebenburtiges oder zumindest ihr Adaquates verwandelt zu werden? Oder
bin ich Miinchhausen, der sich aus dem ,Sumpf® des Nicht-Verstehens
angesichts dieser Webernmusik an den eigenen Haaren herausziehen muss,
da das Werk weder mir hilft noch eine Stelle hat, wo ich Halt fande, um
mich aus diesem Sumpf zu ziehen? Gibt es wirklich keinen Halt irgendwo
am Werk, — bin ich wirklich hundertprozentig auf mich selbst angewiesen?
(369)

Wenn nur ein Ton erklingt, ist unser Verhaltnis gleichgewichtig: dort der
eine Ton, hier der eine Mensch. Wenn dann ein zweiter Ton hinzutritt,
ist dort eine Dyade, ich aber sitze hier im Vergleich dazu schon 'allein'.
Wenn aber dann noch ein dritter Ton hinzutritt und der entstehende
(dissonante) Dreiklang ausgehalten wird, dann sozusagen 'glucken die
dort zusammen'. Es entsteht eine eigene kleine Welt, so wie die Glut im
offenen Kamin — nachdem die Flammen verschwunden sind und das
'Feuer' sozusagen aus ist — ein eigenes Leben fuhrt und noch stundenlang
weiter-'brennt’, auch wenn die Menschen sich schon vom Kamin-'feuer'
abgewandt haben.

So in sich selbst verschréankt und versponnen, aber voller Energie und
Eigenstandigkeit gluht auch das Tonhafte in diesem Amalgam, das
sukzessiv entstand. Und ich bin draufien vor, so wie wenn ich der Glut

217



im Kamin gegentbersélle und ihr Vor-sich-hin-Wabern verfolgte. Und
so, wie ich in diese Glut auch nicht hinein kann, so kann ich auch nicht
das ausloten, was diese drei Tone in dem, was sie sich da durch
Verschmelzen geschaffen haben, beherbergen und was sie dort treiben.
Wenn dieser Klang — wie hier ja fast ausschlieBlich — dissonant ist, dann
Ist das, was dort drin geschieht, noch viel weniger von mir durchhoérbar,
durchschaubar, erfassbar und beschreibbar als das, was bei einem Dur-
Dreiklang in reiner Stimmung vor sich geht. (392)

Wie komme ich in das Werk? Komme ich zuvor in die Téne? Und was
waéren das flr Tone, wenn ich nicht gleichzeitig in das Werk kédme, — ent-
werklichte Tone? Wie komme ich in ent-werklichte Téne, und wie komme
ich — wenn ich mich horend z.B. mitten im Satz befinde — in werk-erfllte
und auch fir mich werkkonstituierende Tone bzw. von ihnen aus in das
Werk? Oder ist es noch komplizierter?

Vielleicht komme ich nicht direkt von den 'Ténen an sich' in das
Werk. Vielleicht muss sich auf geheimnisvolle Weise 'anlasslich' des
Aufsaugens von ent-werklichten Ténen etwas Werkhaftes, zumindest
eine Ahnung vom Werk, in mir konstituieren, und erst dann bekommen
einige oder alle Tone, die ich von da an hore, den Charakter, werkhafte
Tone zu sein, und erst Uber sie komme ich dann tatsachlich in das
wirkliche Werk hinein, — erst dann fillt sich die Hohlung, die ich dem
kommenden Werk in mir bereitete, — erst dann wird das werkbezogene
Provisorium, das ich dem kommenden Werk in mir bereitete, durch das
ersetzt, was mir als Konkretisation dieses Werkes moglich ist.

Wenn ich — wie heute geschehen — mehr als eine Woche lang das
Werk nicht gehort habe, dann vergehen die ersten ca. 20 Sekunden des
Horens damit, dass ich mit dem "Werk' fast nichts und mit den Tdnen
kaum etwas anfangen kann. Nach dieser flir mich im Hinblick auf mein
Hauptziel, das Werk von sich selbst her (zudem in der Rolle des extrem
Unkundigen) moglichst gut zu begreifen und zu verstehen, eigentlich
unbefriedigenden Phase aber schwinge ich immer mehr in das ein, was
offenbar die Tone beseelt und zu gemeinsamem Tun eint. Ich werde
gleichsam einer, der so beflissen ist wie sie, einem Etwas zu dienen, das
sie offenbar kennen, wahrend es mir noch verborgen ist. — wiewohl ich
rein kognitiv-erinnerungsmafig ‘weill' (jedenfalls wissen mdsste), dass
das wohl das 'Werk' sein wird, aber gefiihlsméalig ist weder das Werk
noch das innere Wissen um dieses Werk vorhanden. (421)
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Ich konnte mich schlecht auf das Werk konzentrieren, immer wieder
drangten sich Alltagsprobleme bildhaft in meine Phantasie, — dann war
meine Verschrankung mit dem Werk beeintrachtigt oder aufgehoben.
Das Tonband lief, die Téne zogen weiter an mir voriber, aber das Werk
als Rufendes war stellenweise etwas, dessen Rufe mich nicht erreichten.
Das Werk 'ergriff' mich an diesen Stellen nicht, weil ich ihm gegentber
nicht ge6ffnet war.

D.h. dazu, um ,Opfer® des Zugreifens des Werkes werden zu konnen,
gehort wohl auch, dass ich einer bin, der dem Werk gegentiber getffnet
ist und ergreifbar ist. Das Werk kann mich nur als einen Ergreifbar-
Seienden ergreifen. In diesem Ergreifbar-Sein muss ich mich schon
grundséatzlich an die Musik verloren haben, ihr schon vorweg etwas von
mir zugeeignet oder gar tbereignet haben, ihr schon den kleinen Finger
gereicht haben, schon zumindest ein wenig 'bei ihr driiben’ sein.

Wo war das Werk, als ich innerlich abschweifte? Die T6ne waren
offenbar ent-werklichte, nur noch 'bloRe Tone', weitgehend werk-
entleert, und schon von daher waren sie mir gleichgultiger als sonst. Das
Werk kommt mir jetzt im Nachhinein an diesen Stellen reduziert vor,
nur ein Schatten seiner selbst, als wenn ich durch eine Milchglasscheibe
von ihm getrennt war. Auch habe ich mich wohl aus der Werk-Zeit
ausgeklinkt, mit den Alltagsproblemen kam auch die Alltagszeit —
jedenfalls der Qualitat nach — hinein.

Bei diesen Stellen kreiste ich mehr in mir selbst, meine Subjektivitat
nahm Uberhand, ich als Subjekt bildete bei diesen Stellen eine eigene, im
Privaten versinkende Welt, das '‘Werk' war gleichsam das da drauRen,
eines von anderen Objekten (wiewohl — wohl wegen meiner Horsituation
— immer noch als entfernt Relevantes zu mir hertiberwinkend, aber dies
blasse Winken ruhrte mich nicht, zumeist musste ich mich selbst
ermahnen, um mich wieder ganz auf das Werk zu konzentrieren und
meine seelische Nabelschau zu beenden).

Dann verlor sich der Nebel, der Schleier, die Milchglasscheibe, und
ich war als Erstaunter halbwegs wieder in jenem Zustand, den ich sonst
innehatte. Aber ich hatte nun ja Teile ausgelassen, ich hatte nicht alles
mitbekommen, was inzwischen an Material, das zum Bilden von
Sinnzusammenhangen geeignet war, ‘angeboten' worden war, mir aber
nicht 'erschienen' war. Ich hatte — und in der Rickschau wird das noch
deutlicher — grol3e Licken, ich war mehrmals der grofe Anfénger, der
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muhsam einen verlorenen Faden versuchte aufzunehmen, was aber nicht
nennenswert gelang, denn offenbar reichten meine Krafte nur dazu aus,
wieder die grundséatzliche Offenheit dem Werk gegeniiber zu erreichen,
aber nicht, das bei diesen Stellen nicht Mitbekommene fiktional
hinzuzutun, um doch das gesamte Material zur Verfiigung zu haben, das
zum Herstellen der Sinnzusammenhénge notig gewesen ware. (454)

Zurzeit ist mir vieles im Alltagsleben relativ gleichgultig, und so ist mir
in gewisser Weise diese Musik im Augenblick auch gleichgultig. Sie ist
Im Augenblick fir mich kein Problem, und so rauscht sie nur an mir
vorbei, sie lauft so vor sich hin, aber ich hake mich nicht ein, ich steige
nicht in sie ein. Ich sehe keine Aufgaben fir ein Horen und Verstehen,
und daraufhin sehe ich auch weder einen Anlass noch eine
Ansatzmdglichkeit, aktiv zu werden.

Wenn ich derart neutral (aber immerhin auf dem Hintergrund von
grundsatzlichem Wohlwollen) dasitze, 'existieren' wir beide — die Musik
und ich — in zwei verschiedenen Welten. Die akustische Bricke reicht
nicht aus, sie wird nicht zu einer Briicke zwischen diesen Welten. Wenn
die Tone keine 'Resonanz' in mir finden, dann sind sie noch nicht einmal
nur das, was sie sind, Tone, sondern sie werden etwas, was mehr in
Richtung 'bloRer Schall' liegt, sie ent-tonen und ver-schallen sich etwas.

Die etwas ent-tonten und ver-schallten TOne sind von einer neuen
Qualitat und fir sich genommen etwas Eigenstandiges. Sie verbinden
sich offenbar untereinander auf 'ihre' Art, ohne mein Zutun. Aber dafir
ist mir dieses ihr Verbundensein auch nicht in tieferer Weise zugénglich,
— es ist offenbar ein ohne Menschenbeteiligung entstandenes und
bestehendes Verbundensein. (472)

Wenn ich versuche, meine innere Zuschauerhaltung aufzugeben, dann
kommt mir das vergleichsweise in etwa so vor: Ich sitze in einem Raum,
in dem der Ubrige Teil der Gesellschaft ein sehr reizvolles, potentiell
aber auch psychologisch verraterisches Spiel spielt. Ich als unbeteiligter
Zuschauer ruhe mich aus, amusiere mich, mache meine psychologischen
Beobachtungen usw. Plotzlich werde ich aufgefordert, mitzumachen bei
dem Spiel, und nun sehe ich mich in die Gemeinschaft der Spielenden
integriert und allen Gefdhrdungen ausgesetzt, die dies teilweise
entlarvende Spiel auch fir mich mit sich bringt. Ich bin eingemeindet in
diese Gruppe und teile jetzt existenziell ihre Belastungen und ihre
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Freuden, wahrend ich vorher nichts mit jemandem wirklich teilte,
sondern als distanzierter Zuschauer einen solchen Zugang zu dem Spiel
hatte, der mich selbst existentiell im Wesentlichen nicht betraf, — ich
fihrte eine Existenz von anderer Art. Jetzt aber muss ich jene Art von
Existenz fiihren, die bisher nur die Spieler fihrten. Ich bin jetzt ndher am
Geschehen dran, namlich — innerhalb dieses Beispiels — so nahe, wie es
nur geht.

Wenn ich beim Hdéren des Werkes versuche, meine innere Zuschauer-
haltung auszuléschen, dann geht es mir in etwa so: Ich fihle mich den
Toénen mehr verschwistert, ich bin ihnen naher (jedoch nicht so nahe, als
wenn ich sie selbst erzeugte). Ich kann mir leichter vorstellen, einer der
ihren zu sein, ich verwandle mich fiktiv in etwas selbst Tonliches, —
jedenfalls wird das, was in mir als dem Tonlichen verwandt
entgegenklingen koénnte, viel starker aktiviert, als wenn ich gleichzeitig
der Zuschauer wadre. Die Distanz zum Werk wird offenbar Kkleiner,
vielleicht auch das Blickfeld, mit dem ich es erfasse, weil 'Blickfeld' ja
auch mit meiner Zuschauerhaltung und damit mit dem Visuellen zu tun
hat.

Indem ich mehr Kraft auf das reine HOren verwenden kann, erschliel3t
sich mir das auch starker, was an der Musik 'horbar' ist, wéhrend das,
was ich innerlich zu 'sehen’ vermeine, verblasst. Mir kommt es so vor,
als hatte ich dann auch etwas den 'Uberblick' verloren, d.h. ich brauchte
eigentlich einen Ersatz fir den Uber-'blick‘ beim Hoéren, ein wirklich
hérméRiges Weiter-Umfassen und In-Grobstrukturen-Einteilen usw., —
also dass das, was der innere Blick beim 'Uberblick’ leistet, jetzt auf der
auditiven Ebene von irgendetwas in mir geleistet wrde.

Vielleicht kann sich das noch in mir entwickeln, — vielleicht auch
wurde seine Entwicklung dadurch behindert oder gar verhindert, dass ich
innerlich bisher den Uber-'blick' als das viel wohlfeiler zu Erhaltende
besal? und einsetzen konnte. (485)

Was besagt es, dass das Werk mir offenbar nicht sagt, was ich tun soll?
Das Werk steht vor mir sozusagen schweigend, es weigert sich, mir zu
sagen, was ich tun soll. Es wirft sozusagen alles auf mich, — ich habe
jetzt die ganze Verantwortung zu tragen hinsichtlich der Beantwortung
der Frage, ob ich etwas tun soll oder nicht, und wenn ja, was ich tun soll.
Dies Sich-Ausschweigen des Werkes empfinde ich zur Zeit als recht
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belastend, weil ich mich sozusagen als den Dummen empfinde, der nicht
weiterweild angesichts dieses Werkes.

Dabei wollte ich ja wurspringlich (in der Rolle des extrem
Unkundigen) nur auf das warten, was sich vom Werk selbst her zeigt.
Wenn sich nun vom Werk her zeigt, dass es sich weigert, mir zu zeigen,
was ich tun soll, was 'soll' ich dann machen? Ich konnte (indem ich
allerdings die Rolle des extrem Unkundigen verlasse) alles mdgliche
machen, z.B. das Werk anhand der Partitur 'analysieren’, aber dies und
vieles andere, was ich tate, ware nicht etwas, von dem ich den Eindruck
hatte, das Werk hatte mir das als das zu Tuende 'gezeigt'. (488)

Seit drei Tagen habe ich mich intensiv mit Reggae beschaftigt, viel Reg-
gaemusik gehort und einen Film (ber Reggae gesehen. Nun erscheint
mir die Webernmusik als mir viel ferner stehend als vorher.

Ich merke, was es ausmacht, wenn die singenden Menschen fehlen.
Bei der Webernmusik sind die Tone viel mehr nur unter sich, — wenn
dagegen gesungen wird, dann kommen die Tone aus dem Mund, und der
Mensch mit seinem Atem und eventuell seinem Keuchen 'ist' noch in
den Tonen, die ToOne sind menschenhafte, sie schleppen viel
Menschliches mit sich herum.

Die Instrumentalténe sind sozusagen mehr 'nur die Toéne selbst', und
insofern ist das Webernwerk mehr bei sich selbst. Weil es nicht das
Vermenschlicht-Werden ertragen muss, bleibt es im instrumentalen
Raum gleichsam als eine Galaxis bestehen, zu der ich keinen direkten
Zugang habe. Wenn dort gesungen wirde, hatte ich als Mensch und erst
recht als Auch-Singen-Konnender schon eine Briicke; — selbst wenn ich
nichts von der Musik verstiinde, hatte ich doch schon Anteil am Werk,
weil mir auf jeden Fall die ,Sing-Seite® ein wenig zuginglich wire.

Hier beim Webernwerk aber stehe ich — als etwas Menschhaftes —
einem Nicht-Menschhaften gegentiber. (526)

Mittendrin im ersten Teil und oder aber wenige Sekunden nach Beginn des
zweiten Abschnittes geht es so (Klarinette):
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Ich muss mich an dieser Stelle bremsen, diesen hohen Ton als Kiekser
aufzufassen: Anthropomorphistisch aufgefasst ware es ein Kiekser, der von
einer menschlichen Stimme verursacht wiirde und dort 'komisch' wirkte,
solange unterstellt wird, gleichmaRige gesangliche Tongebung sei
beabsichtigt gewesen, hier aber misslungen, und etwas Regressiv-
Babyartiges kdme zum Vorschein und kratzte an dem Pathos und der
Wirde des Sangers. VVon dort — so vermute ich — ist es Ubertragen worden
auf das Instrumentale, jedenfalls spatestens dann, als das Instrument so
stilisiert gespielt wurde, dass dieser 'edle’ Ton seine Wirde gewann und
damit etwas, was durch einen 'Kiekser' gefahrdet werden kénnte.

Hier bei der Webernmusik ist dieser hohe Ton mdglicherweise etwas
spitzer und scharfer geraten als von Webern beabsichtigt. Ich als das
Subjekt, das das tatsachlich Erklingende auf das von Webern (m.E.)
Gemeinte zurechthdéren will (weil ich glaube, das um des Werkes willen tun
zu mussen), versuche, den Charakter des 'Kieksigen' zu ignorieren, quasi
ungeschehen zu machen oder zumindest als 'quasi nicht von mir gehort'
oder als 'nicht von mir als existent gewertet' aufzufassen, um das zu retten,
von dem ich glaube, dass es allein dort hatte erklingen missen. Ich haue
sozusagen blitzschnell jenem Teil in mir auf die Finger, der dies
Klangereignis im Sinne eines Kieksers interpretieren und sich tber diesen
Kiekser amisieren will. Ich brdauchte also eigentlich analog zur
Rauschunterdrickungstaste am Radio sozusagen eine Quiekdeutungs-
Unterdriickungstaste, ich muss diese Konnotation verdrangen, und
sofern sie mir das Abgleiten in eine Regression erlaubte, muss ich der
Versuchung widerstehen, zu regredieren, mich zu amisieren,
teilnahmsvoll mit einem selbstproduzierten Quieken zu antworten 0.4., —
ich muss also selber gegen mich Widerstand leisten. (591)

Ich habe den Eindruck (jetzt, wo sich das Werk vor mir als etwas
Vertrautes abspielt, das nicht sofort verschwande, falls ich uninteressiert
oder unkonzentriert zuhorte), dass es sozusagen dem Werk egal ist, ob ich
strukturell hore oder in Kldngen bade oder naiv-interessiert blo3 zuhore
oder auch abschweife mit meinen Gedanken 0.4. Das Werk als Erklingendes
(von Dingen, die 'zusammengehdren') zieht unbeirrt seine Bahn. Was ich
jeweils von ihm 'habe’, das liegt groRtenteils oder gar ausschlieBlich an
mir, — wenn ich nichts von ihm 'habe’, dann habe ich mir das offenbar selbst
eingebrockt (zumindest jetzt, wo ich es gut kenne und jederzeit etwas von
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ihm 'haben’ konnte). (593)
39. Mein musikbezogenes Wahrnehmen

Ich stecke in gewissem Sinne in einem Dilemma: Ich vermute, dass bei
diesem Satz alles wohllberlegt ist (er hat sozusagen seinen eigenen
Ernst, mit dem alles offenbar gezielt eingesetzt und gespielt wird). Der
Satz konnte also eine Kunstwerkgestalt von hoher Qualitdt aufweisen,
die mir aber noch verborgen ist. Weil ich das aber vermute, scheint mir
verwehrt, naiv nur das fir bare Minze zu nehmen, was ich derzeit
'‘wahrnehme', — ich traue meiner derzeitigen Wahrnehmung nicht, weil
sie mir so vorkommt, als verdanke sie sich zu sehr meinem privat-
subjektiven Vermogen bzw. Unvermogen.

Ich bin also befangen: a) durch die Ahnung, dauernd das
Kunstwerkhafte zu verfehlen, b) durch das Bewusstsein, Gefangener
meiner moglicherweise vollig unzureichenden Wahrnehmung zu sein, —
wobei es eben auch sein kann, dass das Werk mir irgendwann offenbart,
dass ich mit ‘Wahrnehmen' allein nicht weit genug komme, sondern dass
ich ein ‘tieferes Verstdndnis' aufbringen musste, das sich aus
Denkvorgédngen u.d. speiste, also nicht allein durch Wahrnehmung
fundiert sein konnte, — das Werk konnte mir demonstrieren, dass
meinem reinen Wahrnehmen enge Grenzen gesetzt sind. Ich flhle
offenbar zumindest spurenhaft auch mein Wahrnehmen als solches auf
dem Prifstand, — nicht nur prife ich dieses Werk, sondern gleichzeitig
fihle ich mich auch durch dies Werk gepruft. (4)

Woher weil3 ich — wenn ich nur mich sehe angesichts dieser Musik —, wo
das asthetische Wahrnehmen beginnt? Mir kommt es so vor, als wenn
das Werk — als das, wie es sich von sich selbst her mir zeigt — mich fast
ausloscht, wenn ich es 'asthetisch' wahrnehme. Oder anders ausgedruckt:
Ich finde mich dann in der Rolle dessen wieder, der 'Hingabe' ibt. Ich
kann mir natirlich — vielleicht aus fast habituell gewordener
Selbstliberschatzung — einbilden, 'ich' ndhme &sthetisch wahr, 'ich' sei es,
der dieses Asthetisch-Wahrnehmen aktivisch bewerkstellige. In
Wirklichkeit aber ist es vielleicht so, dass das Werk voll von
Asthetischem ist, nur als Asthetisches 'recht' verstanden werden kann,
nur dann sich als sinnhaft und voll eines tiefen Sinnes zeigt, wenn man
anerkennt, dass es primar etwas Asthetisches ist, — dass es sich
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gleichsam vollgesogen hat mit Asthetischem (oder gar ohne das ihm
immanente Asthetische gar nicht zu denken wére) und dass ich nur
nachhinkend zu dem subjektseitig bei mir sich ergebenden
Scheineindruck gelange, ‘ich' ndhme d&sthetisch wahr, wéhrend in
Wirklichkeit mein Asthetisch-Wahrnehmen nicht mehr ist als gleichsam
nur das 'Ausstrahlen' des 'Mondlichts' durch den Mond, also nur Reflex,
Antwort, Weitergabe eines Empfangenen (wobei zudem gewiss noch
eine Reduzierung in vielerlei Hinsicht aufgetreten sein wird). (45)

Vergleich dieser Musik mit der Milchstrale an unserem Sternenhimmel:
Die Sterne sind in Wirklichkeit ungeheuer weit von mir entfernt, visuell
aber als nah von mir erfahrbar, als nah bei mir und ich als nah bei ihnen.
Die Tone dieser Musik, zumal jene, die sozusagen als Einzeltdne
auftreten, sind wie einzelne Sterne der MilchstralRe. Das ganze Werk
(dieser erste Satz) hat vergleichsweise seinen Anfang an dem einen Ende
und sein Ende an dem gegeniberliegenden Ende unserer MilchstraRe.
Diese Musik ist auditiv mir sehr nahe, zumal wenn ich sie Uber den
Stereokopfhdérer hore und sie ganz in meinem Kopf und als meinen Kopf
mit dunklem Welten-(Klang)-Raum umhillend bei mir und um mich als
einziges herum habe. Ungeheuer fern aber ist sie mir als in sich
Sinnvolles usw., weil mir das immer noch weitgehend verborgen ist.
Unendlich fern auch insoweit, als sie viel zu entfernt ist, als dass ich
eingreifen konnte, — sie lauft da oben so ab, wie sie ist und immer
ablauft, ob ich nun dieses oder jenes an Internoperationen unternehme
oder nicht, — davon vollig unberihrt l1auft sie ab, und es entsteht der
Eindruck, sie sei tber mich unendlich erhaben, mir und meinem Griibeln
unendlich weit entriickt. Wenn ich mich dann aber mit ihr identifizierte,
ware das fur mich die fiktive Moglichkeit, selbst entriickt zu werden,
zumindest dem Alltag entrtickt, aber auch dem Verninfteln und dem
vordergrundigen Analysieren entriickt zu werden, — als wenn die Musik
mich Gber die Schicht des Analysieren- und Bescheid-wissen-Wollens
hinaushdbe.

Wie 'begegnet’ man einer MilchstraRe? Als Astronom, als Dichter
oder als irgendwer sonst? Wer begegnet beim Horen dieses Satzes wem?

Ich begegne z.B. mir 'beim' Horen dieses Satzes als einem, der diesen
Satz nicht begreift. Und der Satz 'begegnet' mir als etwas, was ich nicht
begreife, d.h. nicht der Satz als ganz er selber, sondern nur das, was ich
von ihm zur Zeit wahrnehme, indem ich ‘ihn' nicht begreife (also etwas
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von ihm als dem Nicht-Begriffenen). Vielleicht begreife ich nur das,
dem ich gleiche (s. Goethes Erdgeist-Antwort), d.h. an dem, was ich
begreife, kann ich ablesen, wo ich zur Zeit stehe in dem Prozess des
Begreifens dieses Satzes und vermutlich der Zwoélftonmusik des
Schonbergkreises tiberhaupt. (167)

Wenn ich beim Horen das Tun des Komponisten mitbedenke, steht er
gleichsam neben dem Werk und passt auf, dass ich seinem Kind auch ja
nichts zu Leide tue. Und er steht in gewissem Sinn auch zwischen mir
und dem Werk, — an dem Komponisten (und an dem, was er sich wohl
gedacht hat, an seiner Auffassung usw.) fihrt dann kein Weg vorbei. In
gewissem (vielleicht auch nur geringem) Male verstellt er 'mir' 'meinen’
Zugang zu dem Werk, denn ich muss in solchem Fall immer mit Blick
auf ihn handeln, ich muss gleichsam den Umweg tber ihn nehmen. Und
weil er ein Mensch ist, fallt das Werk als Nicht-Personales gegen ihn ab.
(233)

Der Anfang des zweiten Teiles ist flr mich viel einfacher als das meiste
des ersten Teiles zu horen. Im ersten Teil kommt mir oft ein 'lockerer
Haufen' von ‘irgendwelchen’ Tonen entgegen, die sich flir mich nur unter
grolRen Schwierigkeiten zu etwas Gestaltahnlichem zurechtkonstituieren
lassen. Ich muss den 'Haufen' von scheinbar Ungeordnetem (oder nur in
einer Weise Geordnetem, die mir nicht oder nur ahnungsweise und
schemenhaft zuganglich ist) gleichsam aktiv verfremden zu etwas, was
ich etwa bei tonaler Musik zumeist von vornherein vorfinde, zu einer
Menge gut wahrnehmbarer, merkbarer und verkntpfbarer Gestalten, die
zudem oft noch als musikalische Gesten sinnfallig sind und gleichsam
innerlich angeschaut werden konnen und als innerlich anschaulich
prasente meinen Mdglichkeiten innerer Anschauung ganz anders
zuganglich sind.

Der Unterschied zwischen dem ersten und dem zweiten Teil des
Webernsatzes ist also offenbar fir mein Wahrnehmen und Konstituieren
viel groRer, als er vom Komponisten aus und von den strukturellen
Feinheiten und Binnenbeziehungen des Bauplans dieser Musik her
gesehen sein mag. (252)

Heute war ich mide und noch der Alltagswelt verhaftet und konnte mich
schwer in die Musik hineinfinden. Sie kam mir an ihrer mir
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zugewandten AuBenhaut langweilig und recht abweisend vor, laienhaft
empfunden so abweisend wie etwa ein in die Aullenmauer einer
Kathedrale gehauenes Tier, das abweisend die Zunge herausstreckt.
Gleichzeitig weil ich (wenn auch nicht als extrem Unkundiger), dass
innen in der Musik Wertvolles verborgen ist und dass es da kunstvoll
und feinsinnig zugeht. Wie bei der Kathedrale (wenn man sie laienhaft
wahrnimmt): Zur AulRenwelt, dem Weltlichen hin, mit einigen Figuren
eine Gebéarde der Verachtung und des fast etwas hohnischen Sich-lustig-
Machens, gleichsam als Schutzwall um das kostbare Innere der
Kathedrale herum errichtet, im Sinne von 'Rauhe Schale, aber wertvoller
und kunstvoller Kern'.

Vielleicht wird der vollige Laie und erst recht der absolute Laie das
Abweisende der fast physiognomisch wahrgenommenen AuRenschicht
dieser Webernmusik noch viel starker als ich empfinden, vor allem
zeitlich als erstes, und schon von daher verschreckt sein, bevor es noch
zu einer Begegnung mit der Musik selber kam (die Jalousien werden bei
ihm gleich heruntergelassen). (255)

Ohne den Notentext und ohne die Mdglichkeit, 'Formbegriffe’ wie Fuge
usw. anzuwenden, stecke ich ziemlich in der Sackgasse: Mein Sprechen
scheint am Ende zu sein, so, als ware dann nichts mehr tber diese Musik
zu sagen. In Wirklichkeit ist diese Musik aber als Musik voll da und ist
durch und durch Musik, — nur dass ich nicht imstande bin, tber sie als
Durch-und-durch-nur-Musik-Seiende zu reden. Offenbar kann ich eher
Uber das reden, was ihr moglicherweise dulerlich ist oder ihr von mir
(oder von anderen) ‘auRerlich' tbergezogen wird, — sie ist offenbar fir
mich am ehesten fassbar und greifbar, wenn sie mir so vorkommt, als
ware sie eben nicht ausschliellich ‘durch und durch nur Musik'.

Was wirft das fir ein Licht auf mein bisheriges Reden tber Musik?
Wie ungeiibt muss ich darin sein, direkt tber die Musik als sie selber zu
reden, wenn ich hier derart in die Sackgasse gerate und in vollem
Angesicht dieser Musik plotzlich nicht mehr Gber sie als nur sie selber
reden kann?

Offenbar muss ich sehr mithsam ganz von vorne anfangen, direkt Gber
die Webernmusik etwas zu 'stammeln’, ich muss das Alphabet meines
direkt-musikbezogenen Buchstabierens erst noch entwickeln, ehe ich
angesichts dieser Musik so weiterkomme, dass ich von ihr direkt und
nicht von meinen Konstrukten rede. (262)
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Mittendrin beim Hdren schien es mir sehr verlockend zu sein, mir jetzt
den Notentext innerlich vorzustellen oder gar tiber dem realen Notentext
zu sitzen: 'Es muisste schon sein, so die Musik sichtbar und unverriickbar
festgeschrieben als Gegenlber zu haben und lange, vielleicht gar
stundenlang auf ein paar Takte zu schauen und dber mogliche
Beziehungen nachzudenken.'

Warum wurde mir beim Gedanken an den Notentext so warm ums
Herz? Ich konnte dann 'weiterarbeiten’, 'weiterkommen', wahrend ich
jetzt oft das Gefiihl habe, zu stagnieren und mich zu sehr auf das
Abwarten und Mich-beindrucken-Lassen angewiesen sehe. Wenn ich
den Notentext hatte, konnte ich aktiver sein, ‘arbeiten’ im
herkdbmmlichen Sinne, wo sich dann Fleil und Konzentration
auszahlten. (301)

Vielleicht Ubersehe ich das, was sich tatsdchlich zeigt, bei dem Warten
auf etwas, was sich mir niemals zeigen wird. Vielleicht bin ich doch
starker voreingenommen hinsichtlich dessen, was sich meiner Meinung
nach vom Werk her zeigen sollte, als ich bislang glaubte. Und diese
Voreingenommenheit verhindert vielleicht, dass ich das entdecke, was
sich tatsdchlich zeigt, und sei es auch noch so unscheinbar und auch
vielleicht vollig anders als von mir erwartet.

Dies kénnte ja auch schon zu dem gehdren, was sich im weitesten
Sinne vom Werk her mir als dem extrem Unkundigen zeigt: Dass das
Werk mich ent-tduscht, mir demonstriert — indem es stur es selbst bleibt
und nicht das hergibt, was ich 'erwarte' —, dass ich das Falsche erwartete.
Das Werk ndétigt mich vielleicht, noch vieles mehr an mir abzuandern,
nicht nur meine Erwartungen, sondern auch mein Gespir, mein
Sensorium, meine Antennen, meine Art des Wahrnehmens,
Registrierens, Bewertens usw. (306)

Mein Nicht-Verstehen macht die Form des Werkes stérker zu einer
bloRen Reihungsform, als es tatséchlich der Fall ist. Wo vom Werk aus
gesehen viel mehr an Binnenstrukturierung usw. vorhanden ist, hore ich
— anféanglich sehr stark wohl und jetzt abgeschwécht immer noch — das
Aneinandergereiht-Sein  von 'Teilen' oder Episoden. Wenn das
Wiederholtwerden der Abschnitte fehlte, dann wére mein Wahrnehmen
eines bloBen Aneinander-gereiht-Seins noch viel starker.
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Wenn ich vor allem das Aneinandergereiht-Sein wahrnehme, dann bin
ich viel mehr dem bloRen Fortschreiten in der Zeit verbunden, als wenn
es mir geldnge, Binnenbeziehungen und sonstige Strukturen wahr-
zunehmen bzw. in mir zu konstituieren. Letzteres wirde mich ein
Stuckchen von dem bloRRen Mitgehen mit der musikalischen Zeit und
insofern auch mit der realen Zeit befreien, — ich trottete gleichsam nicht
mehr passiv neben der Musik her, sondern indem ich den Beziehungen
nachspurte und Vorneliegendes mit Hintenliegendem verknipfte, wirde
ich in die Zukunft vorausgreifen, aber ich konnte auch in die
'‘Vergangenheit' zurtckgreifen, also der Gegenwart zeitmalig etwas
entgegen- oder zum mindesten zur Seite setzen. (308)

Ausgehend von dem Bild des Funkers, der nachts auf dem
Ozeandampfer in die Weite der Nacht hinaushorcht: Wenn ich mir
vorstelle, ich ndhme im Kopfhorer das wahr, was ein riesiges
Radioteleskop aus den Tiefen des Weltalls auffinge, und musste mir
darauf einen Reim machen: Ich wiirde zumindest teilweise diesen 'Reim'’
nach 'menschlichen' Vorstellungen konzipieren missen, um ihn zu
'verstehen', weil 'mein' Verstehen — gerade weil 'ich' daran beteiligt bin —
nie ganz ohne ichliche Anteile auskommt. Ich wirde beim Entschlisseln
vielleicht das Wahrgenommene anthropomorph verschlisseln, so dass
das aussendende Lebewesen — wenn es mein ‘Entschlisseltes’
wahrnehmen kénnte — das von mir Entschlusselte nicht fir das von ihm
Gemeinte ansehen wirde.

Ich kdnnte mich also tduschen: Indem ich interpretiere, unterlege ich
dem Wahrgenommenen etwas vielleicht ganz anderes, als es sozusagen
von sich selbst her gesehen darstellt. Was waére, wenn diese Musik als
sie selbst den Signalen gliche, die das Radioteleskop einfangt? Dann
stinde alles, was 'ich' daraus subjektseitig oder gar intersubjektiv
uberprifbar 'herstellte’, in der Gefahr, mit der Musik nur noch teilweise
und vielleicht gar nicht einmal in zentralen Fragen etwas zu tun zu
haben.

Woher soll ich denn wissen, was in Bezug auf Musik die zentralen
Fragen sind, wenn ich derart fassungslos und nichtwissend dasitze wie
vor dem Radioteleskop? Vielleicht spiegelt sich in dem, was ich da
herstelle, meine Kognitivitat usw. viel starker, als ich annehme. Und
wenn ich 'Ratsel' glaube zu l6sen, dann sind es vielleicht von mir
produzierte 'Ratsel’, wahrend ich an die eigentlichen Rétsel immer noch
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nicht herangekommen bin. AulRerdem gibt es vielleicht nicht das Rétsel
‘an sich', sondern immer nur etwas, was 'fir jemanden' ein Ratsel ist.
Daher kann in dem, was 'fir mich' an dieser Musik ein Ratsel ist, auch
ein Teil von mir stecken, — ich kann jedenfalls nicht von vornherein
davon ausgehen, dass sich 'wenigstens' in den Rétseln, die diese Musik
zu stellen scheint, diese Musik von sich selbst her zeige. Vielmehr wére
wohl zu fragen: Wie wére das 'Rétsel', das sich mir 'zeigt', zu ent-
ichlichen usw., damit sich in diesem Ratsel nur die Musik zeigt und nur
als sie selbst mir zum (nun ent-ichlichten) Ratsel wird? Letztlich bin 'ich’
der 'ratselhafte’ Faktor. In diesem Denkspiel kann es logischerweise fir
die Musik an ihr selbst keine Réatsel geben, — sie kann sozusagen alles an
ihr so sehen, wie es in Wirklichkeit ist, alles zeigt sich ihr so, wie es ist.
Nur mir zeigt es sich nicht so. (310)

Ich habe mir diesmal vorgestellt, die Tone seien die Bllitenpracht an der
Aullenwolbung eines bogenformig nach Spalierart Uberwdlbten
Gartenweges und ich hielte mich in dem Dunkel dieses pflanzlichen
Tunnels auf. Oder ich waére bei einer Hecke das dunkle Stangenholz
(das, was ich erst entdecke, wenn ich die Blatter der Hecke zur Seite
schiebe). D.h. ich ware irgendwie ‘innen' drin in der Musik, und die
Tone waren zwar um mich herum, aber von mir etwas entfernt, — sie
tonten und strahlten nach auflen ab, wahrend ich ganz nahe bei ihnen
ware, von ihnen aber nicht direkt mit Klang bestrahlt wirde. Ich hatte
gleichsam den Spie umgedreht, ware in den 'Sender' hineingekrochen
und verfolgte, wie nach auflen hin gesendet wirde, ich aber salke im
Zentrum (wenn auch nicht im musikalisch-kreativen, also nicht im
eigentlichen Zentrum der Musik).

Dann ware es nicht so wichtig, was da wirklich nach aufen hin
konkret abgestrahlt wiirde (denn dieses Abgestrahlte wére ja nicht auf
mich personlich geminzt), sondern ich héatte teil an einem Geschehen,
ohne direkt betroffen zu sein, ware aber doch irgendwie mitten drin (als
sale ich im Auge eines Orkans). Ich selber kam mir dabei sehr beruhigt
vor, ich brauchte nicht mehr hektisch alles zu erhaschen und hektisch
nach Verknupfungsmoglichkeiten zu suchen, sondern die Musik strahlte
das Ihre auch ohne mein Zutun ab, zu anderen hin, die ihrerseits ggf. in
Hektik usw. gerieten, wéahrend ich geborgen in sozusagen der Laube sal}
und das Toénen 'von innen her' — nur als grundséatzliches Tonen —
verfolgen konnte.
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Da — bei der Hecke — das Stangenholz, das die Aste, Blatter und Bliiten
tragt, die gesamte Hecke durchzieht und das Verbindende darstellt, wirkt
es auf mich wie ein Sinnzusammenhang: Alles ruht auf diesem
Unterbau, der seine Wurzeln in die Erde gesenkt hat. Der Unterbau hat
weder das Grin der Blatter noch die Farbenpracht der Bluten, aber er ist
das Verlassliche, das Unentbehrliche, das sogar den Winter tberdauert.
In ihm treffe ich die Grundsubstanz an. Zwar ist er selbst rein als er
selbst fur mich uninteressant, aber indem ich mich mit ihm identifiziere,
bin ich sozusagen Teil der Zentralsubstanz geworden und habe von dort
aus eine der tatsachlich erklingenden Musik gegentiber ganz andere
Position, als wenn ich ihr von auf’en nur als Horer gegenibertrete. Aus
dem Gegenliber-Sein ist jetzt ein teilweises Mitten-drin-Sein geworden.

Auch wenn es nie zum Begreifen und Verstehen kommen sollte, so
hétte ich doch wenigstens auf diesem Wege einen ganz anderen inneren
Kontakt zu dieser Musik, als wenn ich sie nur als Adressat 'horte'. Ich
habe mich jetzt in das Stangenholz, in das Dunkel der alles tragenden
Stamme eingegraben. In Wirklichkeit habe ich vielleicht &uf3erst wenig
fir ein kognitiv orientiertes Verstandnis dieser Musik gewonnen.
Gewonnen aber habe ich zumindest, dass ich diese Musik mit viel
grofRerer Ruhe und Gelassenheit horen kann, weil mir ‘wenigstens'
immer noch bleibt, im Zentrum gesessen, von innen her 'teilgenommen’,
in der HOhlung des Spalierbogens gewandert zu sein, und wenn ich von
dort auch nicht die Bliten sehe, so empfinde ich doch ihre Nahe, — dass
sozusagen Uber mir und um mich herum etwas 'ist’, was seinerseits
abstrahlt, — das ist nicht nichts, sondern etwas, was aktiv seine
Botschaften in die Welt hinaussendet, jedoch nicht nach innen in die
Hohlung des Spalierganges hinein.

Ich bin sozusagen auch verschont von dem Abgesendeten und brauche
mich deshalb auch nicht mit dem Abgesendeten so auseinanderzusetzen,
wie es den Horern drauf’en zugemutet wird. Ich kann 'in' der Musik
sitzen, ohne von ihr kraft ihres Aufforderungscharakters in die Pflicht
genommen zu werden. Die Zumutungen, die sie stellt, stellt sie anderen,
wéhrend sie mir erlaubt, ruhig in ihrem Zentrum zu sitzen und trotzdem
wéhrend ihres Erklingens anwesend zu sein, aber nicht als Geforderter
oder Uberforderter, sondern nur als ich selbst sozusagen in meinem
reinen Sein. Ich in meinem reinen Sein erlebe die Musik von innen nahe
an ihrem reinen Sein (oder zumindest nahe an ihrer Zentralachse, nahe
an ihrer Grundsubstanz), und das ist eben auch etwas, wenngleich nicht
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das, was ich anfanglich primar vorhatte, nédmlich Begreifen und
Verstehen all dessen, was nun tatsachlich abgestrahlt wird.

Was wie eine Reduktion aussieht, ist in Wirklichkeit doch wohl eine
andere Dimension dieser Musik, die ich erlebe. Ich nehme ja trotzdem
die Tone, Klange usw. wahr, aber weniger kognitiv und nicht primar auf
der Suche nach Strukturen usw., sondern mehr intutitiv. Das ist
vielleicht unter vielen Wegen auch einer, der moglich und sinnvoll ist
und sich letztlich vielleicht doch (zumal fir einen totalen Laien) als in
ganz eigener Weise fruchtbar erweisen konnte. (329)

Vielleicht ist das Werk aufgrund meines so oftmaligen Horens
allméhlich auch aus dem urspriinglich Dynamischen und Angreifenden
zu etwas Statischem geworden, dem ich als der nun nur noch einzig
Lebendige gegendbersitze. Vielleicht bin ich durch das (Gber
dreihundertdreilRigmalige HOren sozusagen in einen Platzvorteil hinein-
gekommen, der aber andererseits auch ein Nachteil sein kann, weil ich
jetzt nicht mehr so frisch horen und die Musik nicht mehr als so
dynamisch seiend erleben kann wie beim anfanglichen Horen. Sie ist
maoglicherweise durch meinen langen Umgang mit ihr zu einer anderen
geworden. Wenn ich jetzt mehr 'an ihr' verstehe, so ist das 'ithr' in dem
Ausdruck 'an ihr' nicht das gleiche wie am Anfang, und das konnte
negativ rickfarben auf mein Verstehen (das ja immer nur ein Verstehen
'von etwas' sein kann).

Wenn ich von der Wild-Metapher ausgehe, so habe ich als Jager
Erfolg gehabt, aber das Wild ist nicht mehr das, was es einmal in freier
Natur und ohne meinen Eingriff war. Insofern habe ich jetzt kein Wild
mehr vor mir, sondern ein verfremdetes, partiell domestiziertes,
Zoologischem Garten adaptiertes ehemaliges Wild, kein Vollwild mehr,
sondern nur ein Derivat, dem man — im Fall der Musik — mein
verfremdendes Dazutun vielleicht starker anmerken wird, als ich je
gewollt habe. (331)

Jetzt erst fallt mir auf, dass der erste Abschnitt viel Geschehen in der
klanglichen Tiefe hat, wahrend der zweite Abschnitt sich vor allem in
der Mittellage und in der HOhe abspielt und insofern 'hoher' angesiedelt
erscheint und 'Uber' der jetzt gleichsam nur still (und inaktiv) liegenden
Tiefe zu schweben und sich wie ein riesiger Briickenbogen ohne Pfeiler
auszuspannen scheint. Die klangliche 'Tiefe' im ersten Abschnitt kommt
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mir jetzt insgesamt positiver getdnt vor, — das Geschehen in ihr kann ich
jetzt offenbar starker als etwas Eigenstandiges wahrnehmen, das seinen
Wert aus sich selbst heraus hat und ihn auch haben wirde, wenn die
'‘Hohe' (als Partner etwa) fehlte. Bisher habe ich vielleicht doch noch zu
sehr in Analogie zum H6ren von Generalbassmusik 'gehort'.

Jetzt aber drangt sich mir die Autonomie des Geschehens in der
klanglichen Tiefe starker auf. Ob das Geschehen in der Tiefe iIn
Wirklichkeit so autonom ist, wie es mir jetzt erscheint, 'weil}' ich ja
nicht, — in meiner Wirklichkeit, d.h. in der Wirklichkeit dessen, was sich
zur Zeit in mir konkretisiert, sehe ich innerlich den Tiefenbereich wie
das am spaten Abend schon im Dunkel liegende Vorland etwa der
Alpen, auf dem sich eigenstdndiges Leben in aller Vielfalt usw.
entwickelt und abspielt, wahrend — um im 'Bild zu bleiben — auf halber
Hohe der Berge und bis oben hin zu den Gipfeln in hellerem Licht ein
‘anderes' Geschehen ablduft, gleichsam unabsichtlich und ohne Mihe
kontrapunktiert von dem Geschehen in der Tiefe und selbst ungewolit
Kontrapunkt zum Geschehen in der Tiefe.

Das Geschehen in der Tiefe hat fir mich jetzt seine eigene innere
Ruhe, und ich kann mein Wahrnehmen (Ho6ren, Erleben usw.) offenbar
teilen: Mit einem Teil meines Selbst bin ich bei dem Geschehen in der
Tiefe, und wenn 'dort' eine Pause ist, warte ich 'dort', bis 'dort' wieder
etwas zu tonen anfangt, — mit dem anderen Teil meines Selbst kann ich
gelassen und unbeeintrachtigt verfolgen, was ‘lber' dem Geschehen in
der Tiefe sich ereignet. Und so bemerkte ich — offenbar erstmals —, dass
sich im zweiten Abschnitt fast alles von der Mitte ab aufwaérts abspielt
und an seltenen Stellen die Kladnge sogar 'ganz nach oben' zu
entschwinden scheinen. (352)

Was habe ich davon, wenn ich erkenne, dass im zweiten Abschnitt auf
die kleine Terz, abwaérts laut im Horn gespielt, die Klarinette mit der
Umkehrung gleichsam antwortet? Es ist (fur mich) ein Stick
Zufélligkeit weniger und ein Stick Ordnung mehr auf der Welt,
auBerdem sind diese Klange jetzt nicht mehr so frei, wie sie es fir mich
vorher waren, — sie sind jetzt aneinander gekettet, und ich bin jetzt auch
etwas an dieser Stelle an die Kette gelegt. Denn wiirde ich in Zukunft
ignorieren, was hier passiert, wirde ich das Angebot des Werkes
ignorieren, einen Sinnzusammenhang zu konstituieren (eine 'Antwort'
wird gegeben, aber mit gewisser Selbstandigkeit, ndémlich sich dabei die
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Freiheit nehmend, mit der Umkehrung zu antworten). Mein Bewusstsein
Ist jetzt verandert. Wenn ich jetzt dieses Wissen und diese Erfahrung
absichtlich ignorierte, wirde ich mein tatsdchliches Wahrnehmen
uberlagern mit einem fiktionalen Wahrnehmen, 'als ob es diesen
Sinnzusammenhang nicht gébe'. Ich gerate also sozusagen in ein
Gespinst von Sinnzusammenhangen, je mehr ich von diesen entdecke.
Nicht nur Uberzieht sich gleichsam das Werk mit diesen Sinn-
zusammenhangen, sie insgesamt bilden auch eine Art von Kokon, in den
ich eingesperrt bin, solange meine Einstellung die ist, moglichst viele
Sinnzusammenhange in mir zu konstituieren. (369)

Vielleicht ist es in meinem Fall doch recht storend, dass ich einerseits
weil3, 'wie' man — jedenfalls duRerlich-technisch gesehen — so etwas
komponiert, und dass andererseits das Werk gleichsam immer so tut, als
wurde es alles im Moment des Erklingens gebédren oder als wirde das
Werk selbst erst jetzt geboren, auf unbegreifliche Weise aus dem
diffusen All-Klangmeer aller Téne sich herausbildend und in sein Dasein
springend. Dass das Werk komponiert wurde, 'zeigt' sich ja nicht, —
zeigen tut sich etwas ganz anderes, namlich dass es gerade nicht
'komponiert', vorher irgendwie gemacht wurde, sondern dass es
gleichsam ohne jede Vorbereitung vollig unmittelbar, rein und
schlackenlos als es selbst in die Welt tritt, — als das leibhaftige Wunder.
Ich nehme eben nicht den Schreibtisch wahr, auf dem die Noten dieses
Werkes geschrieben wurden, nicht das Klavier, auf dem gegebenenfalls
etwas ausprobiert wurde usw. (435)

Es gentgt mir im Augenblick offenbar nicht, 'nur' das wahrzunehmen,
was sich klanglich 'im Vordergrund' abspielt, — ich suche immer auch
das zu erfassen, was — wie ich meine — 'dahinter' steht. Ich bin offenbar
noch vollig in der Vorstellung befangen: Wenn ich 'nur' das klangliche
Geschehen wahrndahme, so k&me mir das naiv und 'oberflachlich' vor,
weil scheinbar 'ohne Nachdenken' geschehend und an der 'Oberflache’
sich festhaltend.

Woher aber kommt diese Abqualifizierung dessen, was sich im schein-
baren 'Vordergrund' klanglich prasent abspielt? Zeigt es sich vom Werk
her, dass ich derart dies klangliche Prasenzgeschehen abwerten darf?
Gibt es fur mich denn dabei nur die eine Madglichkeit, 'naiv und
oberflachlich' das klangliche Prasenzgeschehen wahrzunehmen?
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Vielleicht aber empfinde ich nur deshalb ein Vakuum beim 'bloRen’
Wahrnehmen des klanglichen Prasenzgeschehens, weil ich dies nur naiv
und oberflachlich betreibe, und suche diesen Mangel zu kompensieren.
Das wére sozusagen ein kompensatorisches Ho6ren, es wadren
kompensatorische Internoperationen, die ich da vollfiihrte, — sie aber
konnten mich davon abhalten, mein Wahrnehmen, Erleben und
Mitvollziehen dessen, was sich alles in der klanglichen Préasenz
'vollzieht', zu entwickeln.

Vielleicht steckt 'in' dem klanglich Préasenten viel mehr, als die Rede
vom 'bloR Klanglichen' oder von dem 'Klangsinnlichen' vermuten lasst
(vielleicht ist das sogar eine zwar unabsichtliche, aber unbewusst doch
motivierte zudeckende Rede). (465)

Solange ich nicht ganz sicher weil, dass ich das Werk als es selbst in
voller Ganzheit wahrnehme, kann ich nicht behaupten, etwas zeige sich
'vom Werk her', sondern ich kann nur sagen, es zeige sich von jenem
her, das ich als Teil des mdglicherweise spater einmal in Ganze
wahrnehmbaren Werkes wahrnehme. Wenn sich mir von Bruchstiicken
her etwas zeigt, so darf ich nicht unterstellen, dies sich Zeigende sei
etwas, was vom Ganzen her sich zeige. Die Bruchstlicke ihrerseits sind
zwar Teile des Ganzen, aber sie sind es nicht im Rahmen meiner
Konkretisation, solange ich das Ganze nicht habe (und hatte ich es,
waéren es keine blofRen Bruchstiicke mehr).

Auf dem langen Weg hin zum Wahrnehmen des Werkes als Ganzheit
schwebe ich also gleichsam in einem Niemandsland, in einer Ubergangs-
zone, wo mir Dinge begegnen, die ich als Teile des Werkes wahrnehmen
konnte, wenn ich das Werk als Ganzes kennte. Diesen 'Teilen' fehlt aber
innerhalb meiner Konkretisation etwas, was Teilen an sich zukommt,
namlich Teile 'von' dem Ganzen zu sein. Ich nehme nur 'Dinge' wahr,
von denen ich mit einiger Sicherheit weil}, dass sie sich dem Werk
verdanken und dass ich sie eines Tages vielleicht als Teile des Ganzen
wahrnehmen konnte. Bis dahin aber sind sie 'fiir mich' etwas anderes als
Teile des Ganzen, sie sind Vorformen der 'Teile im eigentlichen Sinn'.
Und was sich zeigt, ist bezogen auf das, was sich eines Tages vielleicht
zeigt, auch nur 'Vorform'. Was sich von den vorformartigen Bruch-
stiicken her zeigt, ist etwas anderes, als was sich eines Tages vielleicht
zeigen wird, wenn diese vorformartigen Bruchstiicke flir mich zu echten
Teilen des gesamten Werkes geworden sind.
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Darin liegt ja auch eine meiner Aufgaben, diese vorformartigen
Bruchstiicke gleichsam als Zugbriicke in die Burg des Werkes zu benutzen,
als schmale Stege Uber den tiefen Graben, der mich vom Werk als
Ganzheit noch trennt. Es ist ja nicht so, als ob das Werk sich berhaupt
nicht zeigte bzw. als ob es tberhaupt nichts von sich her zeigte. Aber was
es mir zeigt, das ist etwas Besonderes, namlich nicht nichts und doch auch
nicht das, was das Werk als Ganzes mir zeigen kénnte, wenn ich es schon
als Ganzes wahrnehmen konnte. (557)

Wenn ich auf die Suche nach dem gehe, was denn tatsachlich von mir vom
Werk 'erfahren’ wird, dann brauche ich (als desillusionierende Erfahrung in
der Rolle des extrem Unkundigen aus dem jahrelangen quasi-
unvermittelten Nur-Horen dieses Werkes) die Losung: "Mut zum
Mickrigen, zum Kiummerlichen, zum Diirftigen, zum Armlichen!"

Durftig wird fir lange Zeit das sein, was ich origindr nur vom Werk
her wahrnehme (wobei ich vermutlich gar nicht genau werde feststellen
konnen, was denn wirklich 'originar' von mir ‘wahrgenommen' wurde).
Es musste eigentlich ein groBer Kampf entbrennen um dies Durftige und
Armliche, — wahrend man gewdhnlich lieber um hohe Ziele, groRe
Werte usw. kdmpft. Der Kampf um das 'origindr' Erfahrene ist insofern
ungewdOhnlich, merkwurdig und wohl auch undblich.

Wenn hier etwas 'Hohes' bendtigt wirde, dann sollte moglichst 'hoch’
der Grad des Originér-Seins sein, unabhangig davon, wie grof} oder
bedeutend das Erfahrene inhaltlich auch sei. Es kommt einzig und allein
darauf an, dass es so weit als irgend moglich ‘'origindr' gegeben und
‘originar’ wahrgenommen sei, — es geht gerade nicht darum, 'tolle’,
Enthusiasmus und Bewunderung auslosende Erkenntnisse prasentieren
zu konnen.

Indem ‘originar' heilt, sich von allen Zutaten, Uberfremdungen usw.
zu befreien, verhdlt man sich abstinent. Diese Abstinenz ist nicht nur
ungeheuer schwer zu realisieren, sondern sie sieht auf den ersten Blick
auch wenig einladend und verlockend aus, — wer hat schon Lust, sich
derart zu reduzieren? Ich muss (so kommt es mir jedenfalls momentan
vor), um originar erfahren zu kénnen, immer erst durch das Nadel6hr
hindurch, das mein Ich/Selbst darstellt. Das originar Erfahrbare liegt so
verlockend klar vor mir und scheint dem direkten Zugriff ohne
Hindernis zuganglich zu sein, — und doch gilt leider: Wenn ich das
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originadr Erfahrene beschreiben will, stol3e ich dann doch auf mich selbst
als das, was zwischen mir und dem originar Erfahrenen steht. (572)

Das Werk als ,Klingwerk® bleibt davon unberiihrt, ob ich die Themen
erkenne und die Beziehungen herstelle oder nicht , — dhnlich wie eine
Kathedrale sozusagen alle materialmélligen Voraussetzungen fir das
Kathedralhafte in sich tragt, unabhé&ngig davon, ob sich jemand auf ihr
Kathedralhaftes einlasst oder nicht. Meinem Eindruck nach gehort zum
Kathedralhaften u.a. gerade auch, dass sich die Kathedrale nicht
anbiedert, mir ,ihr Kathedralhaftes® nicht aufdrangt, sondern tiberhaupt
nichts ,unternimmt‘, um mir auch nur ein Kleines auf dem Wege
entgegenzukommen. (576)
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