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Hans-Ulrich Fuf

Das musikalische Werkganze — ein rein
theoretisches Konstrukt?

Uberlegungen anhand von Jerrold Levinsons
Music in the Moment

Der Werkbegriff gestern und heute

Der musikalische Werkbegriff war in der Musiktheorie und Musikwissenschaft
lange so selbstverstandlich, dass er kaum Gegenstand der Reflexion gewesen ist.
Es wurde als gegeben hingenommen,

- dass Werke der Kunstmusik ein in sich abgeschlossenes und eindeutig ana-
lysierbares Ganzes bilden, in dem die einzelnen Momente zu einem Ganzen
eigenen Sinns verkniipft sind,

- dass sie in der Partitur festgelegt sind und unabhingig von den Befindlichkei-
ten der Vortragenden und Zuhorer und historisch unveranderlich bestehen,

- dass sie dank ihrer geschlossenen Struktur gleichsam auflerhalb der Zeit
stehen, und trotz der Fliichtigkeit und Unkonkretheit ihres Mediums wie ein
beharrender >Gegenstand« betrachtet werden konnen.

Dabei war der Werkbegriff in diesem Verstandnis erst spat aufgekommen, etwa
mit der Verselbstandigung der Instrumentalmusik im 18. Jahrhundert. Darstel-
lungen wie die Diagramme von Anton Reicha'! im zweiten Band seines Traité de
haute composition musicale sind noch im 19. Jahrhundert sehr selten? und werden
erst am Anfang des 20. Jahrhunderts allgemein géngig. Offenbar straubte sich
das Bewusstsein lange dagegen, musikalische Verlaufsformen in eine statische,
raumlich-gegenstandliche Form zu zwingen wie hier.

1 Reicha, Antonin, Traité de haute composition musicale, Paris 1824-1826, S. 300, zit. nach Bent
1987, S. 20.
2 Bonds 2010, S. 266.
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8. From A. Reicha: * Traité de haute composition musicale’ (1824—6), i1, 300

Abbildung 1: Bildunterschrift A. Reicha, »grande coupe ternaire« (»grofier dreiteiliger
Plan, Zuschnitt«, Sonatensatzform) aus dem Traité de haute composition musicale
(1824-26)

Der Werkbegriff war dann zwar in Musiktheorie und Musikwissenschaft zwi-
schen 1800 und ca. 1990 mafigebend. Es konnte »der triigerische Anschein auf-
kommen, dass Komponist und Hérer in ungetriibtem Einverstdndnis der Sache
lebten«.® Doch war er auch in seiner grofiten Zeit stets prekir, »war immer ein
Postulat, das nur partiell und unzulinglich verwirklicht wurde«.* Aulerdem gab
es Gegenstromungen in der Asthetik und Musikpublizistik.®

In den letzten Jahrzehnten geriet der Werkbegriff von zwei Seiten in die Kritik:
von der Neuen Musik her und von neuen Tendenzen in der Musikésthetik und
Musikwissenschaft. Ab ca. 1960 kamen mehr und mehr Musikformen auf, die
sich gegen den Werkbegriff sperren: Klangkunst, Improvisation, Einbeziehung
offener Formen in vielfacher Gestalt, Aleatorik. Auch herkommlich notierte und

3 Kneif 1970, S. 24.
4 Dahlhaus 1978, S. 279.
5 Vgl. Stollberg 2006.
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abgeschlossene Kompositionen tendierten zum Aufsprengen werkhafter Sinnzu-
sammenhinge.°

Der Werkbegriff in der Musikwissenschaft und Musiktheorie blieb dadurch
relativ unangefochten. (Im Gegenteil: Die Zeit der groten Relevanz von Werk-
analyse in der Musikwissenschaft fallt in die Zeit nach 1970). Im Gefolge des
»Cultural turn« der Kulturwissenschaften, des Dekonstruktivismus, der soge-
nannten »Prisenzisthetik«’ und anderer Einflussfaktoren wurde er seit ca. 1990
starker problematisiert. Man erkannte nicht nur, dass sich seine Giiltigkeit auf
Kunstmusik in der Zeit zwischen ca. 1600 und 1950 beschrinkt, sondern stellte
auch seine Legitimitit im Bereich des klassischen Kanons in Frage.® Rezep-
tionsweisen, die dem Werkbegriff widersprechen, herrschen heute nicht nur
beim Publikum vor, sondern werden von Kulturverantwortlichen, Kiinstlern und
teilweise sogar von Wissenschaftlern gut und willkommen geheiflen.

Die Theorie Jerrold Levinsons

Damit ist der primdre Ankniipfungspunkt des vorliegenden Textes benannt: Die
Theorie des US-amerikanischen Musikésthetikers Jerrold Levinson (*1948), die
dieser in direktem Bezug auf Edmund Gurney, dem berithmtesten englischen
Musikiasthetiker des 19. Jahrhunderts,® entwickelte. In seinem Buch Music in
the Moment aus dem Jahr 1997 biindelt sich die aktuelle Kritik am Werkbegriff
wie in einem Brennglas. Fraglos tibertrieben und extrem zugespitzt in seiner
Grundrichtung, schlugen Levinsons Thesen in Amerika erheblich ein, auch und
gerade in der Musiktheorie. '

Levinsons Postulate lassen sich auf wenige Grundthesen zuriickfithren:'! Dem
musikalischen Form- bzw. Werkganzen kommt innerhalb der Musikrezeption
ein sekundéarer Status zu, es ist rein konzeptuell; Horen ist in erster Linie ein
Ho6ren von Moment zu Moment, vom Ende eines Abschnitts zum Beginn des

6 Darauf beziehen sich u.a. Carl Dahlhaus’ Lamenti tiber den Zerfall des Werkbegriffs, vgl.
Dahlhaus 1978.

7 Vgl. Seel 2003 u. a.: Tendenzen aktueller Asthetik, in der Atmosphire, Stimmung und sinnliche
Prisenz gegeniiber Kategorien des rein Geistigen und Strukturellen aufgewertet werden.

8 Z.B. Talbot 2000.

9 Gurney 1880.

10 Vgl. Repp 1999, Kivy 2002, Taruskin 2005, Davies 2007 u. a.

11 Levinson 1997, S. 13 und passim.
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nichsten, es ist rein sequentiell. Dabei ist es aber kein reines »Momenthoren,
wie der Titel des Buches suggeriert. Wir erfahren Musik als Kontinuum, als
einen Strom, der sich iiber langere Strecken entfaltet. Dies ist nur moglich, wenn
wir einerseits das Gegenwirtige mit dem gerade Vergangenen verbinden und
andererseits antizipieren, wie es weitergeht. Daher rithrt der Ausdruck »Conca-
tenationism«, der meist als Schlagwort fiir Levinsons Theorie gebraucht wird,
von »to concatenate«: verkniipfen.'? Auf diese Verkniipfungsaktivitit richtet
sich Levinsons Hauptaugenmerk (eine sinngeméfle Ubersetzung wire »Kontex-
tualismus«).'® Da in diesem Hoéren stets mehr gegenwirtig ist als das aktuell
Erklingende, nennt Levinson es »Quasi-Hearing«.

Die Psychologie bezeichnet den Zeitraum, der mit diesem »Quasi-Hearing«
verbunden ist, in Ankniipfung an William Stern!* mit dem Begriff der Pri-
senzzeit, also etwa der Zeit, in der man einen Satz sagt (etwa 5-8 Sekunden).
Musikalische Einheiten, die trotz ihrer zeitlichen Aufeinanderfolge subjektiv als
gegenwairtig erscheinen (so wie in einem Bild alle Teile gleichzeitig prasent sind),
gelten als Doméne dieser Prasenzzeit (verbunden mit >Jetzt<«-Gefiihl).

Es reicht nun nach Levinson vollkommen aus, die Details auf der Ebene der
Prasenzzeit, also sie selbst und ihre direkte, verlaufsgebundene Verkniipfung zu
erfassen. Allein auf dieser Zeitebene liege die Qualitit der Musik. Das Horen des
tibergreifenden Zusammenhangs und der Grof3form ist demnach weder mog-
lich'® noch sinnvoll, im besten Fall Ziel blof§ intellektueller Befriedigung oder
Instanz einer reinen Produktions-Asthetik, im schlechten Fall bloler Bildungs-
Ballast. Form ist nicht mehr als »Icing on the cake« (»Sahnehdubchen«).1’

Vieles spricht fiir die Theorie. Die Konstruktion des Vorrangs eines Ganzen
lauft Gefahr, das musikalisch unmittelbar Gegenwirtige zu entwerten. Das Jetzt,
das »Dunkel des gelebten Augenblicks« — um mit Worten Ernst Blochs zu
reden - sinkt zur Funktion des Vorher und Bald ab, ruht nie in sich selbst. Das
stindige Lauern auf musikalischen Zusammenhang zehrt die real erklingende
Musik gleichsam auf und lésst sie als blof3es Phantom zwischen dem Nicht-Mehr

12 Die Gegeninstanz ist bei Levinson der »architectonicism« der akademischen Formenlehre.

13 In einer Zeit, in der Musik massenmedial verbreitet und weitgehend zerstreut rezipiert wird,
ist das sicherlich bereits ein anspruchsvolles Horideal, das nur von wenigen erreicht wird. Das
sollte man bei aller Kritik an Levinson stets bedenken.

14 Stern 1897.

15 Snyder 2000, S. 35.

16 Levinson 1997, S. 130f.

17 Ebd., S. 157.

GMTH Proceedings 2015 331



Hans-Ulrich Fuf}

Grouping and Short-Term Memory 35
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Levels of sequential grouping: Event fusion, melodic and rhythmic grouping, and formal
sectioning. Note that pattern formartion ar each level requires comparison of events
over increasing time spans. Event fusion requires comparison within 250 msec, melodic and
rhythmic patterns require comparison across a time span of from 250 msec to 8sec, and
formal sections require comparisons across a time span of from 8sec to as much as 1
hour. Also note that each individual unit at one level becomes a part of a unit at the next
level up.

Abbildung 2: Kurzzeit- und Langzeitgedachtnis. Links: Ereignisse jenseits der
Fusionsschwelle. Sie sind so kurz, dass man sie nicht mehr einzeln unterscheiden kann,
Mitte: Prasenzzeit, rechts: Bereich des Langzeitgedachtnisses, die Elemente sind beim
Erklingen nicht mehr unmittelbar gleichzeitig gegenwartig
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und Noch-Nicht zuriick.!® Dagegen begehrt zu Recht jene Richtung der moder-
nen Asthetik auf, die die Bedeutung der sinnlichen Prisenz, des Unmittelbaren
am Kunstwerk hervorhebt (vgl. Anmerkung 7).

Musikpsychologische Tests scheinen Levinson vielfach zu bestatigen. Die vie-
len Versuche, die man nach dem Vorbild von Vladimir Konecni'® mit Beispielen
durchgefithrt hat, deren Form umgestellt, verstiimmelt oder verlangert wurde,
zeigten das, auch wenn jiingere Forschungen das Bild differenzieren.? In der
Regel kam dabei heraus, dass die meisten Horer, auch die musikerfahrenen, der
Originalform nicht den Vorzug geben. Tests, in denen man die Wahrnehmung
der tonalen Einheit von Werken untersuchte, gingen negativ aus, sobald es sich
um lingere Zeitstrecken handelte.*!

Dennoch regen sich rasch Zweifel an der Theorie Levinsons. So ganz bedeu-
tungslos fiir die Horer scheint die grofiformale Komponente der Musik doch
nicht zu sein. Denn die praktische Konsequenz von Levinsons Auffassung wére,
dass Non-stop-Konzerte nicht allein mit John Cage, sondern auch mit Johann
Sebastian Bach, Wolfgang Amadeus Mozart etc. stattfinden kénnten.?? Eilige Be-
sucher wiirden dann vielleicht fiinf Minuten zuhoren und sich danach entfernen,
statt ein Zweistunden-Konzert behabig abzusitzen. Dennoch gibt es Derartiges
nicht oder nur in Ansétzen. Stiicke wie das Tanzpoéme Jeux von Claude Debussy,
deren grofiformale Zusammenhénge sehr gelockert sind, werden deutlich anders
rezipiert als Werke des Kernrepertoires und gehdren nicht zu den Lieblingen des
Publikums. Wenn man die Probe aufs Exempel macht und sich youtube-Videos
wie »The most beautiful passages of each Mahler Symphony«?® anhért, bemerkt
man rasch, dass an der Theorie etwas nicht stimmt.?*

18 Kneif 1970, S. 31.

19 Konecni/Karno 1992.

20 Zu davon abweichenden Ergebnissen: Thaon de Saint-André 2005.

21 Cook 1987.

22 Kneif 1970, S. 33.

23 https://www.youtube.com/watch?v=ylfWo2DoFyo (abgerufen am 17.12.2019).

24 In den Analysen zeigt sich, dass Levinson doch sehr in der Sphéire des >Noble Dilettante«
befangen bleibt. Durch die kontinuierliche (z. T. komplementare) Sechzehntelbewegung werden
ihm zufolge (Levinson 1997, S. 88f.) im C-Dur-Priludium aus Bachs Wohltemperiertem Klavier,
Teil 2, alle Konturen verwischt, alle Zasuren aufgehoben und dadurch eine »architektonische«
Formwahrnehmung zugunsten der Impression des bloflen Flieens aufgehoben. Weder erwahnt
er die formalen Korrespondenzen innerhalb des Stiicks noch die Sinnbeziige, die durch den
wechselnden harmonischen Rhythmus, das Zusammenschieben und Auseinanderziehen des
(z. T. mehrstimmigen) Soggettos entstehen. Ahnlich ist es auch im Falle von Pétr Cajkovskijs
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Hier setzt die nun folgende Kritik ein. Sie fragt zunichst danach, in welcher
Art und Weise Horer dazu in der Lage sein konnten, iiber die Grenze der psy-
chischen Prasenzzeit hinauszugelangen. In einem zweiten Schritt wird nach dem
asthetischen Daseinswert von grof3formalen Relationen gefragt. Auf die Frage,
ob Formhoren moglich ist, folgt also diejenige, ob es auch sinnvoll erscheint.

1. Frage der Méglichkeit des Formhorens

1.1 Horen des Werkganzen im Brennpunkt des musikalischen
Augenblicks

Es ist richtig, dass das musikalische Formganze nie unmittelbar gegeben ist,
sondern in Augenblicken erscheint. Daraus zu schlieflen, dass dem Werk »im
Prozess der musikalisch-dsthetischen Erfahrung keine psychologische Realitat
zugesprochen werden kann,? ist allerdings untriftig. Héren des Werkganzen
postuliert kein »Simultanhoéren« oder »synoptisches Horen«, wie es Levinson
suggeriert. Es funktioniert anders. Levinson klammert sich an ein verzerrtes Bild
von >architektonischem« Zusammenhang in der Musik, um es dann abqualifizie-
ren zu konnen, worauf der amerikanische Asthetiker Peter Kivy in seiner ful-
minanten Kritik des Buches aufmerksam gemacht hat.?® Dazu bemiiht Levinson
einen in der Populdrwissenschaft oft zitierten Brief, den Mozart angeblich 1789
in Dresden geschrieben hat.?” Er enthilt die Schilderung eines genial-visioniren
>synoptischen< Horerlebnisses beim Komponieren. Nach Levinson handelt es
sich hier um ein Genieerlebnis, das keinem Normalsterblichen zugénglich sei.
Wie man seit langem weif3, handelt es sich dabei allerdings um eine literarische
Fiktion von Johann Friedrich Rochlitz. Dieser veroffentlichte den Text 1815 als
ein »Schreiben Mozarts an den Baron von ... « in der von ihm herausgegebenen
Allgemeinen musikalischen Zeitung.

Fantasie-Ouvertiire Romeo und Julia: Die »Geschichte« des sogenannten Schicksalsthemas vor
dem Beginn des eigentlichen Allegros (Takte 1-11, 41-50, 86-96, insbesondere die letzte,
satztechnisch stark verdnderte Variante) erkennt Levinson, ebd., S.111ff,, ebenso wenig wie
beispielsweise die Beziehung zwischen den Takten 11-18 und 88-94 (wegen der Melodieteilung
ist die Identitat schwer im Notenbild erkennbar).

25 Koopman 2001, S. 330.

26 Kivy 2002, S. 206f.

27 Levinson 1997, S.42 und S. 130.
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Wenn ich recht fiir mich bin und guter Dinge, etwa auf Reisen im Wagen, oder nach
guter Mahlzeit beym Spatzieren, [...], da kommen mir die Gedanken stromweis und
am besten. [...] und das Ding wird im Kopf wahrlich fast fertig, wenn es auch lang
ist, so daf} ich’s hernach mit einem Blick, gleichsam wie ein schones Bild oder einen
hitbschen Menschen, im Geist iibersehe, und es auch gar nicht nacheinander wie es
hernach kommen mu8, in der Einbildung hore, sondern wie gleich alles zusammen.

Wie wire es, wenn man wie Pseudo-Mozart horte? Wie kann man die langsame
Einleitung einer Sinfonie zusammen mit der Durchfithrung, der Coda etc. horen?
Was immer man horen wiirde, es wiirde mehr nach Charles Ives als nach Mozart
klingen.? Es wire »absurd«, durch eine lingere Zeitstrecke voneinander ge-
trennte Parallelstellen sich »gleichsam akustisch >iibereinander photographiert«
zu denken«.??

Man kann in der Tat nicht den totalen synoptischen Uberblick haben und
zugleich in den zeitlichen Vollzug der einzelnen Momente eingebunden sein.
Darum geht es aber gar nicht, sondern um das »Hineinstrahlen« des Ganzen
in die Details.®! Ziel ist es, musikalische Gegenwart durch die Lupe der Erin-
nerung, aus der Perspektive des Nachwirkens und Nacherlebens all dessen, was
geschehen ist, aufzunehmen. In dieser »resonatorischen Verstarkung« liegt das
Ganze.>?

Momenthéren und Horen des Ganzen schlieflen einander also nicht aus. Das
Ganze ist nicht stets gleich gegenwirtig, sondern konzentriert sich in herausge-
hobenen Momenten. Besonders hdufig kommen solche Momente bei Varianten-
bildung an entscheidenden formalen Wendepunkten vor.?* Das Héren verlauft
in einer gewohnten Spur, wird dann aber »aus der Bahn geworfen« durch signi-
fikante Varianten, wodurch mit einem Schlag der Zeitverlauf zwischen dem Jetzt
und dem vergangenen Modell bewusst wird. Beispiele finden sich besonders in
Reprisen- oder Coda-Varianten grofler Sonatensétze, so in Johannes Brahms’ 2.
Sinfonie (Coda des ersten Satzes) oder Ludwig van Beethovens Eroica, kurz nach
dem Beginn der Reprise im ersten Satz.

28 Rochlitz 1815, Sp. 561ff., zitiert nach Jahn 1858, S.496—-500. Es stehen allzu viele Details dieses
Briefes im Widerspruch zu gesicherten Fakten und er fallt inhaltlich und sprachlich aus dem
Gesamtkorpus der Briefe Mozarts stark heraus. Auflerdem hat niemand das Original je gesehen.
Vgl. dazu Jahn 1858, S. 501-504.

29 Kivy 1993, S. 190f.

30 Dahlhaus 1967, S. 115.

31 Adorno 1971, S. 280.

32 Schumann 1992, S. 277, auch Kivy 2002, S. 206.

33 Vgl. den Diskussionsbeitrag von Fred E. Maus in Repp 1999, S. 279.
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Damit solche Riickgriffe moglich sind, muss das Langzeitgedéchtnis nicht stets
vollstandig aktiviert sein (es wiirde sonst die Verarbeitung des gegenwartigen
Geschehens behindern). Das Ganze muss blofi présent bleiben und im Falle, dass
es bendtigt wird (zum Beispiel beim Erklingen einer Variante), abrufbereit sein.
Bob Snyder unterscheidet in diesem Zusammenhang »things on the fringe and
at the center of consciousness« (»fringe consciousness«: Rand-Bewusstsein).*
Wir nehmen die entlegenen Inhalte gleichsam »aus den >Augenwinkeln< des
Horbewusstseins« (»out of the corner of our minds’ ear«) wahr. Wie in der

visuellen Wahrnehmung gibt es Fokus und Peripherie auch beim Musikhéren.

1.2 »Streckenhdren«: Kompositorische und psychologische
Voraussetzungen

Nun gibt es auch ein Formhoren, das ganz anders als die Reflexion des Ganzen
in bestimmten Augenblicken funktioniert. Man mag es Streckenhoren nennen,
tatsachlich ist es eine Art synoptisches Horen, bei dem ldngere Strecken zu kohé-
renten Einheiten zusammengefasst werden. Es ist an bestimmte kompositorische
Voraussetzungen gebunden. (Generalisierende Feststellungen im Stile Levinsons
helfen nicht weiter.)

1.2.1 Verbreiterung, Dehnung musikalischer Segmente. Durch Verldngerung
von Notenwerten konnen Strukturen der Elementarebene musikalischer Form-
bildung auf eine Dauer ausgedehnt werden, die den Bereich der psychischen
Prisenzzeit weit {iberschreiten. Trotzdem sind sie bei ausreichender Ubung
simultan zu vergegenwirtigen. Beispiele bieten Adagio-Streicher-Themen von
Anton Bruckner, Alban Berg oder Gustav Mabhler, aber auch Cantus firmi mit
gedehnten Werten in der Barockmusik. (Sie finden sich in Eingangssétzen von
Bach-Kantaten oder in Choralbearbeitungen wie Dies sind die heil’gen zehn Ge-
bot’ aus dem Orgelbiichlein, BWV 635.)

1.2.2 Salienz. Wenn Pausen oder Zwischenstrecken eingeschaltet werden, kon-
nen solche Zusammenhinge sich noch weiter ausdehnen. Voraussetzung dafiir
ist, dass sich die Elemente sehr stark durch Tempo- und Klangdifferenz vom
Umfeld abheben. In diesem Fall ist es die sogenannte Salienz (»salience«: Her-
vorspringen, perzeptuelle Prominenz), die einen Sinneseindruck der Erinnerung

34 Snyder 2000, S. 49, in Ankniipfung an James 1890.
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tber weite Strecken hin leichter zugianglich macht als ein nicht-salienter Reiz.
Ein Beispiel: Richard Wagner, Die Walkiire, 3. Akt, »Rechtfertigungs-Gesang«
Briinnhildes in der Finalszene, Takte 980-86, 1004-11, 1186-1200, 1269-71,
1286-89, 1555-70 (finale Apotheose vor Wotans Abschied). Das Thema tragt
dank seiner Salienz einen nahezu 700 Takte umfassenden Formprozess. Verall-
gemeinert gilt fiir die Sonatenmusik des 18. und 19. Jahrhunderts, dass sich the-
matische, relativ geschlossene Einheiten von anonymem Passagenwerk abheben.
Dadurch wird es den Horern erleichtert, die >ruhenden Jetztpunkte< zu trennen
und sie dann in der Erinnerung wieder zu vereinigen. >’

1.2.3 Segmentierung, Vorhandensein akustischer »Cues«, hierarchische
Schlussbildung. Strukturen, die deutliche Binnenkontraste aufweisen, erleich-
tern die Wahrnehmung von Zusammenhéngen. Die Musik wird bei dieser Art
von Formhoren auch nicht in ihrer Totalitat imaginiert, sondern es werden
vornehmlich einzelne herausragende Punkte (wiederkehrende Elemente, tonale
Marksteine) oder globale Merkmale eines Abschnitts wie die Tonart, rhyth-
misch-melodische Begleitmuster, Ambitus, Lage und Charakter wahrgenommen.
Mit Hilfe des Extrahierens solcher »Cues«3°, Marker oder Indizes leistet das
Bewusstsein eine Reduktion der zu verarbeitenden Informationsmenge, so dass
ein Speichern grofierer Einheiten moéglich wird. Das Vorhandensein tonaler
Kadenzen unterschiedlicher Schlusskraft unterstiitzt diesen Prozess.

1.2.4 Redundanz und Prozessualitat. Metrisch gebundene Rhythmik und re-
gelmiaBige Phrasenbildung mit vielen Wiederholungen und tonal-kadenzieller
Harmonik erleichtern (besonders in kleineren Dimensionen) die Uberschaubar-
keit von Verldufen. »Musikalische Prosa« und motivische Ungebundenheit er-
schweren hingegen die Fusion von Ereignissen genauso wie die beispielsweise
bei der Minimal Music grundlegende statische Repetition von Einheiten. Am
intensivsten geschieht die Synthese durch raffende und verkiirzende Redikte in
der Beethovenschen Durchfithrungstechnik: Es entsteht dank der logisch-pro-
zessualen Verkettung und Einheitlichkeit aller Teileinheiten ein synthetisches
Bild der Musik. Der Satzinhalt wird zu einer Vorstellung zusammengedrangt, die
es einem ermoglicht, alle Elemente des Satzes in ihrer gegenseitigen Beziehung
zueinander in einem Moment zu erfassen.

35 Vgl. Monelle 2000, S. 110: »The Gang as Temporal Transition«.
36 Déliege 1997.
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1.2.5 Schemabildung. Wenn wir Ereigniszusammenhange rekonstruieren, die
die Spanne der psychischen Prasenzzeit iberschreiten, stiitzen wir uns oft auf
Schemata, typische Abfolgen, die eine Art Skelett der Musik bilden. Sie sind
teilweise gekoppelt an die traditionellen »Formen« der Musiklehre. Durch die
Orientierung an ihnen wird Voraushoren und Zuriickhéren moglich, obgleich
der gesamte Formablauf nicht unmittelbar gegenwirtig ist. Schemata sind flexi-
ble Ordnungsmuster, ihre relativ abstrakten Variablen kénnen verschiedenartig
konkretisiert werden, ihre Wahrnehmung setzt einen Abgleichprozess in Gang.
Sie sind also kein Prokrustesbett der Wahrnehmung, sondern verhalten sich wie
Steckplitze, die variabel ausgefiillt werden konnen. >’

1.2.6 Intellektive Komponenten des Horens, Notentexte. Die Entgegensetzung
von unmittelbarem Hoéren und vermeintlich abstrakter, partiturgestiitzter Be-
trachtungsweise ist kunstfremd. Tatsachlich sind beide in jeder komplizierteren
Komposition verkniipft. Zeitenthobene, >verraumlichte« Betrachtung von Musik
ist immer dann unerlisslich, wenn sie genauer erkundet werden muss. Dies ist
unmoglich, wenn die Teile stindig aus dem Bewusstsein verschwinden und nicht
mehr (durch den Notentext) ins Gedachtnis zuriickgerufen werden kénnen. Nur
in ihrer zu »Objekten« geronnenen Gestalt gewinnt man signifikante Informa-
tionen.*® Notentexte sind in der Kunstmusik eben nicht nur Auffithrungsan-
weisungen, sondern konstitutiver Teil der Rezeption. Nicht umsonst wurden
Taschenpartituren und Leitfadenliteratur seit dem 19. Jahrhundert massenhaft
gedruckt. (Schon die Beziehungen zwischen den Auflenteilen und den Trios im
Scherzo der 2. Sinfonie von Brahms diirften kaum absolut spontan auffassbar
sein.)

Das liegt auch daran, dass nicht jede Musik im Sinne des »Kontextualismus«
Levinsons ablauft: Die glatte Kontinuitit wird oft durch gegenldufige Tendenzen
aufler Kraft gesetzt. Eine gedankliche Verbindung zwischen temporal auseinan-
derliegenden Teilen ist dann vonnéten, eine Verbindung, die vom bloflen Von-
Moment-zu-Moment-Hoéren nicht zu leisten ware. Nicht-lokale Zusammenhénge
in der Musik liegen im Grunde schon bei jeder Wiederkehr nach ldngerer Pause
vor. Oft sind mehrere Ereignisketten miteinander verschrankt, unterbrechen
sich gegenseitig, eine Passage kann eine Fortsetzung haben, die viel spiter er-
klingt.* Das Musikhéren ist nicht nur progredierend-sukzessiv, sondern stets

37 Snyder 2000, S. 97.
38 Barry 1990, S. 58.
39 Vgl. Kramer 1988, S. 167: »Multiple Continuumx«.
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auch retrospektiv, es findet immer wieder eine Loslésung von der linearen Zeit-
folge, der einfachen Chronologie statt.

1.2.7 »Rehearsal«*’, Wiederholung. Immer wieder scheint auch bei Levinson
das »mit dem biirgerlichen Musikleben entstandene Ideal einer leichten und all-
gemeinen Verstandlichkeit von Musik« auf, das an »die implizite Voraussetzung
gekoppelt ist, Musik miisse sich im einmaligen oder wenigstens in wenigen
Malen Horen erschlieBen«.*! Dabei wird oft von einem zu statischen Begriff des
Horens ausgegangen. Das Horen verdndert sich eben viel starker und ist viel
mehr durch Aufmerksamkeit steuerbar, als es die musikpsychologischen Tests
mit ihrem ein- oder zweimaligem Horen erfassen. Die Widerspriiche zwischen
der empirischen Forschung und der Werkanalyse liegen teilweise darin begriin-
det, dass die Musikpsychologie das Feld der dsthetischen Kontemplation, das mit
Kunstwahrnehmung unabdingbar verbunden ist, bisher nicht addquat in ihre
Experimente einbinden konnte.

2. Frage der asthetischen Relevanz des Formhorens:
Wechselverhiltnis von Raum und Zeit

Zeiterfahrung in Gestalt eines kontinuierlichen Zeitflusses mit Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft ist an menschliches Bewusstsein gebunden. Die rein
physische Welt kennt sie nicht; in ihr besteht keine Erinnerung oder Erwar-
tung.*> Auch in der Tierwelt gibt es nur eingeschrinkt Aquivalente. Einzig
der Mensch ist nicht »angebunden an den Pflock des Augenblicks« (Friedrich
Nietzsche). Damit dieses zutiefst humane Phidnomen der Zeiterfahrung sich
zeigen kann, braucht sie Formen, in die sie eingeht, Erscheinungen, die auf sie
verweisen. Beim Horen sind wir also auf Zeitmarker angewiesen. Dies sind in der
Musik in der Regel Wiederholungsstrukturen. Inhaltlich schlagen hier vor allem
variative Spuren zu Buche - sei es als Steigerung, Kraftigung, Wachstum, oder
als Dampfung, Trimmer, Narben oder welkende Auszehrung -, die Zeitlichkeit
gleichsam verrdumlichen. Ohne das architektonische Moment besteht also kein
zeitliches.

40 Snyder 2000, S. 52 und passim.
41 Mosch 2004, S. 90f.
42 Snyder, S. 228.
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Daher ist es auch nicht sinnvoll, Musik den Zeitkiinsten Film, Drama, Roman
entgegenzustellen, die immer ein Minimum von Reflexion des globalen Zusam-
menhangs voraussetzen. Die Einheit des »Plots«, Entwicklung der Charaktere
etc. ist fiir Musik ebenso wichtig wie dort.*> Warum sollen #sthetische Quali-
titen, die auf Relationen beruhen, wie Erinnerung, Riickblick, Erfullung, Trans-
formation (z.B. das Seitenthema im ersten Satz des Klavierkonzerts G-Dur von
Maurice Ravel) etc. schwicher sein als unmittelbare Wirkungen? In Anlehnung
an Marcel Proust** ist daran zu erinnern, dass wir den Dingen in der Erinnerung
unter Umstanden naher sind als im gegenwiértigen Erleben.

Natiirlich ist die Form nicht tiberall gleich bedeutsam. In zahlreichen Stiicken
ist sie eher »mechanischer« als asthetisch relevanter Teil der Musik, blof}
Darstellungsmodus, Rahmen und Hiilse des Erklingenden.* Sie wird nicht als
eigenstindiger Faktor wahrgenommen und soll es auch nicht. Problematisch
ist, dass Levinson den wechselnden Status von Form in westlicher Kunstmusik
herunterspielt.

Ein Buch iiber Malerei mit dem Titel: »Ninety Great Square Inches Painting«
wiire unfreiwillig komisch, *¢ darin muss man Levinson zustimmen. Aber das gilt
nicht weniger fiir die um 1950 in Amerika kursierende Schallplatte »Fifty Great
Moments in Music«?” - Levinson zieht sie als Beleg fiir die Triftigkeit seines
Konzepts heran.

Dabei ist seine Betonung des transitorischen Wesens der Musik unbedingt zu
akzeptieren. Die entscheidende Rolle des Augenblicks, des unmittelbar Gegen-
wértigen in der Musik kann kaum bestritten werden. »Das musikalische Ganze
ist wesentlich ein Ganzes aus schliissig verbundenen Teilen und nur dadurch
Ganzes. Dabei behilt der Augenblick, das Jetzt und Hier immer eine gewisse Un-
mittelbarkeit und Unabhingigkeit«.*® » Andererseits werden die Werke nur als
fertige, geronnene Objekte zum Kraftfeld ihrer Antagonismen; sonst liefen die

43 Dies wird von Levinson bei einigen wenigen Beispielen zugestanden, siehe Levinson 1997,
Kapitel 9: »Concatenationism, Musical Value, and Musical Form«, 159ff. Hier und an anderer
Stelle (vgl. Repp 1999 und Levinson 2006) hat Levinson seine Theorie weiterentwickelt, zum
Teil aber auch durch Konzessionen bis zur Unkenntlichkeit verwéssert.

44 Proust 1913-1927.

45 In der Terminologie Heinrich Christoph Kochs, vgl. dazu Dahlhaus 1988, S. 338.

46 Levinson, S. 165.

47 »An album given away with a qualifying gasoline purchase« (vgl. Blog: https://mamapeke.
wordpress.com/tag/soundtrack, abgerufen am 17.12.2019).

48 Adorno 1984, S. 696.
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verkapselten Krifte nebeneinander her, oder auseinander. [...] Ihre Bewegung
muss stillstehen und durch ihren Stillstand sichtbar werden.«*’

Freilich ist diese Einheit ein fragiles Produkt, kein Petrefakt, kann sich veran-
dern, verschwinden, verschwimmen, differiert von Person zu Person, von Horen
zu Horen. Hat die Kunstmusik trotzdem »ein Recht darauf, in ihrer ganzen
weitgespannten Konstruktion — also gleichsam sinnlich-intellektuell — wahrge-
nommen zu werden«?>° Ist ein Sinfoniesatz mehr als eine »Kette spannender
Einzelereignisse«?°! Ich denke schon, und man sollte an der Utopie festhalten,
dass nicht nur einer verschwindenden Minderheit von Fachleuten und Connais-
seuren diese Erkenntnis zugutekommt.
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