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Qualia, Sound, Ereignis

Musiktheoretische Herausforderungen in phanomenologischer
Perspektive

Tobias Janz

Seit ihren Anfdngen im friihen zwanzigsten Jahrhundert war mit der Phanomenologie das Ver-
sprechen eines philosophisch reflektierten Zugangs zu den Grundlagen der Wahrnehmung und
des Erlebens verbunden. Obwohl dies die Phinomenologie fiir die Asthetik im Allgemeinen
und besonders fiir bestimmte musiktheoretische Fragestellungen attraktiv machte, konnte sich
bislang kein Ansatz zu einer Phdnomenologie der Musik wirklich durchsetzen. Es geht in diesem
Beitrag um die Probleme und die Perspektiven, die ein solcher Ansatz mit sich bringt. Es wird
aber auch darum gehen, warum ein phdnomenologischer Ansatz mit Blick auf Grundschichten
der Musik schlicht unhintergehbar ist. Der zweite Teil skizziert mogliche Anwendungsgebiete
einer phdanomenologischen Musiktheorie in den Bereichen der Qualia, des Klangs, bzw. von
Sound und des Performativen.

Since its beginnings in the early twentieth century, phenomenology was inextricably connected
with the promise of an philosophically reflective approach to elementary modes of percep-
tion and experience. Although this has made phenomenology highly attractive for aesthetics
in general and for certain aspects of music-theoretical research in particular, no approach to a
phenomenology of music has so far been actually able to establish itself. This paper deals with
the practical problems of an applied phenomenology in the field of music theory, but also ar-
gues that a phenomenological approach to music is indispensable with regard to some essential
aspects of music. The second part of the paper outlines some possible areas of application a
phenomenological music theory would find in the areas of qualia, sound and performativity.

1

Musiktheorie beginnt mit Ontologie. Sie beginnt mit der Frage nach dem Wirklichkeits-
gehalt dessen, was theoretisch in den Blick genommen wird. Historisch gibt es unter-
schiedliche Ontologien der Musik, und ihnen korrespondieren unterschiedliche Theo-
rien der Musik. Die ontologische Annahme, dass das Wirkliche mathematisierbar und
infolgedessen in Form mathematischer Satze ausgedriickt werden konne, fihrt zu einer
Musiktheorie auf der Grundlage von Zahlen, Axiomen, Algorithmen und Figuren. Die
ontologische Annahme, dass das Wirkliche physikalischer Natur sei, fihrt zu einer empi-
rischen Musiktheorie, die Musik als Ordnung von Teilchen, Korpern und Schwingungen
begreift (physikalisch und/oder physiologisch). Die ontologische Annahme, dass es sich
bei der Musik um eine Sprache handele, fiihrt zu einer Musiktheorie, die die Grammatik
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und den Wortschatz dieser Sprache untersucht. Die ontologische Annahme, dass es sich
bei der Musik um ein Symbolsystem handele, fiihrt zu einer Zeichentheorie der Musik.!

Der Streit um die >richtige« Theorie der Musik beruht nicht selten auf der Konfusion
unterschiedlicher Ontologien der Musik. Dass es sich bei den genannten Ontologien
nicht durchweg um einander ausschliefende Alternativen handelt, ist evident. So kann
die Auffassung der Musik als einer Sprache durchaus mit einer physikalistischen Auffas-
sung der Musik vereinbar sein, diese mit der Annahme einer prinzipiellen Mathemati-
sierbarkeit der Wirklichkeit, diese wiederum mit der Auffassung von Musik als Produkt
von Arbeit, als kulturell konstituiertes Phdnomen usw. Die wenigsten musiktheoreti-
schen Abhandlungen bewegen sich dann auch innerhalb einer Ontologie. Typisch fur
die neuzeitliche Musiktheorie ist vielmehr ein Neben- oder Ineinander unterschiedlicher
Ontologien, die man mit Edmund Husserl als »regionale« oder »materiale« Ontologien
der leeren »formalen« Ontologie gegeniiberstellen kdnnte.? Dass in barocken Musik-
traktaten die aus der Antike stammende Proportionenlehre neben Satzregeln, Stildefi-
nitionen, Gattungsdifferenzierungen und aus der Rhetorik und Affektenlehre Gibernom-
menen Wissensbestdnden stehen konnte, empfand man nicht als Widerspruch in der
Sache, sondern als angemessen im Rahmen einer Wissensordnung, die vom Ideal des
Universalismus und dem methodischen Prinzip der Taxonomie geleitet wurde.® Erst der
Drang zu wissenschaftlicher Spezialisierung brachte auch im Bereich der Musiktheorie
das Bediirfnis nach ontologischer »Reinheit« im Sinne einer konsistenten Einheit des Ge-
genstandsbereichs mit sich.* Musiktheorien sind auf der anderen Seite von einer zu star-
ken Abhdngigkeit von falschen, einseitigen oder irrefiihrenden ontologischen Pramissen
beeintrachtigt worden. Man denke etwa an Schenkers Theorie der »Urlinie« mit ihren
idealistischen oder biologistischen Fehlschlissen.> Oder an Hugo Riemanns psycholo-
gistischen Ansatz, dem zu Recht vorgeworfen wurde, die Musik einseitig aus den phy-
siologischen und kognitiven Vorgdngen im Wahrnehmungsapparat ableiten zu wollen.®

Die Phdnomenologie, um deren moglichen Beitrag zur Musiktheorie es in diesem
Aufsatz gehen soll, lasst sich als Versuch beschreiben, den Rahmen der regionalen On-
tologien zu Uberschreiten oder zumindest zu ergdnzen durch die Dimension dessen,
was aller ontologischen Perspektivierung und damit Konstitution von Wirklichkeit vo-
rausliegt. Sie suchte einen Zugang »zu den Sachen selbst« (Husserl), zum »Sein« (Hei-

1 Die Aufzahlung lieBe sich fortsetzen. Literaturangaben zu den verschiedenen musiktheoretischen
Ansdtzen wiirden eine vollstandige Bibliographie der Musiktheorie ergeben. Es sei angemerkt, dass
Theorie hier im engen Sinne als Kontemplation, Reflexion und Betrachtung von Musik verstanden
wird, nicht in der nachgeordneten Bedeutung als praktische Kompositionslehre (Poetik).

2 Zum Begriff der »regionalen« bzw. »materialen Ontologie« im Unterschied zur »formalen Ontolo-
gie« vgl. Husserl 1992b, 23-28. Vgl. insgesamt auch Cook 2002, der allerdings von »Epistemologies«
spricht.

3 Vgl. Foucault 1974, 107-113.

Diese Tendenz liee sich an der Musiktheorie des 19. Jahrhunderts nachvollziehen, wo die Spezi-
alisierung gleichzeitig zum Problem wird. Riemanns Musiktheorie, am Ende des 19. Jahrhunderts,
will System sein, zerfallt jedoch wie die Musiktheorie des 19. Jahrhunderts insgesamt in weitgehend
beziehungslose Teildisziplinen. Vgl. dazu Dahlhaus 1984a, 14-28.

5 Vgl. Cook 2007b, 30-47.
6 So etwa bei Arthur Wolfgang Cohn, vgl. Cohn 1920/21, 47. Vgl. dazu Janz/Sprick 2010, 122f.
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degger), zum »étre sauvage« (Merleau-Ponty). Man wollte einen letzten Grund finden,
der einerseits das Subjekt in den Mittelpunkt stellt — die Instanz, der sich die Phdnomene
zeigen, der sie erscheinen, die die Welt konstituiert; der im Unterschied zu einem reinen
Subjektivismus aber nicht von einer Isolierbarkeit des Subjekts von der duReren Wirk-
lichkeit ausgeht, sondern das Subjekt mit dem Prinzip der Intentionalitdt immer schon auf
die Wirklichkeit, die Welt bezogen sieht. Letzter Grund und Ziel phdnomenologischer
Reduktion ist damit nicht nur das reine Bewusstsein als Bedingung der Mdglichkeit von
Erkenntnis, sondern zugleich die Wirklichkeit. Diese allerdings in ihrer phanomenalen
Gegebenheit, wie sie uns frei von Verzerrungen und Entfremdungen erscheint, die (aus
Sicht der Phdnomenologie) etwa die konventionelle naturwissenschaftliche Sicht auf die
Dinge mit sich bringt, wenn sie diese als vom phdnomenalen Bewusstsein unabhingige,
d. h. transzendente raumzeitliche Objekte auffasst. Das Versprechen der Phinomenolo-
gie ist das Verspechen eines direkten Zugriffs auf die >wahre Natur« der Dinge im Sinne
reiner Erlebnisse und zugleich eine Aufwertung des wahrnehmenden und fiihlenden Be-
wusstseins und des natiirlichen Erlebens als Grundlage und Gegenstand wissenschaft-
licher Theoriebildung. Gerade hierin wird die Phidnomenologie fiir die Asthetik’ und
speziell fir die Musiktheorie attraktiv: Sie verspricht einen philosophisch begriindeten
und legitimierten Zugang zur Erfahrungsperspektive des Autors/Komponisten und/oder
Rezipienten und den sich hier konstituierenden Wahrnehmungsgegenstanden, und zwar
jenseits der heute in vielen Bereichen zum dominierenden Paradigma gewordenen na-
turwissenschaftlichen und naturalistischen Erklarungsansatze. Gleichzeitig stellt sie eine
Alternative oder zumindest ein wichtiges Korrektiv zu einseitig sprach- und zeichentheo-
retischen Ansétzen in der geistes- und kulturwissenschaftlichen Forschung dar.

Eine Phdnomenologie der Musik liegt — angesichts dieses Versprechens erstaunlich —
bislang nur in Ansdtzen vor oder konnte sich zumindest nicht als relevanter Diskursstrang
etablieren.® Die Hauptvertreter der philosophischen Phdnomenologie haben sich mit
Musik wenig und wenn ja, nur am Rande oder auf Umwegen beschiftigt.” Daneben gibt

7 Vgl. Bensch 1994, Fellmann 1989, der Asthetik allerdings nicht als Theorie der Kunst versteht, son-
dern damit die Formen sinnlicher Anschauung im Allgemeinen meint.

Vgl. dazu neuerdings auch Voigt 2011, 70.

Henri Bergson hat als Vorldufer oder Verwandter der Phdnomenologie das Zeitbewusstsein mit der
Erfahrung von Musik verglichen (Bergson 1927, 74-79). Auch Husserl kommt auf Musik vor allem
mit Blick auf die Zeiterfahrung, in den Vorlesungen zur Phanomenologie des inneren Zeitbewuf3t-
seins, zu sprechen (Husserl 1928). Martin Heidegger scheint sich Musik nur tiber Dichtung erschlos-
sen zu haben (vgl. Marx 1998 passim); zum problematischen Verhdltnis Heideggers zur Phéno-
menologie Husserls im Bezug auf Kunst vgl. Buchheim 2000. Maurice Merleau-Ponty zieht in der
Phdnomenologie der Wahrnehmung (Merleau-Ponty 1965) immer wieder Musik als Beispiel heran,
die jedoch niemals eine hervorgehobene Position einnimmt (vgl. Vogt 2001, 200ff.). Eine aktuellere
Seitenlinie der Phdnomenologie schliefit an Jacob Béhme und dessen Vorstellungen vom Zeichen-
charakter der Dinge, von der »Durchstimmung« von Weltlichem und Geistigem (= Sprachlichem)
an. Vgl. G. Béhme 1995, mit Blick auf Musik speziell auch Péltner 2000, 163 f. Fiir Uberlegungen
Uiber Geschichtlichkeit und den >Jetztcharakter« von Musik im Anschluss an Gadamer und Adorno
vgl. im selben Band Klein 2000. Zum Klang vgl. aktuell Waldenfels 2010, 159-179. Zur jiingeren
franzosischen Phanomenologie der Kunst vgl. Gondek/Tengelyi 2011, 558-568, wo mit Bezug auf
die kunsttheoretischen Schriften von Eliane Escoubas allerdings ebenfalls kaum von Musik, viel
dagegen von Malerei und Dichtung die Rede ist.
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es aber durchaus Seitenlinien und Nebenwege der Phanomenologie, auf denen Musik
zum Thema wurde: in Roman Ingardens Untersuchungen zur Ontologie der Kunst', in
Alfred Schiitz’ phanomenologischer Soziologie', daneben bei einer Reihe von Musikern
und Musikforschern.”? Die einzige erwdhnenswerte Ausnahme bis heute ist Thomas Clif-
tons auf sympathische Weise pragmatisches und von daher zugangliches Buch Music as
Heard. A Study in Applied Phenomenology aus dem Jahr 1983."

Mir geht es in diesem Beitrag nicht darum, diesen Diskurs oder besser: diese verein-
zelten Stimmen zu rekapitulieren, sondern darum, musiktheoretische Ansdtze zu be-
schreiben, die sich aus phanomenologischer Blickrichtung gewinnen lassen, Ansdtze, die
besonders angesichts neuer Problemfelder der Musiktheorie wichtig werden kénnten.
Unabhéngig von der fiir Philosophen relevanten Frage, was die Phdnomenologie als phi-
losophische Grundlagendisziplin heute zu leisten vermag", geht es mir vor allem darum,
die in regelmé@Rigen Abstianden immer wieder erhobene Forderung nach einer starkeren
Berlicksichtigung der Wahrnehmung, des Horens, im Bereich der Musiktheorie anhand
von drei aktuellen Problemfeldern zu diskutieren.

Einige Vortiberlegungen

Der phdanomenologische Blick fasst die Musik aus der Perspektive eines hérenden Sub-
jekts, das heif3t in der besonderen Weise, wie ich oder wie wir'> Musik erleben, machen
und erfahren. Auch wenn dies nach einer Selbstverstandlichkeit klingt und es weithin
unstrittig sein dirfte, dass der Modus der Erfahrung grundlegend fiir die Bedeutung ist,
die Musik fir Menschen unterschiedlicher Kulturen hat, ergibt sich doch der Einwand,
dass aus dieser Perspektive blof3 subjektive Eindriicke und Empfindungen gewonnen
werden konnten. Es gebe so viele unterschiedliche Musiken wie es unterschiedliche
horende Subjekte gebe. Deren kontingente Eindriicke kdnnten den Anspriichen wis-
senschaftlicher Uberpriifbarkeit und Falsifizierbarkeit grundsitzlich nicht standhalten.'®
Man mdchte stattdessen wissenschaftlich solide Fakten: das Werk als autonome Struktur
oder, mit Blick auf das Horen, Visualisierungen physikalisch akustischer Messungen von
Klangspektren, bildgebende Verfahren, die neuronale Aktivitdt sichtbar werden lassen
(mittels Elektroenzephalographie) usw. Das Gegenargument eines Phinomenologen
konnte nun aber lauten: So aussagekriftig diese Umgrenzungen und Verfahren fiir ihren
Gegenstandsbereich (firr ihre ontologische Region) sind, kénnen sie die phanomenologi-
sche Perspektive doch nicht ersetzen. Die >Innensichtc des erfahrenden Subjekts ist ndm-

10 Ingarden 1962.
11 Vgl. Schiitz 2010 (i.V.).

12 Neben einigen Verdffentlichungen, die mehr oder weniger zu Recht den Namen Phdnomenolo-
gie im Titel fihren (zu diesem Problem vgl. Vogt 2001, 147) vgl. vor allem Cohn 1918/19, Cohn
1921/21. Siehe auch Dahlhaus 1967, der sich in erster Linie kritisch mit Roman Ingarden auseinan-
dersetzt. Fir die US-amerikanische sMusic Theory« vgl. den grundlegenden Beitrag von Lewin 1986.

13 Clifton 1983.

14 Vgl. aus Giberwiegend sprachanalytischer Perspektive Keil/Tietz (Hg.) 2006.
15 Zum Problem der Intersubjektivitdt in der Phanomenologie vgl. Schiitz 2009.
16 Vgl. den Beitrag von Adam Krims in dieser Ausgabe.
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lich kein defizienter Modus, keine Tauschung, keine Verzerrung von objektivierbaren
Naturvorgdngen und bewultseinstranszendenten Dingen, die sich mittels technischer
Analyse besser beschreiben lieen als durch phdanomenologische Reduktion, sondern
Teil eines eigenstdndigen Wirklichkeitsbereichs, der nicht auf Psychisches, Physikalisches
oder Physiologisches reduziert werden kann."” Eines Wirklichkeitsbereiches, der zudem
nichts rein Privates ist (wenn es so etwas Uberhaupt gibt), sondern — so kann man es in
phdanomenologischer Perspektive sehen — grundsatzlich intersubjektiv verfiigbar ist. Die
Klangerfahrung eines bestimmten Akkords, gespielt beispielsweise von sechs Violen, in
einem spezifischen musikalischen Kontext, seine harmonische und instrumentale >Far-
bes, sein akustisches >Aroma, ist etwas, das sich in der Wirklichkeit findet, er ist als Pha-
nomen und Klangeindruck srealc. Er ist eine »Intensitét;, ein Vorkommnis, das als Ereignis
genauso zur Wirklichkeit gehort wie die Kérper (:Extensitdtenc) der >duferen< Natur. Und
zwar unabhdngig davon, ob der Klang aktuell auf Instrumenten produziert oder ob er
vorgestellt wird. Er ist aber etwas, das sich — wie der beriihmte Geschmack einer Erd-
beere — bislang in keiner naturalistischen bzw. physikalistischen Ontologie unterbringen
lasst, weil er eben einen anderen Wirklichkeitsgehalt hat als der im Raum ausgedehnte
Schall, der ihm korrespondiert. In dem Male, wie Musik Teil hat an diesem Wirklich-
keitsbereich gibt es zu ihr Zugriff nur auf phanomenologischem Wege.

Der Musik einen Anteil an diesem Wirklichkeitsbereich, den reinen, nur dem pha-
nomenalen Bewusstsein zugdnglichen Qualitdten und Intensitdten, zuzuschreiben, heifit
nicht, das Horen von elementaren Qualia mit der Musik (im Singular) gleichzusetzen.
Eine phdnomenologische Perspektive zu wahlen hielle allerdings, dem phdanomenalen
Bewusstsein methodisch eine grundlegende Bedeutung zuzumessen, da sich hier etwas
findet, das sich auf anderem Wege nicht beobachten lasst.

Aus dem eben Gesagten ergibt sich nun eine Dichotomie, die unterscheidet zwi-
schen Elementen oder Aspekten der Musik, die nur im phanomenalen Bewusstsein an-
zutreffen sind und insofern, auch wenn sie es nicht sind, in schlechtem Sinne subjektiv
scheinen, sowie solchen, die auch auf andere Weise darstellbar sind, etwa, indem man
sie durch Notation oder Versprachlichung objektiviert und dadurch gewissermalien ex-
ternalisiert, kurz: indem sie von dem je einzelnen Wahrnehmungsakt abstrahiert werden.
Mit dieser Unterscheidung ist ein Sachverhalt angeschnitten, der fiir die alteuropdische
Musiktradition — zumindest fiir die notierten und fiir die im musiktheoretischen Dis-
kurs dominierenden Formen — in ihrer Entwicklung grundlegend ist. Ahnlich wie bei

17 Die weiter unten aufgegriffene Qualia-Debatte ist vor allem eine Debatte der analytischen Philoso-
phie, weitgehend unabhdngig von phanomenologischen Ansdtzen. In der Terminologie dieses Dis-
kurses vertrete ich eine »nichtreduktionistische« Position, die gleichwohl von Kausalbeziehungen
zwischen physikalischen und mentalen Entitdten ausgeht, also dem, was dort unter dem Stichwort
»Supervenienzc diskutiert wird. Ebenfalls im Lichte dieses Diskurses bin ich der Uberzeugung, dass
es Qualia gibt. Die qualitativen Eindriicke des phdnomenalen Bewusstseins sind demnach zwar
nicht unabhdngig von den physischen und biochemischen Vorgédngen und Sachverhalten im Kor-
per und der duBeren Wirklichkeit, sie gehoren aber in einen Wirklichkeitsbereich, der sich weder
physikalisch oder biochemisch noch sprachanalytisch beschreiben ldsst: Die dsthetische Qualitat
eines Bildes ist weder identisch mit seinen materialen Eigenschaften noch mit denen des Kérpers
des Subjekts der dsthetischen Erfahrung, dasselbe gilt fiir die dsthetische Qualitdt von Musik. Vgl.
zur Diskussion in der analytischen Philosophie in diesem Zusammenhang Lanz 1996.
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der Einfiihrung des phonetischen Alphabets liefern die unterschiedlichen Méglichkeiten
des Ausdrucks von Musik in Zahlen, Zeichen, Worten ein Instrumentarium nicht nur zur
prazisen Analyse des Klingenden'®, sondern auch zu dessen Objektivierung. Ist dies eine
der Voraussetzungen dafiir, dass es iberhaupt Musiktheorie im alteuropéischen Sinne
gibt und gleichzeitig ein Medium fiir die Evolution der komponierten, durch Kombination
diskreter Elemente konstruierten musikalischen Formen, so bleibt — wie bei der Sprache
— doch ein Rest dessen, was sich eben nicht (auch nicht im digitalen Code) in diskreten
Elementen ausdriicken ldsst. Eine Phdnomenologie der Musik, so wie ich sie verstehe,
nimmt sich auch dieses Restes — den elementaren Qualititen und Intensititen — an. Sie
fragt aber auch danach, wie sich das zeigt, was zundchst durch Externalisierung kontrol-
lierbar und analysierbar gemacht wurde — Musik als rationale Ordnung von Ténen und
proportional abgestruften Zeiteinheiten —, wenn es den Weg zuriick in das phdnomenale
Bewusstsein des hérenden Subjekts findet.

Dies flihrt zundchst zur Frage des Status’ dessen, was sich dem phdnomenalen Be-
wusstsein in der Erfahrung von Musik zeigt bzw. zeigen kann. Die nur im phianomena-
len Bewusstsein anzutreffenden Qualitdten und Intensititen der Musik kénnten niede-
re Qualitdten sein, die fir den Sinn anspruchsvoller Kunstmusik nur von akzidenteller
Bedeutung sind. Der >dauBerliche, »oberflachliche« Reiz der harmonischen und instru-
mentalen Farben (wie es oftmals in interessanter Umkehrung der zuvor beschriebenen
Innen-AufRen-Perspektive heifit"?), die individuelle sKérnung« von Stimmen, der Charme
eines melodischen Einfalls (seine Gestaltqualitdt), der gegeniiber dem sInhaltc einer Kom-
position und ihrem Formbau, dem >musikalischen Gedanken, eine bloRe Zutat, dessen
Einkleidung, ware oder sogar storend wirkte. Diese Innen-Aullen-Differenzierung und
die Hierarchisierung der sinnlichen im Verhiltnis zu den geistigen Aspekten der Musik
hat bekanntlich eine lange Tradition, die sich bis hin zu Kants Kritik der Urteilskraft und
noch weiter zuriickverfolgen ldsst. Kant hatte das Schone als das definiert, was ohne
alles Interesse gefdllt.?> Was von den sinnlichen Qualitdten in die Nahe eines Interesses
— Appetit, lustvolles Verlangen — gerét, gehort folglich nicht mehr in den Bereich dessen,
was die reflektierende Urteilskraft als schon erkennt. Aus unterschiedlicher Perspektive
haben Bernd Sponheuer und Thomas Hecken — letzterer kaum zuféllig in einer aktuellen
Geschichte des Pop?' — nachgezeichnet, wie sich von hier aus ein &sthetischer Diskurs
entwickelt, der den Reiz und das Erregende gegeniiber Form und Struktur abwertet.
Bereits Kant hatte in diesem Sinne die Zeichnung tiber die Farbe gestellt??> — eine Be-
wertung, die die Musikasthetik (und Musiktheorie) des 19. Jahrhunderts als Préferenz
der rhythmisch-diastematischen Struktur gegeniber den sinnlich-farblichen Qualitdten
und Intensitdten der Musik reproduzieren sollte.?* Bei Sponheuer und Hecken kann man

18 Vgl. im Bezug auf das Alphabet Kittler 2006, 2009, jeweils passim.

19 Dies kommt daher, dass das >Innenc< sich einmal auf das Bewusstsein, einmal auf das musikalische
Objekt bezieht. Qualitaten kénnen nur als Oberfliche gedacht werden, wenn Musik als ein reales
oder ideales Objekt auSerhalb der Grenzen des Bewusstseins gedacht wird.

20 Kant 1974, 124 (B 17; A 17).
21 Sponheuer 1987, Hecken 2009.
22 Kant 1974, 138-142 (B 38—-43; A 38-43).
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nachlesen, wie sich die Trennung von Zeichnung und Farbe, Form und sinnlichem Reiz
seit der Aufklarung dann in den Spannungen und Distinktionsmechanismen zwischen
populdrer und elitdrer Kunst niederschlug.?

Wie ich weiter unten ausfiihren werde, stellt sich die kategoriale Differenz von Zeich-
nung und Farbe und damit die beschriebene Dichotomie in meiner phdnomenologi-
schen Perspektive jedoch anders dar, und gerade hieraus ergeben sich heute Moglich-
keiten zu einer musiktheoretischen Auseinandersetzung mit unterschiedlichen Aspekten
von Klang im weitesten Sinne.

Was zuvor liber das Externalisieren von phanomenalen Musikerfahrungen durch Me-
dientransfer vom Klang in die Notenschrift gesagt wurde, ldsst sich auch vom Verhdltnis
Musik/Sprache her verstandlich machen. Externalisieren kann auch bedeuten, einen Er-
fahrungsgehalt auf den Begriff zu bringen. Begriffe sind Abstrakta, Bedeutungseinheiten,
die den konkreten Einzelfall zu einer Représentation des im Begriff Gemeinten machen.
Einen Klang als etwas zu horen, bedeutet, das Phdnomen in den Verweisungszusam-
menhang der Repréasentation zu stellen. Hore ich den Klang als Klarinettenklang, als
Sextakkord, als Motiv X, als Topos vy, stelle ich einen Bezug zu einem sprachlich fassba-
ren gedanklichen Inhalt her, der das Individuelle der konkreten Erscheinungsweise des
Klangs als Akzidenz von den begrifflich reprasentierbaren Aspekten trennt. Das begriff-
liche Horen als fiihrt so zu einer Reduktion der phdanomenalen Fiille auf Identisches,
Wiederholbares, Identifizierbares. Die Wahrnehmung des Konkreten, je Einzelnen wiir-
de demgegeniiber auf einen Anteil des Nicht-Sprachlichen, Nicht-Begrifflichen an der
Musik verweisen, auf etwas an der Musik, das sich der Logik der Reprasentation entzieht.

Adorno stellte deshalb dem Begreifen das Benennen, dem Begriff den Namen ge-
geniiber.?> Das Konkrete, Individuelle und Nicht-Identische [asst sich nicht begreifen,
sondern allenfalls benennen. Anders als der Begriff, der gegeniliber dem Konkreten eine
Abstraktion darstellt, beldsst der Name oder der Versuch der Benennung das Konkrete
in seiner jeweiligen Fille. Musik spricht fiir Adorno, trotz aller Affinitdt zur Wortsprache,
demnach nicht in Begriffen und Worten, sondern was sie >sagtc ist »als Erscheinendes
bestimmt zugleich und verborgen«.2® Fiir Adorno liegt darin einer der Griinde fiir den
»Ratselcharakter« der Musik.

Dass es im Bereich der Wahrnehmung ein Jenseits (oder besser: »Diesseits«*’) der
sprachlichen Bedeutung, der Zeichen, der Reprasentation gibt, sollte deshalb aber auch
nicht zu einer voreiligen Feier der reinen Prasenz und der Unmittelbarkeit der leben-

23 Dies lasst sich etwa an der Harmonielehre nachvollziehen, die im Grunde erst bei Ernst Kurth ein
Sensorium fiir die qualitative Dimension der Harmonik neben ihrer tonal-formalen entwickelt. Im
Bereich der Instrumentation sind Ansétze zu einer theoretischen Durchdringung des Feldes noch
sparlicher geséht (vgl. Dahlhaus 1984b). Man kann von einem Konsensus sprechen, der in der Mu-
sikwissenschaft bis ins 20. Jahrhundert giiltig blieb. Dissidente Positionen wie etwa die Wagners
fanden eher einen Eingang in die Musikdsthetik, weniger in Theorie und Analyse.

24 Sponheuer 1987, 177-197; Hecken 2009, 17-49. Zur auf Locke zuriickgehenden Unterscheidung
von primdren und sekunddren Qualitdten vgl. Lanz 1996, 111 ff.

25 Vgl. Adorno 1997b, 252; Adorno 1997c, 649-653; Adorno 1997e, 154. Dazu Péltner 2000, 156 ff.
26 Adorno 1997b, 252.
27 Im Anschluss an Gumbrecht 2004.
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digen Erfahrung verfiihren. Wichtig fiir phdnomenologische Uberlegungen ist gerade
umgekehrt der Gedanke, dass Wahrnehmung immer schon stattfindet in Sinnzusam-
menhangen, im Medium des Sinns.?2 Damit ist gemeint, dass wir nie unzusammenhéan-
gende, einzelne Qualia, Intensitdten, isolierte Wahrnehmungsgegenstande erfahren, son-
dern diese sich immer schon zu einem Feld verbinden, in dem wir orientiert sind. Zu
dieser Orientierung gehort neben der raumlich-zeitlichen Verortung die Sprache, bzw.
allgemein das Symbolische. Sinn ist in diesem Zusammenhang nicht etwas, das von
den Phdanomenen zu trennen wére, und doch etwas, das sich von der Gegebenheit der
Phdnomene unterscheiden ldsst. Das unidentifizierbare Objekt in unserem Wahrneh-
mungsfeld ist ein phdnomenal Gegebenes, dessen Sinn undeutlich bleibt oder verspétet
eintritt. Worte sind nicht identisch mit dem Sinn der Worte, musikalische Klange nicht
mit musikalischem Sinn. Auf der anderen Seite zeigt das Beispiel, dass Sinn nicht etwas
ist, das man den Phanomenen beliebig verleihen konnte, das allein in der Psyche des
wahrnehmenden Subjekts existierte. Fiir Deleuze ist der existierende Sinn daher etwas,
das auf paradoxe Weise nicht existiert, da es weder in der duferen physischen Wirklich-
keit noch in der individuellen Psyche einen Ort hat.?

Auf die Frage >Was ist musikalischer Sinn?«< kann und muss hier keine Antwort gege-
ben werden.* Vielleicht fiihrt aber eine Anndherung Uber die Frage, was musikalischer
Sinn nicht ist, weiter. Im Rahmen meiner phdnomenologischen Argumentation wére eine
mogliche Antwort: Der Sinn von Musik ist kein Sinn, der sich sprachlich bzw. ander-
weitig alternativ ausdriicken ldsst. Er ist nichts, das von der Musik reprasentiert wiirde.
Er bleibt von daher dunkel und undeutlich, sobald die Gegenwart der musikalischen
Erfahrung vorbei ist. Musik ldsst sich nicht in Sprache (oder in eine andere Musik) tGber-
setzen, so wie sich eine sprachliche Aussage in die einer anderen Sprache Ubersetzen
ldsst. Deshalb kann ich den Sinn einer musikalischen Passage auch nicht dadurch »erkla-
rens, dass ich ihn durch eine anders gestaltete Passage ausdriicke, so wie ich den Sinn
eines Satzes durch einen anderen Satz (und diesen durch einen weiteren ad infinitum)
erklaren kann. Wenn musikalischer Sinn das ist, was musikalische Formen ausdrticken,
dann besteht hier ein engeres Band zwischen Form und Sinn als in der Sprache, das
bestimmte Weisen der Prozession von Sinn, mit der die Sprache spielen kann (Paradoxi-
en) sowie insgesamt vielleicht die Formulierung von >Unsinn¢< verhindert. Der Sinn von
Musik »erscheint« — wie es bei Merleau-Ponty heisst — »in unloslicher Bindung an die
empirische Gegenwart der Tone«*', wihrend der Sinn von Sprache sich zumindest ein
Stiick weit von der Gegenwart der gesprochenen oder gelesenen Worte 10sen ldsst.>
Sprach- und Zeichentheorien der Musik stol3en genau an diesem Punkt an ihre Grenzen:

28 Merleau-Ponty 1965, 75ff. Zum Sinnbegriff vgl. aus unterschiedlicher Perspektive auch Deleuze
1993, 13 ff. und Luhmann 1987, 92 ff.

29 Deleuze 1993, 37 ff.

30 Zum Stand der Diskussion vgl. die (iberwiegend philosophischen) Beitrage in Becker/Vogel (Hg.)
2007.

31 Merlau-Ponty 1965, 223

32 Merlau-Ponty betont an dieser Stelle allerdings, dass »auch die [vermeintliche] Klarheit der Sprache
[...] sich von einem dunklen Untergrunds, von ihrer sinnlichen Gegebenheit und der emotionalen
Gestik abhebe und dass auch die Sprache letztenendes »nichts sagt als sich selbst«. Letztenendes
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Wenn Musik Sprache/Zeichensystem sein soll, dann wird dies oft in dem relativierenden
Sinne formuliert, dass sie (anders als die Wortsprache) zugleich ihre Bedeutung verbirgt
(Adorno), stumm bleibt (Merleau-Ponty*), dass sie (anders als die denotierenden und
indexikalischen Zeichen) nicht auf etwas aufBer ihr selbst, sondern performativ auf sich
selbst verweist, indem sie ihre Qualititen prasentiert, exemplifiziert (Goodman*).
Dennoch besteht auch fiir die Wahrnehmung von Musik ein enges Band zwischen
dem musikalischen Sinn und der Wortsprache, die diesen — so hat Brian Ferneyhough
es einmal ausgedriickt — allerdings wie ein Satellit umkreist, ohne mit ihm zu einem
Objekt zu verschmelzen. Resultat sind epistemologische Zwitter, Hybride aus Musik
und Sprache, die fiir die wissenschaftliche Analyse einen ebenso schwierigen wie reiz-
vollen Gegenstand darstellen. Die Musiktheorie (und die Musikwissenschaft) hat viel
zur Erfassung der symbolischen, semiotischen und semantischen Dimensionen dieser
Hybride beigetragen.* Aufgabe einer phdnomenologischen Musiktheorie wére es vor
diesem Hintergrund, die Fille und Vielschichtigkeit der musikalischen Erfahrung nicht
etwa auf elementare Sinnesreize zu reduzieren, sondern das gesamte Spektrum der
Erfahrung einer Analyse zu unterziehen. Die eingenommene Perspektive macht dann
allerdings einen Unterschied zu semiotischen, satztechnischen, gattungssystematischen
oder anderen Ansatzen. Ausgangspunkt ware die Frage, wie sich das, was sich in dem
je individuellen Wahrnehmungsfeld als Musik darstellt, im phdanomenalen Bewusstsein
konstituiert. Aufgabe ware die Vermessung dieses Wahrnehmungsfeldes so, wie ich es
als horendes Subjekt erfahre. Die Erfahrungsperspektive beschrankt den theoretischen
Blick dabei keineswegs auf das Hier und Jetzt des soeben Erklingenden. Wie angedeutet,
ist die Konstitution des Wahrnehmungsfeldes nur im Medium des Sinns méglich. Musik-
theoretische Momente wie die musikalische Form, der Sprachcharakter der Musik, ihre
Geschichtlichkeit, ihre Semantik — also Momente, die auf einer anderen kognitiven Ebe-
ne als der der unmittelbaren zeitlichen Gegenwart eines Klangereignisses liegen — wa-
ren von daher keineswegs von phanomenologischer Analyse ausgeschlossen. Die Frage
wdre jeweils aber die, wie sich diese Momente eben nicht im luftleeren Raum des theo-
retischen Diskurses, sondern im Wahrnehmungsfeld der musikalischen Erfahrung zeigen.

2

Um diese Uberlegungen nun zu konkretisieren, méchte ich im zweiten Abschnitt dieses
Beitrags drei aktuelle Anwendungsbereiche einer phanomenologischen Musiktheorie
skizzieren.

evtl. im Sinne der Ausléschung von Sinn beim vielfachen Wiederholen eines Wortes, das auf einmal
auf seine pure Lautfolge reduziert scheint. Eine Erfahrung, die wiederum mit einem musikalischen
Motiv nicht denkbar scheint.

33 Ebd.
34 Goodman 1968, 60.

35 Ratner 1980, Agawu 1991, Clarke 2005, 156 ff. und Agawu 2008, insbes. Kapitel I, »Music as Lan-
guage«, 15-39.
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Qualia

Die Qualia-Debatte® ist insofern aktuell fiir die Musiktheorie, als sie auf nach wie vor
blinde Flecken der Theoriebildung verweist. Wie oben bereits angedeutet, geht es bei
den Qualia um das nur phianomenologisch Greifbare, um elementare, vorsprachliche
und vorbegriffliche Sinnesqualitaten. Strukturen, Proportionen usw. kann man auch pha-
nomenologisch fassen, zu Klangeindriicken, zum Erleben von Klang gibt es aber nur
den Weg tiber das phanomenale Bewusstsein. Stimmt man der These einer prinzipiellen
Differenz zwischen einer physikalisch-akustischen Beschreibung von Musik und einer
Beschreibung aus der Perspektive des phanomenalen Bewusstseins zu, dann stellt sich
die Frage, welche Phdnomene hier in den Fokus der Aufmerksamkeit genommen werden
sollen. Ein erster Bereich ist derjenige der musikalischen Interpretation, und zwar nicht
(nur) in deren Bezug auf das zu interpretierende Werk, sondern zunéchst hinsichtlich all
jener subtilen Nuancen in der Tonproduktion, die oftmals bekanntlich einen Unterschied
ums Ganze ausmachen: die Kdrnung und Modulationsfahigkeit der Stimme, das Timing,
die instrumentale Klanggebung. Sinn wdre hier nicht etwas, das der konkreten Reali-
sation eines Werks irgendwie von aullen zuflielt, sondern etwas, das Uberhaupt erst
im Moment der Realisation, d.h. bezogen auf das Werk, immer wieder aufs Neue und
immer wieder anders entsteht. Richtet man hier die Aufmerksamkeit auf das, was den
Unterschied zwischen einem guten und einem herausragenden Interpreten ausmacht,
so werden Phidnomene erkennbar, die schwer zu beschreiben sind, deren dsthetische
Evidenz jedoch fiir das vorwissenschaftliche Horen (fiir das Horen als dsthetische Er-
fahrung im Unterschied zum Héren als Erkenntnisinstrument) in der Regel eine groRere
Bedeutung hat als eine am >Sinn« der musikalischen Struktur orientierte Interpretations-
analyse: die besondere Kontur, die Fritz Wunderlich dem Beginn der Dichterliebe im
Rahmen seiner Tessitura gibt*’, der sentimentale Tonfall, den Anne-Sophie Mutter dem
Ubergang nach der Kadenz im ersten Satz des Brahms’schen Violinkonzerts verleiht’,
die dynamischen Schattierungen, die Anschlagsnuancen und das Rubato in Horowitz’
Chopin-Interpretationen. All dies sind aus der Perspektive des phanomenalen Bewusst-
seins gesehen >Qualiac: Modifikationen der Hérwahrnehmung, die auf den Prozess der
Musik bezogen immer auch Modi der Zeiterfahrung sind.

Auch wenn Charakterisierungen von Interpretationen und Interpretenstilen oft Pro-
dukte eines sich verselbstindigenden Interpretationsdiskurses, des >Sprechens Uber
Musiks, sind*’, so konnte eine Phdanomenologie der musikalischen Interpretation doch
bei diesen Qualia ansetzen. Phanomenologische Analyse wére dabei auch der Versuch
einer sprachlichen Einkreisung des fokussierten Wahrnehmungsgegenstandes, zugleich
wdre sie aber Sprachkritik: ist »sentimental« das richtige Wort fir die Stelle aus dem
Violinkonzert? Was meinen wir, wenn wir von einem »sentimentalen Ton« sprechen?4

36 Siehe oben Anmerkung 16.
37 Deutsche Grammophon, © Polydor 1966.

38 Deutsche Grammophon, © Polydor 1982. 20’02 — 21°30”, Berliner Philharmoniker, Herbert von
Karajan.

39 Hein 2008.
40 Zu Ludwig Wittgensteins sprachanalytischen Uberlegungen zum Musikhéren vgl. Voigt 2007.
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Handelt es sich nicht blofS um eine bestimmte Qualitdt des Vibratos, eine Ausdiinnung
des Tons, um leichte Portamenti? Wird der Effekt, der den Charakter dieser Stelle aus-
macht, nicht vor allem durch eine subtile Zuriicknahme des Tempos in Orchester und
Solo erreicht, die den Eindruck eines Zogerns, eines Verweilens zwischen Kadenz und
Coda vermittelt? Wie hebt sich das expressive Violinsolo von den nach der Kadenz leise
hinzutretenden neutraleren Orchesterklangen ab, welche Kontur und Schérfe verleihen
diese ihm? Wie prazise lassen sich diese technischen (und bereits die Komposition und
Instrumentation mit einbeziehenden) Aspekte in ihrer Konkretion, gewissermalien Ton
fiir Ton, Klangschicht fiir Klangschicht beschreiben? Wie nahe kommt Sprache an das
Vorsprachliche heran? Fehlt bei dieser technischen Zergliederung nicht gerade der Name
fiir den Ausdrucksgehalt der Stelle? Sagen wir besser: Die Passage klingt so, als ware hier
ein Moment vollkommenen Gliicks eingefangen, der zugleich, durch seinen zeitlichen
Eintritt im Rahmen eines deutlich auf seinen Schluss zueilenden Satzes, mit der Signa-
tur seiner Verganglichkeit versehen ist? Gerade dieser letzte Satz scheint zu vorausset-
zungsreich, zu ssubjektive, um noch theoretisch aussagekraftig zu sein. Was bedeutet es,
musikalisch ein »Moment vollkommenen Gliicks« einzufangen? Setzt die beschriebene
Wahrnehmung nicht theoretisches Wissen tiber Formfunktionen, Gattungskonventionen
usw. voraus? Ist mit den Termini >Gliicke und >Verganglichkeitc nicht eine Sphére aufge-
rufen, die jenseits des Bereichs der musikalischen Form und weit ab von dem liegt, was
hier als Qualia diskutiert wird?

Ich wiirde sagen: nein. Denn gemeint ist mit dem Satz nicht eine Dechiffrierung
musikalischer Semantik, ihr vermeintlicher Mitteilungssinn, sondern der Versuch einer
Umschreibung einer intersubjektiv moglichen Erfahrung des phdanomenalen Bewusst-
seins, die gleichzeitig den 4sthetischen Qualitaten des Wahrnehmungsgegenstands und
dem lebensweltlichen Bezug der Erfahrung gerecht werden will. Entscheidend ist — auch
gegeniiber semiotischen Ansétzen in der Musiktheorie — das »so, als ob ..., das sprach-
lich als der beschriebene Platzhalter fiir die niemals vollstandig kommunizierbare Erfah-
rung dient. Das »Soc ist ein deiktischer Ausdruck, der tiber den Satz hinaus auf den zum
Kontext des Satzes gehorigen Wahrnehmungsgegenstand verweist.! In dem »so, als ...c
steckt die Aufforderung zum Selber-Horen, zum Nachprifen. Sprache ist das Instrument,
mit dem wir den Fokus der Aufmerksamkeit ausrichten, mit dem wir uns Gber den zu
untersuchenden Gegenstand einigen, ihn eingrenzen und umschreiben. Die eigentliche
theoretische Beobachtung findet dagegen im phdnomenalen Bewusstsein statt, ist ein
Akt der Wahrnehmung, nicht der Reprasentation. Qualia sind in diesem Zusammen-
hang die Aspekte des Phdnomens, die den Unterschied machen und die deshalb unsere
Aufmerksamkeit finden. Deren Analyse verweist einerseits auf sie selbst als spezifische
Modifikationen des Wahrnehmungsfelds, sie macht zugleich jedoch deutlich, wie deren
Erfahrung eingelassen ist in Sinnzusammenhéange, wie die Wahrnehmung jedes Quale
zugleich ein Sinnereignis ist.

In der angedeuteten Beschreibung der Passage wurde bereits erkennbar, dass das
Problem der Qualia zwar offensichtlich fiir die Beschreibung von Auffiihrungen und Auf-
nahmen zentral ist, da mit ihnen vor allem der Bereich des nicht Notierten und von da-

41 ... und der mit Blick auf den Satz und seine Begriffe eine >Leerstelle« darstellt (vgl. Lanz 1996, 220).

ZGMTH Sonderausgabe (2010) | 227



TOBIAS JANZ

her Variablen beriihrt wird, dass sich mit Blick auf Qualia Interpretation und Komposition
aber nicht scharf trennen lassen. Es ist ein Vorurteil, dass Qualia wie die Klangfarbe eines
Instruments musikalisch grundsétzlich akzidentell seien, die rhythmisch-diastematische
Struktur und die Form einer Komposition dagegen essenziell. Der traditionelle Instru-
mentationsbegriff impliziert diese Auffassung, indem er an ein autonomes Objekt den-
ken lasst, das man in unterschiedliche Farben einkleiden kann, die dann seine Objekt-
qualitdten hervorheben oder verschleiern (Deutlichkeit vs. schlechte Instrumentation).*?
Horphdanomenologisch (d. h. abgesehen von der Notation, die eine solche Trennung in
Gedanken moglich macht) gibt es die reine Klangfarbe niemals ohne ihren »Trager:, der
Komponist besitzt keine Farbtopfe, in denen sich Violinen-, Oboen- und Celestafarbe
befindet. Klangfarbe ist eine Qualitit, die in ihrer Erscheinungsweise davon abhdngt,
in welchen melodischen, rhythmischen, artikulatorischen Zusammenhiangen sie ent-
steht. Sie ist mehr Materialqualitat als Einkleidung.** Es gibt zwar, zumindest virtuell, den
Komponisten, der fiir kein reales Instrumentarium schreibt, sondern reine Satzstrukturen
komponiert, die sich dann (mit unterschiedlichem Resultat) auf beliebigen Instrumenten
realisieren lassen. Dies ist aber nicht die Regel. Wahrscheinlicher ist, dass der Komponist
selbst bei der Konstruktion scheinbar abstrakter kontrapunktischer Strukturen intentional
bereits ein Realisationsmedium vor Ohren hat und dass infolgedessen die Satzstruktur
intentional bereits auf ihre instrumentale (oder vokale) Realisation ausgerichtet ist.

Das Thema einer Klaviersonate klingt bei Haydn nicht nur anders als das eines
Streichquartetts oder einer Symphonie, weil hier andere Klangfarben zu héren sind, son-
dern weil die Faktur des Satzes bis in die Motivik hinein und (in anderer Richtung) hin bis
zur grofRformalen Anlage bereits so angelegt ist, dass mit ihr ein instrumentales sMedium«
auf eine spezifische Weise zum Klingen gebracht wird.** Anstelle kategorialer Trennung
hat man es also in der Regel mit wechselseitiger Abhangigkeit und Durchdringung zu
tun. Dies heil’t nicht, dass wir nicht in der Lage waren, beim Horen zwischen musikali-
schen >Gedanken« und Instrumenten zu unterscheiden. Es heifSst, dass musikanalytisch,
mit Blick auf den komponierten Sinn, es oft kaum zu unterscheiden ist, ob die Gestalt
eines musikalischen Gedankens sich einer klanglich-instrumentalen Intention verdankt
oder ob die Wahl eines Instruments der Intention geschuldet ist, eine instrumental in-
differente Idee deutlich werden zu lassen. Hat Brahms den Ubergang zur Coda nicht

42 Vgl. zu diesem Thema bereits Maehder 1978.

43 Fir Jacob Béhme war der »Hall« das nach aufSen gekehrte Wesen der Dinge (1635, 514 ff.). Im Klang
teilt sich die Materialitt eines Dings mit, wahrend ich Dinge durch Lichteinfall oder Farbanstrich
duBerlich in ihrer Erscheinung verdndern kann. Physikalisch besteht der Unterschied darin, dass
Farbeindriicke durch Oberflichenreflexion von Photonen bzw. Lichtwellen (elektromagnetische
Strahlung) erzeugt werden, Schalleindriicke dadurch, dass ein korperliches, materielles Medium
(Luft, Wasser, Gas) durch einen beweglichen, z.B. schwingenden Kérper in Druck und Dichte (z. B.
periodisch) verandert wird. Farbe ist das Spiel des immateriellen, qualititslosen Lichts mit Oberfla-
chenstrukturen und den physiologischen Rezeptoren; Schall und Klang sind vergleichsweise mas-
sive korperliche Vorgange, da sie physikalische Ereignisse rein im Bereich der Materie bezeichnen.
Der Begriff >Klangfarbe« ist von daher irrefiihrend.

44 Diese schlieft Hybride wie Beethovens op. 14/1 als Sonate oder Streichquartett oder Ravels Le
Tombeau de Couperin als Klavier- oder Orchesterstiick nicht aus, sondern macht sie als Sonderfille
gerade interessant.
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so komponiert, wie er ihn komponiert hat, um die hohe Lage der Violine auf eine be-
stimmte Weise zu zeigen? Ist das zweite Thema des ersten Satzes selbst noch im vollen
Streicherchor nicht eine klangliche Variation tiber das Doppelgriffspiel auf der Violine?
Eine solche Perspektive einzunehmen, ist fiir die Analyse duRerst hilfreich, weil sie
Fragen aufwirft, die sich sonst kaum stellen lassen. Es kommt zu einem Kreuzen in der
Regel getrennter Denkmuster: Struktur ldsst sich auffassen als etwas, das quasi-kausal
die klangliche Realisation der Musik im Sinne von Qualia bewirkt, Qualia zeigen sich
anders herum als Teil des komponierten Sinns, als etwas, das nicht von der diastema-
tisch-rhythmischen Struktur getrennt werden kann. Die Transparenz von Glenn Goulds
Spiel ist demnach in gewisser Weise ein Effekt der Kompositionsweise J.S. Bachs; das
Klangbild der Satztextur einer Fuge aus dem Wohltemperierten Klavier ist aber auch
etwas, das zum Sinn der Komposition gehort. Auch dieses Klangbild ldsst sich diesseits
der Logik des Tonsatzes und der kontrapunktischen Arbeit als klangliches Phanomen mit
bestimmten, von der rhythmisch-diastematischen Faktur getragenen Dichtegraden und
»Gewebeeigenschaften< beschreiben, die sich dem nicht-identifizierenden Héren ohne
theoretische Einstellung, ohne stil- und kompositionsgeschichtliches Wissen mitteilen.

Sound

Wahrend Qualia im Diskurs tiber Kunstmusik — wie gezeigt — einen problematischen
Status haben, ist ihre zentrale Bedeutung fiir die Popmusik inzwischen weitgehend an-
erkannt. Sound* steht hier allgemein fiir Aspekte, die fiir die dsthetische Erfahrung von
Popmusik, fiir ihre Rezeption und fiir die Distinktionsmechanismen in ihren unterschied-
lichen sozialen Kontexten von grundlegender Bedeutung sind, die sich mit den Kate-
gorien und Instrumenten der klassischen Musiklehre jedoch nicht fassen lassen. Dies
liegt unter anderem daran, dass die »Notation« von Popmusik — um an Friedrich Kittlers
medientechnologische Verwendung des Notationsbegriffs anzuschlieen, die Notation
auf ihre Funktion als Speicher fir Musik reduziert — primar mittels Grammophonie* er-
folgt und erst sekunddr (und meist extrem reduziert) auf die alteuropdische Notenschrift
zuriickgreift. Grammophonie statt Notenschrift bedeutet, dass der Klang in seiner pha-
nomenalen Fiille konserviert und reproduziert werden kann und nicht vorab, wie in der
Standardnotenschrift, ein Filter fiir Qualititen jenseits von Hohe und Dauer eine Selek-
tion vornimmt. Zumindest ein Stiick weit verschiebt sich damit der Sinn der Musik von
Kategorien wie Form, Melodie, Satztechnik hin zu den Qualitdten und Intensititen.”” Die
Grammophonie bleibt dabei allerdings kein neutraler Speicher fiir reale Klangereignisse.
Die Grammophonie ist ein Medium, das seine eigenen dsthetischen Eigenschaften hat,
und zudem ein Medium, das selbst zur Manipulation, d.h. zur Produktion und Gestal-
tung von Klang genutzt werden kann. Die Musik, mit der wir heute — nach 100 Jahren

45 Van Appen/Phleps 2003, Pfleiderer 2009 174f. und 182 ff.
46 Im Sinne von analoger oder digitaler Klangspeicherung.

47 Dies soll heiflen, dass es nicht der dsthetischen Prasenz von Pop-Songs gerecht wird, sie allein an
konventionellen Kriterien der Kompositionskritik zu messen (vgl. Pfleiderer 2009). Auch hier gilt
allerdings: Sound gibt es nicht abstrakt, sondern in Wechselwirkung und Durchdringung mit den
traditionellen Struktureigenschaften der Musik.
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»Grammophie« — lebensweltlich tagtaglich zu tun haben und mit der wir am vertrautes-
ten sind, ist aufgezeichnete und technisch reproduzierte Musik. Will sich die Musiktheo-
rie diesem Faktum stellen, bieten sich wiederum phdanomenologische Ansétze im Sinne
einer Fusion von Phdnomenologie und Medientheorie an.*s

Sound entsteht heute priméar durch elektronische Medien, Aufzeichnungs- und Ab-
spielgerate, durch Gerate zur Manipulation des Aufgezeichneten, durch Verwendung von
Lautsprechern. Sound ereignet sich in Rdumen, vom Wohnzimmer lber das Auto, den
Konzertsaal, das Fullballstadion und das Kino mit Surround-Anlage bis hin zum Schadel
zwischen zwei Kopflautsprechern. Alle Komponenten dieses Systems — der Raum, die
Maschinen und der Klang selbst in seinen Charakteristika, seiner Raumlichkeit, seiner
Lautheit usw. — werden heute raffinierten Strategien des Designs unterworfen. Deren Re-
sultat sind virtuelle Klangraume, die mit der >natiirlichen< Lebenswelt — d. h. der duBBeren
Wirklichkeit, in der Maschinen neben anderen Dingen zu finden sind, im Unterschied
zur von Maschinen erzeugten virtuellen Realitat — haufig nur wenig zu tun haben (auch
wenn der Kontakt zur Lebenswelt fiir den lllusionscharakter der maschinell erzeugten
»Virtual Reality< konstitutiv ist). Virtuell ist diese Klangwelt, weil anders, als es sich Jakob
Béhme beim Klang der Laute vorstellte, in der er das Wesen eines raumzeitlichen Dings
sich duBern sah, den manipulierten Sounds aus dem Lautsprecher keine realen Dinge
entsprechen: einmal, weil der Sound material auf die fiir uns vollig indifferente Repro-
duktionsmaschine, auf die digital-bindre oder analoge Kodierung verweist (das Wesen
wdre die digitale Matrix), dann aber auch, weil es fiir die elektronisch manipulierten
oder erzeugten Sounds unerheblich ist, ob ihnen mogliche Aquivalente in der duBeren
Wirklichkeit entsprechen oder nur stark dhneln.* Mdoglich ist in der neuen Klangwelt
alles, vom Zersplittern von Samples in kleinste Segmente und der Generierung beliebiger
synthetischer Sounds, darunter auch die im Filmsound-Design effektvoll eingesetzten
unidentifizierbaren Klangobjekte®, bis zur lllusion der Patina einer verblichenen Technik
in digital codierten Popsongs (Grammophontrichter, Schallplattenkratzen usw.)

Die rein elektronische Musik (Pop und Kunst) nutzt die damit sich 6ffnenden Spiel-
rdume intensiv und bietet hierin ein musiktheoretisch noch wenig erschlossenes neues
Terrain. Es ware allerdings ein Irrtum zu glauben, dass die »akustische« traditionelle Musik
und Kunstmusik davon nicht beriihrt wéren. Karajans (spite) Einspielungen von Beet-
hovens Symphonien sind als technisch manipulierte und reproduzierte Produkte kaum
weniger virtuell als ein Hip Hop-Album, mit dem einzigen Unterschied, dass hier die
lllusion eines real und gegenwaértig spielenden Orchesters erzeugt wird. Dem wo auch
immer reproduzierten Sound einer Karajan-Aufnahme entspricht jedoch keine real mog-
liche Hérsituation im Konzertsaal.”!

48 Fellmann 2006, 151 ff.

49 Im Sinne der von Jean Baudrillard diagnostizierten Nicht-Referenzialitdt der Zeichen in den postmo-
dernen Medien. Baudrillard 1976.

50 Vgl. Fliickiger 2001, 126-130.

51 Wobei sich in dieser Hinsicht die Aufnahmen fiir die EMI deutlich von denen fiir die Deutsche
Grammophon unterscheiden (vgl. Schulz 2008).
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Karajans spate Aufnahme von Strauss’ Alpensinfonie® etwa markiert — neben an-
deren Einspielungen der Zeit — den Ubergang der Grammophonie vom analogen ins
digitale Zeitalter. Karajan, wie immer auf der Hohe der Zeit, machte sich mit der Firma
Sony zur Speerspitze der technischen Entwicklung®, als er 1981 bei den Salzburger
Festspielen das neue Speichermedium der Compact Disc prasentierte und sich fiir die
ndchsten Jahre vornahm, die Eckpfeiler seines Repertoires von neuem digital aufzuneh-
men — um mit seinem CEuvre nicht in dem riickstindigen Zeitalter des aufnahmetech-
nischen »Gaslichts«, wie er es nannte**, gefangen zu bleiben. Was bedeutet dies fiir die
Geschichte der musikalischen Interpretation? Wie wirkt es sich auf den >Sound< von
Karajans Alpensinfonie aus?

Dartiber, dass dies eine Aufnahme sei, »an der schlicht alles stimmt, die [...] Karajans
gesamte >Palette« in reinster Form prasentiert«, wie Peter Uehling in seiner Karajan-Mo-
nograpie schreibt>, |dsst sich sicherlich streiten. Interessant ist aber die Frage, welchen
Anteil an solchen Qualitatsurteilen das Medium hat. Ist der »strahlende Glanz« ein Effekt
von Karajans Probenarbeit und seiner Interpretation, oder ist es der nackte, von Repro-
duktionsgerduschen gereinigte digitale Sound der Aufnahme der diesen Glanz erzeugt?
Ist Karajan dann der alleinige »Autor< der Aufnahme, oder wéren hier Techniker, Ton-
meister und Ingenieure (Michel Glotz, Giinter Hermanns, Reinhild Schmidt von der DG)
oder die Technik selbst verantwortlich? Interessant ist die Frage nach einer eventuellen
Riickkoppelungsschleife zwischen Medium und Interpretation, die sich aus den Erfah-
rungen mit dem neuen Medium erkldren liele. Spielt man anders, wenn man weil3, was
alles nachher zu horen ist, was das Medium spéter ausspuckt? Interpretiert man vielleicht
auf eine Imagination dessen hin, was man sich vom Medium erwartet — Brillanz, De-
tailgenauigkeit, Unverfalschtheit, Scharfe? Ein Vergleich verschiedener Aufnahmen wére
hier duferst aufschlussreich. So fillt die Karajan-Aufnahme von 1981 etwa nicht nur
durch den Glanz der instrumentalen Farben auf, sondern im Vergleich mit anderen Ton-
tragern schlicht durch die Lautheit®® ihrer Aussteuerung. Bezeichnenderweise zeigen sich
signifikante Unterschiede der Lautheit, aber auch der Abmischung sogar im Vergleich
der unterschiedlichen Ausgaben der Aufnahme, etwa zwischen der dlteren CD-Verof-
fentlichung mit dem Remastering von 1993. Lautheit — eine phanomenologische Katego-
rie, die neben dem physikalischen Schalldruck das subjektive Lautstarkeempfinden mit

52 Deutsche Grammophon, © Polydor 1981.

53 Technizismus oder Technokratie warf bereits Adorno Karajan vor (1997d, 428), ein Motiv, das dann
ein beibehaltener Topos im Karajan-Diskurs werden sollte.

54 Hirsch 2008.
55 Uehling 2008, 350.

56 Vgl. dazu Ruschkowski 2008. Dies ldsst sich im Vergleich mit der wesentlich subtiler ausgesteuerten
Aufnahme von David Zinman mit dem Tonhalle Orchester (© 2003 BMG Ariola) oder der wesent-
lich gestischer und daher abwechslungsreicher ausmusizierten Version von Giuseppe Sinopoli mit
der Dresdner Staatskapelle (© 1994 Deutsche Grammophon) durch Messung in Programmen wie
»Wavelab« oder »Sonic Visualizer« einfach belegen. Die Karajan-Aufnahme ist in der aktuell erhélt-
lichen Version (die ein Re-Mastering nach Karajans Tod ist, das noch »mehr Prasenz — mehr Brillanz
— mehr Raumklang« erzeugen sollte [vgl. Riickseite Cover]) die einzige der drei verglichenen, die
sich bei dynamischen Spitzen wie der Gipfel-Passage iiber ldngere Strecken auf dem héchstmégli-
chen Pegelwert 0 dBFS bewegt.
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einbezieht — wird durch die Aussteuerung der CD zu einer Qualitit der Interpretation. Es
mag aber sein, dass das Mastering der Aufnahme durchaus eine Intention des Dirigenten
spiegelt, die sich mit dem Spiel der Orchestermusiker trifft, die — die Intensitét des Spiels
ldsst es ahnen — ebenfalls Gber weite Strecken sPower-Play« zelebrieren, wahrend etwa
David Zinman bemiiht ist, den in Strauss’ Partitur angelegten kraftstrotzenden Helden-
gestus splrbar zuriickzunehmen.

Was bedeuteten diese Uberlegungen fiir die Musiktheorie? Zunichst gibt es keinen
Grund, den Bereich der elektronisch erzeugten, manipulierten, gespeicherten und re-
produzierten Musik aus dem Gegenstandsbereich der Musiktheorie auszuschliefen. Als
lebendige Disziplin sollte es ihr darum gehen, die Musik in all ihren unterschiedlichen
Erscheinungsweisen durch Reflexion, Analyse und Systematisierung verstehbar zu ma-
chen. Dass es dabei vor allem um die Musik der Gegenwart geht (und dazu gehort heute
aufgefiihrte oder reproduzierte Musik der Vergangenheit), war in der langen Geschichte
der Musiktheorie bis ins 20. Jahrhundert hinein kaum je strittig, auch wenn sich im 20.
Jahrhundert eine starke Tendenz zum historischen Riickblick und zur Ausklammerung
der zeitgendssischen Musik zwischen Avantgarde und Pop beobachten lasst.”” Wenn
ferner die medientheoretische Diagnose zutrifft, dass sich die Trennung von Form und
Inhalt nicht aufrechterhalten lasst, sondern mit den Worten Marshall McLuhans das
Medium die Botschaft und damit Teil des Mitteilungssinns ist, dann hilft mit Blick auf
elektronische Musik, auf Popmusik, Filmmusik, Produktionen klassischer Musik nur eine
Perspektive, die den jeweiligen Wahrnehmungsgegenstand in seiner phdnomenalen Fiil-
le in den Blick nimmt. Und dies selbst in Féllen, wo vom technischen Medium erzeugte
Qualitaten nicht intendiert und mehr oder weniger zufillig sind, denn auch hier macht
das Medium einen Unterschied. Eine solche Perspektive wire zwar keine Alternative
zu einer Vergangenheitsorientierung der Musiktheorie, die immer dort wichtig bleiben
wird, wo es um Musik als Gegenstand der Vergangenheit geht:>® Sie wére aber ein An-
fang fir eine Theorie der Musik im digitalen Medienzeitalter.

Ereignis

Die aktuelle Diskussion tiber das Performative und den Ereignischarakter der Musik ist
ein weiterer Bereich, der fiir eine phdnomenologische Musiktheorie relevant ist. Kenn-
zeichnend fiir diese Diskussion ist der Versuch einer Abkehr von einer Logik der Re-
prasentation und eine Hinwendung zur Prasenz, zum Erleben von Musik. Damit ist ein
verstarktes Interesse flr performative Kunstformen verbunden — Performance Art, Im-
provisation, aber auch die Interpretation von musikalischen Werken. Der Diskurs Gber

57 In diesem Sinne ware das dringendste Desiderat einer Musiktheorie, die sich als Wissenschaft ver-
steht, heute nicht ein neues Verstandnis von Problemen der Tonalitat oder der Funktion historischer
Kompositionsstile, sondern eine Beseitigung der massiven Defizite der Theoriebildung gegentber
der Musik des 20. und 21. Jahrhunderts. Dass mit der Neuen Musik Theorie obsolet geworden sei
(»Wer wagt hier Theorie zu fordern?«) ist ein unbegriindetes Vorurteil. Gerade die »feinen Sinneg,
deren Unterscheidungsvermogen Schénberg am Ende der Harmonielehre bewundert, fordern die
Musiktheorie heute zu Kldrungen heraus.

58 Dazu der Beitrag von Jan Philipp Sprick in diesem Band.
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das Performative erweckt dabei bisweilen den Eindruck, als seien mit dieser Perspek-
tivverschiebung zur Auffihrungs- und Erlebnissituation der Musik die alten musikhisto-
rischen Zentralkategorien des Werks und der Gattung obsolet geworden®, zumindest
dann, wenn >Ereignis« fiir eine singuldre Intensitét des Erlebens steht, die sich den auf der
Logik der Reprasentation beruhenden Kategorien des Werks und der Gattung entzieht
(die Auffiihrung repréasentiert das Werk, das Werk reprasentiert die Gattung). Der Feier
der Prasenz und der Absage an eine Hermeneutik®®, die den in Werken eingeschlosse-
nen Sinn® zutage fordert, tritt gegenwartig aber auch eine Position an die Seite, die in
gewisser Weise zwischen der traditionellen Vorstellung autonomer Kunstwerke und dem
Aufgeben des Werkbegriffs zu vermitteln sucht.

Albrecht Wellmers Versuch tiber Musik und Sprache® lese ich in den Passagen lber
den Werkbegriff® in diesem Sinne. Wellmer weist auf die grundlegende Ambivalenz hin,
dass selbst bei einer radikalen Abkehr vom Werk-Konzept im Zuge einer Hinwendung
zum Performativen ein Akt der Objektivierung immer dann stattfindet, wenn man Ereig-
nisse, Performances, Improvisationen in der Vergangenheitsperspektive beschreibt und
interpretiert, wahrend sich das musikalische Kunstwerk auf der anderen Seite durch sei-
ne immer wieder neuartige Auffiihrung und den kritischen Diskurs, in den es eingebettet
ist, dem stabilen Objektcharakter, den der Werkbegriff suggeriert, zugleich entzieht:®*
Kunstwerke unterlagen der »différance« im Sinne Jacques Derridas, ihr Sinn sei nur im
Modus eines permanenten Aufschubs der Sinnerfillung zu denken. In diesem Punkt liegt
eine dritte Herausforderung fiir die Musiktheorie nach den Problemen der Qualia und
des Sounds: die Herausforderung die performative und die dinghafte®® Dimension von
Kunstwerken musiktheoretisch zusammenzudenken. Hier geht es nicht um die beschrie-
bene gesteigerte Aufmerksambkeit fiir Qualia als den blinden Flecken der alteuropdischen
Musiktheorie, sondern gerade umgekehrt um den Versuch, das Dinghafte, den Werkcha-
rakter im Modus des Performativen zu fassen.

Was bedeutet es praktisch fiir die Musiktheorie, das Werk in musikphilosophischer
Perspektive als Ereignis zu denken? Zunéchst bedeutet dies ein Korrektiv der Werkanaly-
se, das durch Reflexion des phanomenalen Bewusstseins ein Verharren der analytischen

59 »Vom Werk zum Ereignis« Uberschreibt Dieter Mersch den dritten Teil seiner Untersuchungen zu
einer Asthetik des Performativen (2002, 157 ff.). In dhnlicher Weise grenzt Erika Fischer-Lichte ihre
Asthetik des Performativen von einem auf dem Werk-Paradigma beruhenden Kunstverstdndnis ab:
Das spezifisch Asthetische einer Auffiihrung — Performance — beruhe wesentlich auf ihrer Ereignis-
haftigkeit, die sich mit den »Parametern und Kategorien [...] der Werk-, Produktions- und Rezepti-
onsasthetiken« nicht mehr addquat fassen lasse und deshalb eine neue Asthetik des Performativen
erforderlich mache (vgl. Fischer-Lichte 2004, insbh. 281 ff.).

60 Gumbrecht 2004, im Bereich der Musikwissenschaft Abbate 2004.

61 Fir eine differenzierte Diskussion dieser Vorstellung vgl. Cook 2007a.

62 Wellmer 2009.

63 Fir eine gute Zusammenfassung der jiingeren Diskussion tber den Begriff des musikalischen Werks
vgl. Butt 2005.

64 Vgl. etwa Butt 2005, 134.

65 Vgl. Butt 2005, 38f., der sich an Bruno Latours Rehabilitation der Dinge gegeniiber ihrer einseitigen
Vereinnahmung als physikalische Objekte oder soziale Konstruktionen anschlief3t.
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Untersuchung in einer reinen Textfixierung oder aber ein Abdriften in das entgegenge-
setzte Extrem einer Abhangigkeit von persdnlichen Horerfahrungen einzelner Interpre-
tationen verhindert.

Auch hier ein Beispiel: Die aktuelle CD des derzeit erfolgreichsten Pianisten der Welt
enthalt zwei live eingespielte Beethoven-Sonaten, op. 2/3 und op. 57.°° Lang Langs In-
terpretation der C-Dur-Sonate ldsst sich im Rahmen der hier zur Diskussion stehenden
Perspektive diskutieren. Sicherlich ist die Aufnahme in einer Hinsicht einfach eine klang-
liche Reproduktion des Notentextes und von dessen Intention, die ihre Besonderheiten
aufweist und die sie dadurch von anderen Reproduktionen unterscheidet. Der Ereigni-
scharakter zeigt sich jedoch nicht nur darin, d.h. in der Individualitit dieser Interpre-
tation, sondern auch darin, dass hier ein Ereignis medial inszeniert und auf Tontrdger
vermarktet wird. Der Titel der CD — »Lang Lang Live in Vienna« — ist eine Bezeichnung
dieses Ereignisses.®” Eine phdnomenologische Analyse kdnnte nun versuchen, diesen
Inszenierungscharakter und seine Merkmale detailliert zu beschreiben. Es wiirde evtl.
auffallen, wie sich die beiden Beethoven-Sonaten im ersten Teil des Konzerts in der
Art ihrer Interpretation von den Stiicken gegen Ende des Recitals (Albeniz, Prokofiev,
Chopin) unterscheiden. Es wiirde auffallen, wie Lang Lang hier bemdiht ist, seine pianis-
tischen Extravaganzen, das Spielen mit der eigenen Virtuositét, den oft bis ins clownes-
ke Ubertriebenen Gestus des romantischen Tastenlowen, zurlickzuhalten und sich als
objektiven, dem Werk verpflichteten Musiker zu prasentieren. Wéhrend er am Schluf3
des Konzerts Chopins Etlide op. 25/1 und die As-Dur-Polonaise zum Vehikel seiner in
Klangzauber schwelgenden Pianistik und seiner stupenden Technik macht, mochte er
hier gleichsam die Musik selbst prasentieren. Das Phdnomen der Absenz von bekannten
und vom Publikum erwarteten Charakterzligen des Musikers macht dabei Platz fiir eine
ungemein subtile und anschlagstechnisch bewundernswert kontrollierte Ausgestaltung
der vier Sonatensitze. >Die Musik selbstc ist hier allerdings keineswegs einfach da, sie
ist ebenso inszeniert wie die Virtuositét, je mehr sich das Konzert den Zugaben néhert.
Dies macht sich besonders an den Stellen bemerkbar, in denen doch ad hoc an das
Publikum gerichtete Gesten den Spiegel der musikalischen Struktur durchbrechen (wie
am auffélligsten in der Oktavenpassage am Ende des vierten Satzes), weil der Horer an
diesen Stellen gewissermal’en aus der Illusion eines immanenten, absolut-musikalischen
Formzusammenhangs gerissen wird. Dieses Wechselspiel zu analysieren, konnte eine
reizvolle Aufgabe firr eine phanomenologisch gedffnete Musiktheorie sein, die dabei die
strukturtragenden und performativen Aspekte der Interpretation in ihrem Ineinanderwir-
ken zu beleuchten hitte.

Wie lassen sich die klanglichen, dynamischen und artikulatorischen Schattierungen
in den ersten vier Takten des langsamen Satzes analysieren? Harmonisch funktional vier-

66 Lang Lang. Live in Vienna, © Sony 2010.

67 Medial inszeniert ist diese Aufnahme, weil es sich um eine Studioproduktion eines Live-Mitschnitts
handelt, bei dem man nicht weil%, was aus dem Konzert am 28. Februar 2010, was aus den Backup-
Sitzungen am 27. Februar und am 1. Mérz stammt. Man wei8 aullerdem nicht, inwieweit der Klang
dem entspricht, was Instrument, Pianist und Raum im Moment der Performance erzeugten, oder
dem, was der Techniker mit der digital gespeicherten Musik im Nachhinein oder bereits durch Wahl,
Aufstellung und Abmischung seiner Mikrophone macht.
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mal dieselbe Wendung von der Tonika in die Dominante, variiert in Stellung und Lage
der Akkorde, melodisch eine entwickelnde Variationsreihe tiber verschiedene Moglich-
keiten, von den Tonen des Tonikadreiklangs (Terz — Grundton — Grundton — Quinte)
in die Dominantquinte oder -terz zu gelangen. Von der Gliederung der Satzbausteine
her zweimal ein charakteristisches Er6ffnungsmotiv, zweimal dessen Fortspinnung. Lang
Lang phrasiert Takt 1 und 2 identisch, mit einem nicht notierten, die metrische Abstufung
aber verdeutlichenden Decrescendo. Takt 3 6ffnend, mit leichtem Crescendo. Takt 4
nun mit tberraschendem rhetorischem Gestus: insistierend, mit Nachdruck schon beim
gedehnten, emphatisch akzentuierten Auftakt, dann steigernd und mit wiederum nicht
notiertem, fiir den Beginn des Satzes recht grolziigigem Ritardando auf den 7 Tonen der
Phrase. Die Art des Vortrags erzeugt einen Sinn der Eingangstakte, der so nicht notiert ist,
der nicht die einzige Moglichkeit der Gestaltung ist, der aus der komponierten Struktur
aber eine durchaus stimmige Ereignisfolge macht. Gleichzeitig kommuniziert die Gberra-
schende Artikulation des vierten Taktes aber auch die Handschrift des Vortragenden im
Modus jener Doppelcodierung, der generell fiir Auffiihrungen von Musikstiicken gilt und
ihren Reiz gegenliber reinen Performances ausmacht.

Obwohl (technisch konserviertes) Ereignis, ist Lang Langs Interpretation in mehrfa-
cher Hinsicht Reprasentation: Reprdsentation und Reproduktion (Evokation) der Beetho-
ven-Tradition und des Beethoven-Diskurses im goldenen Saal des Musikvereins, Repré-
sentation aber auch anderer Beethoven-Interpretationen, wie vor allem derjenigen von
Lang Langs Mentor Daniel Barenboim. Dass sie in Teilen wie eine Kopie von Barenboims
Beethoven klingt, macht Lang Lang vielleicht zu einem weniger originellen Kiinstler, sei-
ne Interpretation jedoch noch nicht zu einer schlechten. Im Gegenteil liel’e es sich als
besondere Qualitat begreifen, wie hier horbar wird, dass nicht nur Werke sondern auch
deren Interpretationen der Logik von Einfluss und Einflussangst unterliegen. Auch hier
wdre jedoch zu unterscheiden zwischen unterschiedlichen Repréisentationsschichten
und jenem nicht in der Logik der Reprasentation aufgehenden Rest, auf den Sprache nur
benennend verweisen kann, der sich nur im Moment der Prasenz der Musik im phéno-
menalen Bewusstsein erschliefSt.

Wichtig ist in diesem Zusammenhang noch ein zweiter Aspekt, der sich Wellmers
Uberlegungen zum Werkbegriff entnehmen lisst. Wellmer beschreibt die Geschichtlich-
keit musikalischer Kunstwerke wie gesagt nicht allein in ihrem Wechselspiel zwischen
dem Text (der noch nicht Werk ist) und den singuldren Realisationen (die fir sich ge-
nommen auch nicht Werke sind), sondern sieht sie auch verwoben mit dem kritischen
Diskurs tiber Werke, zu dem auch die musiktheoretische Reflexion gehort. Trifft es zu,
dass die theoretische Reflexion mit Blick auf die phdnomenale Realitdt der Musik einen
verdndernden Eingriff darstellt, dann hat nicht nur die Interpretation, sondern auch die
Musiktheorie und besonders die Praxis der musikalischen Analyse Teil an dem >Leben«
der Kunstwerke in der Geschichte.®® Musikalische Analyse fordert nicht (nur) zutage, was
in den Werken immer schon vergraben war, sie tragt auch zur immer neuen Konstitution
musikalischen Sinns bei. Anders als die musikhistorische Rekonstruktion von vergange-
nen Verstehenshorizonten, Mentalitdten usw. lielle sich musikalische Analyse konzipie-

68 Adorno 1997a, 266.
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ren als eine Praxis, die — ohne blind fiir den Zeitindex der Musik zu sein — radikal auf
die asthetische Gegenwartigkeit der Musik abhebt®, und zwar im Sinne einer Disziplin,
die sich auch in phdnomenologischer Ausrichtung vor allem als Kritik versteht. Das heifSt
einer Disziplin, der es um ein Sichtbarmachen und Weiterdenken von Moglichkeiten der
Sinnerfahrung geht und die sich klar zu ihrer normativen, Werte feststellenden Ausrich-
tung bekennt. Theorie wire hier nicht Kontemplation des ewig Gleichen, sondern eine
Praxis, die sich in den Strom der stdndigen Verdnderung hineinbegibt und dadurch zur
Lebendigkeit ihres Gegenstandes, der Musik, ihren Beitrag leistet.
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