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tes Horen

D er Titel ist angelehnt an den in den 1970er
Jahren von Wolfgang Iser gepragten,
literaturwissenschaftlichen Begriff des impli-
ziten Lesers.! Er betrifft eine rezeptions- und
wirkungséasthetische Kategorie, mit der einim
Text fiir den Rezipienten angelegter Erwar-
tungshorizont beschrieben werden soll. Die
inzwischen vorgenommenen Modifikationen
an diesem Konzept sollen hier nicht erortert
werden. Denn grundsatzlich handelt es sich
bei allen literaturwissenschaftlichen Analy-
sen um hermeneutische Auslegungen. Hier
sollen jedoch Wahrnehmungsmechanismen
angesprochen werden — implizites Wissen,
Aufmerksamkeit und Gedéchtnis —, die mit
dem Horen von Musik verbunden sind.

Sie kénnen bewusst vom Komponisten
durch die strukturelle Gestaltung angespro-
chen werden, das heifst, Wissen um die Me-
chanismen der Informationsverarbeitung
des Horers kdnnen in eine Komposition ein-
bezogen werden. Dies kann, muss aber nicht
bewusst geschehen. Da ein Komponist auch
ein Horer ist, verfligt er implizit tiber vergleich-
bare kognitive Prozeduren und emotionale Re-
aktionen wie das Publikum. Als sogenanntes
implizites Wissen (tacit knowledge)?® kann es
fiir die Struktur eines Musikstiicks wirksam
werden. Es kann erfahrungsgebunden sein wie
die Grammatik einer Sprache, deren Gebrauch
aber nicht bewusst erfolgen muss. Implizites
Wissen kann sich jedoch auch auf festgelegte
elementare Regeln der Wahrnehmung be-
ziehen, die die Mehrzahl der Menschen mit-
einander teilen.

Wissen um elementare Wahrneh-
mungsvorgange

Als Beispiel einer elementaren Wahrneh-
mungsprozedur sei auf die absolute zeitliche
Schwelle von fiinfzig Millisekunden hin-
gewiesen, unterhalb derer Menschen Tone
nicht als getrennte Ereignisse unterscheiden
konnen, sondern stattdessen verschmelzen.
Das Ohr wirkt dann als ein Mischpult. Gyor-
gy Ligeti diente dieser Prozess zur Bildung
neuer Klinge beziehungsweise Klangfarben.
Gleiches gilt fiir die Granularsynthese der
elektroakustischen Musik. Begiinstigend

6 wirkt sich aus, dass Kldnge und Téne ohnehin

nicht einzeln aufgenommen werden, sondern
global in einem Zeitraster von ungeféhr drei
Sekunden.? Dabei finden Gestaltbildungen
statt, Tone mit dhnlichen Frequenzen (Gesetz
der Nahe/ Ahnlichkeit, perceptual streaming)
werden zu Motiven zusammengefasst.
Solche elementaren Prozesse liefern keines-
wegs dsthetische Mafistabe. Vielmehr kann aus
artifiziellen Griinden ein solch automatischer
Prozess der Wahrnehmung gestort und ver-
fremdet werden. In einer dlteren Version der
Kontra-Punkte hatte Karlheinz Stockhausen
solche automatischen Gestaltbildungen er-
leichtert, weil die Tone in einer Oktavlage
angesiedelt und melodisch zusammengefasst
werden konnten. Um einen punktuellen Ein-
druck zu erzeugen, oktavierte er jedoch am
Anfang in der spateren Fassung einzelne Téne,
sodass sie vom Ohr nicht automatisch als eine
Linie interpretiert werden koénnen, die 1953
dem aufgekommenen seriellen Idiom nicht
geniigt hitte. Ganz gegenteilig ging Luigi
Nono beim Canto sosopeso (1956) vor. Er ver-
lieh ihm, einen der Thematik angemessenen,
flieBenden Eindruck, der den inzwischen ge-
lernten Erwartungen eines seriellen Werks mit
einer Allintervallreihe widersprach. Herbert
Eimert bemerkte dieses Fliefen explizit in der
Urauffiihrungskritik.* Wahrscheinlich wurde
erst 1985 zum ersten Mal in einem musikpsy-
chologischen Kontext erldutert, wie dieser Ein-
druck angesichts eines punktuell aufgelosten
Notenbildes moglich war. Nono nutzte den
basalen Mechanismus des Horens, namlich
dass dhnliche, nahe beieinanderliegende Tone
melodisch zusammengefasst werden. Virtuelle
Tonhohenverldufe, bei denen im Bewusstsein
eine melodische Linie aufgebaut wird, die
nicht auf dem Papier existiert, wurden auch
an traditioneller Musik nachgewiesen, so bei
Ludwig van Beethoven® und »Scheinstimmens«
vor allem bei Johann Sebastian Bach.®

Es ist kaum moglich, hier alle sinnstiftenden
Basismechanismen des Musikhérens aufzufiih-
ren. Es sei nur noch auf das Gesetz der guten
Fortsetzung hingewiesen, durch das im Ver-
bund mit der Suche nach Pragnanz gleichzeitig
erklingende musikalische Vorgange als zwei
getrennte Schichten in einem Orchestersatz
wahrgenommen werden kénnen. Vorausgesetzt
sie besitzen unterschiedliche Klangcharaktere,
vor allem aber ldsst ein je individuelles rhythmi-
sches Geschehen sie als einen eigenen Vorgang
erleben. Ein Orchestersatz, bei dem aufserdem
Schichten, eine im Crescendo, die andere im De-
crescendo, quasi durch eine kontrapunktische
Dynamik gegeneinander verlaufen, erwecken
einen raumlichen Eindruck, weil der Gehorsinn
zusatzlich leise akustische Ereignisse, die lauter
werden, sowie laute, die leiser werden, mit der
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Assoziation an Hinter- und Vordergrund an-
reichert. Diese Technik einer kontrapunktischen
Dynamik hat Edgard Varese fiir seine spatiale
Musik verwendet, in jiingerer Zeit Mark Andre
im ersten Teil seines raumbezogenen Orchester-
werks ... auf ... (2005).

Immersion’

Steve Reich hatte beziiglich der erwidhnten
virtuellen melodischen Bildungen von »resul-
ting pattern« gesprochen, und dem Notentext
seiner Violine Phase eine leere Notenzeile
beigefiigt, die der Horer mit seinem eigenen
Eindruck fiillen kann. Es gibt bislang keine
biografisch belegbaren Hinweise darauf, ob er
ebenso wie dies fiir diei. e. S. amerikanischen
Minimalisten gilt, tief beeindruckt war von
der englischen Ubersetzung von Maurice Mer-
leau-Pontys Phinomenologie der Wahrnehmung,
in der solche Gestaltbildungen beschrieben
wurden.® Jedoch ist es bekannt, wie sehr
Reich von Ludwig Wittgenstein beeinflusst
war, dessen Spéatphilosophie viel mit der Pha-
nomenologie gemeinsam hat. Die Erfahrung
dessen, was erscheint, steht im Mittelpunkt
phianomenologischer Uberlegungen, das heifst
ein Beteiligtsein, durch das man nicht nur ein
von auflen an die Dinge herantretender Zu-
schauer ist.® Verstehen wird als ein subjektiver
Akt begriffen, der Einfiihlung voraussetzt.
Merleau-Ponty sprach regelrecht von einem
Bewohnen (habiter)!® der Dinge und betonte
daran auch die leiblich spiirbare Prasenz. Die
spétere Theorie der Atmosphére zehrt hiervon.
Die direkten Einfliisse der Phanomenologie
auf die amerikanische bildende Kunst hatten
zur Folge, dass nicht, wie vormals, die objek-
tive Setzung eines Werk zihlte, sondern ein
implizit mitgedachter Rezipient. Dies gilt vor
allem fiir die Raumarbeiten der Minimalisten.
Die Kippfiguren von Donald Judd lehnten sich
regelrecht an gestalttheoretische Experimente
an. Sie sind nur als Erfahrung des Betrachters
sinnvoll. Jenseits der Konstruktionen der All-
tagswahrnehmung sollten neue fundamen-
tale Raumansichten vermittelt werden. Steve
Reichs Musik mit hypnotisch wirkenden Wie-
derholungen und unmerklich sich &ndernden
Loops™! lasst keinen Eindruck von Vorher und
Nachher zu, sondern zielt auf Immersion des
Horers in eine andere Dimension der Zeit, in
ein lang anhaltendes Jetzt.

Aufmerksamkeit und Gedachtnis

Immersion als eine Form der Einfiihlung ist
auch fiir das Verstehen der spaten Werke von
Morton Feldman notwendig, jedoch spielen
Funktionen des Gedéchtnisses und der Auf-
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merksamkeit eine grofie Rolle. Sie werden
durch die letztlich iiberraschende und schnell
vergehende Wiederkehr von vorausgegan-
genen Pattern, man entschuldige das Wort,
»stimuliert«. Durch das Zuriickhéren wird
die auf die Zukunft gerichtete Zeitvorstellung
aufgehoben zugunsten einer abstrakten Zeit-
erfahrung. Morton Feldman der sich selbst als
»very kierkegaardian« bezeichnete'?, kannte
sicher die Stelle in Seren Kierkegaards Er-
zahlung Die Wiederholung, wo es heifit: »Das
Dasein, welches da gewesen ist, tritt jetzt ins
Dasein.«* Die Zeit wird unbeweglich; es ver-
geht nichts und doch ist dieses Moment von
Verrdumlichung in stindiger Verdnderung.
Denn das blof standig Gleichbleibende hatte
monotone Schlifrigkeit des Horers zu Folge.

Ohne Aufmerksamkeit kein Gedachtnis,
das heifdt keine Codierung, Speicherung und
Abruf von Informationen. Die Aufmerksam-
keit gehort zu den wichtigsten Vermogen von
Lebewesen. Sie kann willentlich gerichtet
werden und mit gespannter Erwartung ein-
hergehen, oder aber unwillkiirlich gesteuert
werden durch neue {iberraschende Informatio-
nen, die auch ein Appell an langfristig gespei-
chertes Wissen sein kénnen (im einfachsten
Fall Aufmerken beim Auftauchen des eigenen
Namens). Im Fall des erwdhnten Beispiels
von Feldman diirften neben der Speicherung
und dem Abruf aus der Erinnerung sowohl
die willentliche als auch die unwillkiirliche
Aufmerksamkeit eine Rolle spielen. Wire es
sinnvoll, einmal eine musikalische Analyse
vorzunehmen, welche die von Feldman impli-
zierte Gedédchtnisspanne untersucht, das heifit
die relative Dauer des Arbeitsgeddchtnisses bis
zum Wiederauftauchen, wortlich oder dhnlich,
eines musikalischen Charakters?**

Erinnerungskulturen

Variationen tiber ein Thema, Paraphrasen, Be-
arbeitungen und Instrumentierungen aktivie-
ren das Gedéchtnis des Rezipienten. Noch im
Barockzeitalter konnte allerdings ein musikali-
sches Thema entlehnt werden; es galt nicht als
individuelle Schopfung. Spétestens seit dem
19. Jahrhundert verwiesen jedoch Komponis-
ten oft bei Variationssatzen durch den Titel auf
Ubernahmen, mehr noch bei Transkriptionen
ganzer Werke (Wanderer-Fantasie, Bilder einer
Ausstellung), um Wissen im Gedéachtnis des
Horers aufzurufen. Gleiches gilt fiir die seit
den 1970er vorgenommenen »Bearbeitungen«
von Werken Franz Schuberts (Winterreise), die
am Verhiltnis von Erinnerung und Neuinter-
pretation Uberzeitliches horbar zu machen
versuchten. Die dialogische Struktur von neuer
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Wissen des Horers, um an Werken der Vergan-
genheit tiefere Schichten freizulegen. Dieter
Schnebel horte in seiner Schubert Phantasie
(1979/rev. 1989) fiir geteiltes grofses Orchester
aus Schuberts G-Dur Klaviersonate (1. Satz,
D 894), Obertonspektren heraus und kontex-
tualisierte sie im Rahmen einer Klangfarben-
komposition. Georg Friedrich Haas widmete
sich mit Torso fiir grofle Orchester (2000) der
unvollendeten Klaviersonate C-Dur von Franz
Schubert (D 840). Auch er horte utopische,
weit vorausweisende Klangmomente heraus,
die sich durch die Instrumentation in irisie-
renden Obertdnen entfalten. In beiden Fallen
ist der Begriff der Bearbeitung trotz des engen
Bezugs zur Vorlage nicht geeignet, um die
Ausformung zukunftsweisender Aspekte in
der Schubertschen Musik zu charakterisieren.
Schnebel sprach daher auch von Re-Visionen.
Das gegenwdértige Ideal eines Lebens im
Hier und Jetzt, vergleichbar den Bérsenkur-
sen und ihren kurzzeitigen Schwankungen,
weist Erinnerungskulturen eine bedeutsame
soziale Funktion zu, denn ohne sie sind Kol-
lektive vom Zerfall bedroht'®. Im Unterschied
zu den Geschichtswissenschaften wird die
Vergangenheit nicht in objektiven Daten fest-
gehalten, sondern aktualisiert. Die Aneignung
der Tradition manifestiert sich nicht nur als
Uberkommenes, sondern erweist sich in der
Aneignung als wandelbar. Beziehende und
unterscheidende Merkmale stellen eine Form
der Intertextualitdt dar, die dem Verstehen des
Fritheren wie des Spéteren dient: »Musik tiber
Musik« [...
mehr Eigenes zu sagen hédtten, und darum

] »als ob die Komponisten nichts

[...] ans Verlorene sich festsaugten« —dieses
abfillige Urteil, das Theodor W. Adorno® im
Zusammenhang mit seinem Feldzug gegen
den »Parasiten« Igor Strawinsky gefallt hatte,
verkannte den Wert des kulturellen Gedécht-
nisses fiir die soziale Identitét.

Die Prédsenz des Vergangenen beschiftigte
im 20. Jahrhundert viele Komponisten, man
denke an Bernd Alois Zimmermann, Hans
Werner Henze, Hans Zender, Heinz Holliger,
Luciano Berio, Salvatore Sciarrino. Und sie ist
noch immer eine Herausforderung. Kompo-
nisten arbeiten dabei mit unterschiedlichen
Techniken. Lucia Ronchetti benutzt Zitate, die
meist jedoch nur als Stilzitate erkennbar sind,
weil sie wenig bekannte Musik betreffen, sie
arbeitet jedoch auch auf satztechnischer Ebene
mit Referenzen, fiir das nicht immer ein impli-
zites Wissen des Horers vorausgesetzt werden
kann. Je nach den Intentionen eines Komponis-
tenist das Geddchtnis des Horers zu mehr oder
weniger genaueren Zuweisungen aufgerufen.
Zitate und Stilzitate, zum Beispiel auch ein
typischer Rhythmus wie der Siciliano (Daniel
Smutny, Ferne Nihe 2011) verlangen mehr an
implizitem Wissen des Horers als etwa nur
ein Hinweis auf Mozart in Bernhard Langs
Musiktheater Odio Mozart /1 hate Mozart (2005),
das von zwei Turntablisten mit Scratching und
Repetition gepragt war.

Je reicher eine musikalische Kultur war
oder ist, um so mehr wird sie zu einer Heraus-
forderung fiir die Nachgeborenen, wenn dem
implizit Gewussten Neues hinzugefiigt wer-
den soll. »Oft reicht ja schon der Sound eines
bestimmten Instruments«, bemerkte Hannes
Seidl in einem Gespréach, »um bestimmte
Assoziationen zu wecken«. Und er sprach
auch davon, dass Zitieren eine Art »Framing
der Musik« sein kann.'” Framing ist eine ele-
gantere Formulierung fiir die Einbettung des
neu Geschaffenen in das implizite Wissen. Es
scheint, Komponisten bedenken heute auch
starker denn je den Wahrnehmungsrahmen
des Horers, und versuchen, dessen Gewissheit
zu modulieren. [
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