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Geflickte Tonlinien oder vibrierende Luft?
Phénomenologie der Musik und ésthetischer Konservatismus

Mit dem Titel ,,Phinomenologie der Musik* verband sich einmal ein Versprechen, von dem
man heute nur noch Spuren wahrnehmen kann: In den zwanziger Jahren des vorigen
Jahrhunderts, als die Phdnomenologie als philosophische Methode einen Siegeszug angetreten
hatte, der allerdings nicht von langer Dauer sein sollte, wandten sich ihr auch
Musiktheoretiker zu und erhofften sich einen frischen Zugang zu ihrem Gegenstand, eine
philosophisch anspruchsvolle Moglichkeit, jenseits der technischen Analyse und der
wuchernden Hermeneutik grundlegende Fragen an die Musik zu stellen. Auf dem zweiten
Kongress fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft 1924 hielt Moritz Geiger einen
Grundlagenvortrag tiber die phdnomenologische Methode, Hans Mersmann erlduterte seine
Vorstellung einer Phinomenologie der Musik und wurde von Helmut Plessner und Gustav
Becking mit zwar kritischen, grundsiitzlich aber zustimmenden Kommentaren bedacht.' Dass
die tatsdchliche Riickbindung an die Protagonisten der phidnomenologischen Philosophie,
Husserl, Heidegger und Scheler dabei in der Regel lose bis inexistent war, unterschied die
Phénomenologie der Musik nicht von anderen Versuchen, diese philosophische Disziplin
methodisch nutzbar zu machen.

Das Resultat dieses losen Bezugs ist, dass unter dem Titel der Phinomenologie der Musik
hochst Unterschiedliches zu finden war; auf der anderen Seite lassen sich verschiedene vom
Selbstverstindnis dezidiert musikpsychologische Ansétze mit guten Griinden als
phidnomenologisch oder doch zumindest phdnomenologieaffin behandeln. So zdhlt Arne Blum
in seiner Aufarbeitung dieses Diskussionszusammenhangs auch Heinrich Riemann mit seiner
Lehre von den Tonvorstellungen und Ernst Kurth mit seiner Energetik zum Kreis der
phiinomenologisch arbeitenden Autoren.” Hans Mersmanns Rede von einem ,,groBe[n]
Dualismus* zwischen phidnomenologisch und psychologisch Arbeitenden erscheint aus der
heutigen Perspektive nicht plausibel, und sein Unterscheidungskriterium von Ichbezug vs.
Objektorientierung als unbrauchbar’ — wie nicht zuletzt seine eigene inhaltliche Nihe zu
Kurths Musikpsychologie zeigt. Wenn es mir an dieser Stelle um einen bestimmten Zug
dieses losen Kreises und seinen Zusammenhang mit der verwendeten Methode geht, so werde
ich Blum in seiner Einschitzung folgen. Exemplarisch werde ich mich vor allem mit zwei
Autoren beschiftigen: Ernst Kurth und Paul Bekker, mit Seitenblicken auf Heinz Edelstein,
Hans Mersmann, Viktor Zuckerkandl und Albert Wellek. Thematisch werde ich mich
eingrenzen auf die Auseinandersetzung mit dem musikalischen Raum, die meines Erachtens
einige fundamentale Ziige besonders klar hervortreten lésst.

Ernst Kurth beginnt seine Musikpsychologie, mit der er die Grundlagen seines musikalischen
Denkens auf systematische Weise darstellen will, mit einem prdgnanten Satz: ,,Nirgends in
der Welt schweift jene eigentiimliche Wesenheit umher, die uns als Ton vertraut ist; nur was
ihn verursacht, gehort der AuBlenwelt an; jedermann weil3, da er kein ,Ding an sich’ ist,
sondern Erscheinungsform, in der wir gewisse Vorginge aufnehmen.“* Kurths Operieren mit
Kantischen Kategorien ist irrefiihrend in bezug auf seinen eigenen Ansatz, fiihrt aber
unmittelbar auf die Fihrte einer phdnomenologischen Lesart. Systematisch beginnt das Buch
mit einer klaren Unterscheidung von Innen- und AuBBenwelt, von Psychologie und Physik, wie
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sie auch fiir die klassischen tonpsychologischen Arbeiten selbstverstindlich war. Mit der
Erweiterung der Ton- zur Musikpsychologie wird dabei ein Anspruch explizit, den im Prinzip
schon Helmholtz formuliert hatte, wenn er festhilt, dass ,,die Tonempfindungen [...] das
Material der Kunst bilden‘: Fiir Kurth ist die gesamte Musik ein psychologisches Phiinomen.
,Drauflen* sind neutral zu registrierende Schallwellen, T6ne gibt es nur im Kopf, nicht in der
Welt. Damit erobert er sich einen homogenen Untersuchungsraum, in dem das energetische
Geschehen, das er beschreibt, genuin musikalisch verstanden werden kann. Zu sagen, Tone
seien Trédger von Energien, ist dann nicht die Vermischung psychologischer Kategorien mit
denen einer gegenstandsorientierten Musikbetrachtung und damit eine unzuléssige Projektion
oder eine bloe Metapher, sondern eine sachliche Charakterisierung der Musik. Mit der
problematischen Eingemeindung von Musiktheorie und Musikphilosophie in die Psychologie
schafft sich Kurth so die Moglichkeit, Erfahrungen einzubeziehen, die sich einer Festlegung
auf meB- oder lesbare Objektivititen entziehen und die Differenzierung nach Werk- und
Rezeptionsisthetik zu unterlaufen.

Heinz Edelstein, der sich inhaltlich mit Kurth weitgehend einig weif3, weist kritisch darauf
hin, dass die Musik in der Erfahrung keineswegs als Bewusstseinsvorgang erlebt wird. Im
Gegenteil, auch die Beobachtung, dass es nicht nur einer distanzierten Betrachtung, sondern
eines aktiven Mitvollzugs bediirfe, der ,,das Geschehen des Werkes aus dem Werk selbst
heraus mitmacht“’, setzt den Unterschied zwischen der priméren Bewegung der Musik und
threm Mitvollzug voraus. Nur fiir eine Theorie, die ausschlieBlich mit den Kategorien des
Physischen und des Psychischen operiert, ergibt sich die Notwendigkeit einer klaren
Zuordnung zu einem dieser Bereiche; phidnomenologisch gibt es dazu aber keine
Veranlassung. Die an Scheler orientierte Ontologisierung, die Edelstein vornimmt, kann heute
nicht recht iiberzeugen: Man muss ,,das Musikalische* nicht als ,,selbstdndige[n] Seinsbereich
jenseits von Physis und Psyche*’ verstehen, um sein Eigenrecht anzuerkennen. Es geniigt, die
Auffassung von etwas Erklingendem als Musik von seiner Auffassung als physikalischer
Vorgang zu unterscheiden und zu bestreiten, dass eine der beiden Auffassung die andere
begriinden kann. Wenn die Musik tatsdchlich Erscheinung im Kantischen Sinne ist, so hat sie
empirische Realitdt. Nach etwas dariiber Hinausgehenden wird, so Kant, ,,in der Erfahrung
niemals gefragt*®.

Liest man ihn so, wird Kurth auf neue Weise produktiv. Im Zentrum seines Musikdenkens
steht der Begriff der Energie, der eine Erfahrung zu erfassen beansprucht, die grundlegend fiir
die Auffassung der Musik als dynamisches Geschehen sei. Der Schritt von der Ton- zur
Musikpsychologie ist fiir Kurth deswegen so grof3, weil zwischen dem Ton als isoliertem
Faktum und in den statischen Verschmelzungsexperimenten und dem Ton als Moment einer
dynamischen Bewegung ein grundlegender Unterschied besteht. Die Tone in der Musik sind
immer Tréger einer spezifischen Energie; woher diese stammt, wird noch zu erdrtern sein.
Nimmt man diese dynamischen Qualitdten als Ausgangspunkt, so kann nicht von einem fiir
sich bestehenden Raum ausgegangen werden, in den sich die Bewegung der Musik einfiigt,
sondern umgekehrt: ,,Die Hauptursache der Raumempfindung in der Musik liegt erst darin,
daf ein Kréftespiel sie durchsetzt; wir projizieren diese Bewegung in imaginédren Raum, in ein
unklar vorgestelltes Auswirkungsfeld [...].*” Eher als von einer Raumvorstellung sei von
einem Raumgefiihl zu sprechen, das sich gleichwohl offenbar nicht abweisen ladsst. Aus der
phidnomenologischen Perspektive liee sich konstatieren, dal das Primat der Bewegungs- vor
der Raumerfahrung der tatsdchlichen leiblichen Erfahrung entspricht und insofern auch in der
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Musik keine beliebige Projektion, sondern eine der Alltagserfahrung analoge
ErschlieBungsbewegung bedeutet.'

Virulent wird dieser Fortgang von Bewegung zu Raum bereits auf einer sehr elementaren
Ebene, ndmlich in dem Moment, in dem von musikalischer Form gesprochen werden kann.
Formen zu erfassen setzt eine erste Distanzierung voraus, in der die Bewegung als Gestalt vor
einem rdumlichen Hintergrund aufgefasst wird, kurz: ,,Form in der Musik ist auf den Raum
bezogene Bewegungsempfindung.“'' Was nicht gelingen wird, ist, diesen Raum zu einem
neutralen Medium zu machen, und bereits die immer wieder versuchte Ubertragung der drei
Dimensionen von Héhe, Breite und Tiefe stoBt auf gravierende Schwierigkeiten.'

Nimmt man demgegeniiber die Ausfaltung der Bewegung zu einer Raumerfahrung ernst, so
muss man den Raum selbst mit energetischen Kategorien beschreiben. Es handelt sich dann
um einen in sich gegliederten, dynamisierten Raum mit deutlichen Gravitationszentren und
spezifischen Verformungen. Die Parallelisierung dieses Raums mit demjenigen der
Riemannschen Mathematik oder der Einsteinschen Physik liegt nahe; Siegfried Nadel hat sie
ausdriicklich vollzogen, wenn er fordert, man miisse ,,zu einem hochkomplizierten,
vieldimensionalen und vor allem inhomogenen, mit der modernen Physik zu sprechen,
,gekriimmten’, nicht-euklidischen Raum greifen“”, einem Raum, der ohne die Zeit als vierte
Dimension nicht gedacht werden kann.

Als préignante Beispiele energetischer Phidnomene im Tonraum kénnen mit Kurth die
Leittonspannung und die Gravitation zum Grundton im Dreiklang dienen; an sie kann auch
die Frage gerichtet werden, woher die Energieaufladung der T6ne stammt. Kontext fiir die
Behandlung des Phidnomen des Leittons bildet die dynamische Auffassung von Dissonanz,
genauer von der ,konstruktiven Dissonanz, deren Wesen darin beruht, dal sie in
Spannungsbeziehung zur Konsonanz tritt und mit dieser Spannungsbeziehung weiter in den
Dienst des ganzen Tonarts- und Formzusammenhangs*'*. Musikalisch betrachtet ist die
Dissonanz kein blof3es Intervall geringer Verschmelzung wie fiir die Tonpsychologie, sondern
eine Spannung, die sich zu entladen strebt, die einen Moment in einem dynamischen Spiel
von Spannung und Entspannung bildet, eine ,,Distendenz*", bei der nicht stehengeblieben
werden kann.

Der Leitton ist nun diejenige Erscheinung, bei der jene Spannung am deutlichsten hervortritt.
Zum Leitton wird ein Ton nur in einem dynamischen und gleichzeitig systematischen
Kontext: Dass h danach strebt, zu c liberzugehen, ist nur im Rahmen einer Bewegung zu
verstehen, die sich im Kontext von C-Dur hélt; dann allerdings ist die Erfahrung kaum
abweisbar. Die mit Strebung verbundenen Spannungen bezeichnet Kurth treffend als
Gravitationsphdnomene. Die Skala als Grundeinheit tonaler Beziehungen wird von
Gravitationslinien durchzogen; ihre Bewegung ist eine von einem Ausgangspunkt weg, der
mit einer gewissen Berechtigung als Boden betrachtet werden kann, zu ihm zuriick, mit
intermedidren Gravitationswirkungen der Subzentren Subdominante und Dominante.

Im Dreiklang, der in sich und im dynamischen Kontext als komplexer Spannungszustand
beschrieben wird, bildet der Grundton ein deutliches Zentrum, einen Boden. Liegt nun dieser
Grundton nicht als tiefster Ton an der von der TonhShe bestimmten Basis des Akkords — hier
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kommt zum ersten Mal die alltagspraktisch unmittelbarer einleuchtende rdumliche
Bestimmung nach Hohe und Tiefe der Tone ins Spiel —, so ergibt sich eine Interferenz zweier
Gravitationsphdnomene, eine ,,Spaltung zwischen der Gravitation zum Grundton (der
gleichwohl noch Fundament genannt bleibt) und der zum #uBeren Untergrund*“'® — ein
Phédnomen, aus dem sich auf vielfdltige Weise musikalisch Funken schlagen ldsst. Es wird
deutlich, dass nicht nur komplizierte innertonartliche Spannungsverhéltnisse, sondern
unterschiedliche Register von Réaumlichkeit im Spiel sind, die weder voneinander getrennt
noch zu einem homogenen Ganzen gefiligt werden konnen.

Von diesen energetischen Erscheinungen ist lediglich die Tiefe der Tone nicht auf den
systematischen Hintergrund der Tonalitdt bezogen, ohne den die beschriebenen dynamischen
Beziehungen nicht nur nicht zu verstehen sind, sondern schlicht nicht existieren. Kurth weif3
natiirlich, dass er damit ein historisches Phidnomen beschreibt, das nicht mit der Musik
schlechthin identifiziert werden kann, und wirft immer wieder Seitenblicke in die Geschichte
der allméhlichen Entwicklung dieses Systems. In der in der Polyphonie wirksamen
Bewegungsenergie sieht er das Prinzip, das sowohl ,,akkordbildend* und damit in die
harmonische Tonalitédt hineinfiihrend als auch ,,akkordzersetzend und damit wieder aus ihr
herausfiihrend wirken kann."’

Hier unterscheidet er sich von Viktor Zuckerkandl, der zahlreiche Anregungen Kurths
aufgegriffen und noch einmal systematisch ausgearbeitet hat. Zuckerkandls Wirklichkeit der
Musik ist eine detailreiche und produktive Aufarbeitung der Musik unter den Bedingungen
der Tonalitidt — deren sein musikalisches Universum ausschlieBlich aus einer entfalteten
harmonisch bestimmten Tonalitdt besteht, die noch keinerlei Aufldsungstendenzen zeigt.
Wenn er am Ende seines Buches festhilt, das Gesagte gelte ,,von dem ordinédrsten
Gassenhauer und Schmachtfetzen ebenso wie von dem seltensten Meisterwerk“", so gilt das
zumindest in bezug auf die Meisterwerke vornehmlich fiir das 18. und die erste Hilfte des 19.
Jahrhunderts. Eine Randbemerkung, auch die atonale Musik habe es mit Tonarten zu tun, ,,s0
sehr sich auch in ihr die ,Tonart’ verwandelt hat“", bleibt einigermalen ritselhaft bzw.
erscheint lediglich als Bekréftigung des hegemonialen Anspruchs seiner Theorie, die sich
noch 1963 nicht einmal mehr die Frage stellt, inwiefern sie fiir posttonale Musik modifiziert
oder ganz ad acta gelegt werden miisste.

Bei allem historischen Bewusstsein reagiert aber auch Kurth nicht nur ablehnend, sondern
offen feindselig gegeniiber allen Versuchen, seine Theorie des linearen Kontrapunkts und
damit letztlich auch die hier dargestellten musikpsychologischen oder -phédnomenologischen
Grundlagen auf die atonale Musik zu beziehen. Die Bezeichnung ,,linearer Kontrapunkt* sei
,»skupellos zur Deckung eines harmoniefreien, in neuen Klangbereichen experimentierenden
Zusammenflickens von Tonlinien miflbraucht und auf alle moglichen Versuche eines
,absoluten’ oder riicksichtslosen, d.h. um alle Zusammenkldnge unbekiimmerten
Kontrapunkts angewandt“20 worden. Auch wenn er es fiir moglich hilt, ,,daB sich aus den
heutigen Experimenten und Wirren ein neuer, wieder stark linear gehaltener Stil
herausbildet”, verwendet er doch auf jene Experimente und Wirren keine weitere
Aufmerksamkeit. Die Musikpsychologie von 1931 schlieflich kennt weder atonale noch
Zwolftonmusik, keinen Schonberg, keinen Webern, nicht einmal Strawinsky.

Vor was fiir Schwierigkeiten die posttonale Musik diese Linie der phdnomenologischen
Musikbetrachtung stellt, kann etwa an Schonbergs programmatischem Text Komposition mit
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zwolf Tonen abgelesen werden. Dort heift es in bezug auf den Raum: ,,[D]ie Einheit des
musikalischen Raumes erfordert eine absolute und einheitliche Wahrnehmung. In diesem
Raum gibt es [...] kein absolutes Unten, kein Rechts oder Links, Vor- oder Riickwiirts.**
Damit ist in der Tat dem Kurthschen Ansatz die Wurzel gekappt: Mit einer ,,absoluten und
einheitlichen Wahrnehmung® ist die Auffassung energetischer Vorginge schlechthin
unvereinbar. Das ist natiirlich kein Zufall, denn die Tilgung der tonalen Gravitationseffekte
auch fiir die Wahrnehmung ist die Grundlage dessen, um das es Schonberg geht. Wie in
unmittelbarer Reaktion auf diese Zumutung schreibt schlieBlich Albert Wellek: ,, Tatsdchlich
wird das, was wir zurecht als Formbau oder Architektur in der Musik bezeichnen, sehr
wesentlich von der Harmonik getragen und konstituiert, und zwar von der tonal
riickverbundenen und gefiigten: wie das ,atonale’ Experiment der jlingst vergangenen
musikalischen Epoche gelehrt hat, die zugleich mit der Entformung die Entradumlichung der
Musik heraufbrachte.**

Das Beziehungsnetz der Tone, das fiir Schonberg die Einheit des Musikstiickes auf weit
umfassendere Weise erzeugt als der tonale Bezugsrahmen, hat mit dem energetischen Raum
der tonalen Musik nichts zu tun. Um dieses Funktionsnetz angemessen zu erfassen, ist eine
neue Form der Musikwahrnehmung erforderlich. Aus Welleks Perspektive ist die Sache klar:
Die Austreibung der Tonalitét ist gleichbedeutend mit einer Austreibung der Form, des
Raumes und letztlich der Musik selbst. Kein Zweifel, dass das Experiment 1934 bereits der
Vergangenheit angehort.

Nun muss man Schonbergs Selbstverortungen und -beschreibungen nicht unbesehen
tibernehmen. Nicht nur fiir die freie Atonalitdt, sondern auch fiir die Zwolftonmusik miisste
erst einmal der Versuch unternommen werden, die Musik in ihrem klanglichen Erscheinen
mit phdnomenologischen Mitteln zu fassen. Ehe ich aber einige Perspektiven in dieser
Richtung formuliere, mochte ich mich einer deutlich anderen Spielart der Phdnomenologie
der Musik zuwenden, die mit der Herausforderung der Atonalitit keinerlei Probleme hat:
derjenigen, die Paul Bekker reprisentiert.

Bekker stimmt mit den anderen bisher zitierten Autoren darin iiberein, dass es thm primér um
die klingende Musik geht; so konstatiert er: ,,[A]lle Gesetze der Musik miissen
Horbarkeitsgesetze sein.“** Sein Ansatzpunkt liegt allerdings tiefer als derjenige Kurths,
ndmlich beim Klang — nicht beim Ton! — als solchem, der als das einzige Urphidnomen der
Musik verstanden wird. Die prominente Verwendung des Naturbegriffs deutet darauf, dass
Bekker diesseits einer bereits auf bestimmte Weise aufgefassten Musik anzusetzen und deren
naturhafte Grundlagen zu erforschen beansprucht. Die Phidnomenologie der Musik beginnt
hier als Naturlehre der Klinge.

Sein Vorgehen konnte man geradezu als materialistisch bezeichnen. Auf die Frage nach dem
Material der Musik gibt er eine so schlagend einfache wie hochproblematische Antwort, die
hier ganz zitiert sei: ,,Sie [die musikalischen Formen] sind Formungen eines absolut realen
Materiales, eines Materiales, das im naturwissenschaftlichen Sinne genau so gegenstindlich
und organisch bestimmt ist, wie Stein, Holz, Leinwand, Farbe, eines Materiales, das die
verschiedenartigsten Behandlungsméglichkeiten im rein technischen Sinn zulédft, eines
Materiales, mit dem man experimentieren, das man analysieren und messen kann. Dieses
Material der Musik ist die Luft, und die Werkzeuge der Musik, die wir kennen,
Menschenstimme, Instrumente aller Arten, sind Werkzeuge zur Bearbeitung dieses
Materiales.“” Bekker geht so weit in diese Richtung, dass er schlieBlich eine Art Geophysik
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der Musik versucht, die spezifische Auspridgungen der Musik auf klimatische und
landschaftliche Gegebenheiten zuriickfiihrt.*

An diese Naturwissenschaft des Klingenden schlieBt sich eine hochspekulative These an, die
beansprucht, die unterschiedlichen musikalischen Formen auf einen Grundgegensatz
zuriickzufiihren, der wiederum von materiellen Voraussetzungen abhingt: demjenigen
zwischen Stimme und Instrument, an den sich die Bestimmungen organisch, physiologisch,
zeitlich und monodisch auf der einen und mechanisch, physikalisch, raumlich und harmonisch
auf der anderen Seite anschlieBen.” Fiir jede dieser Grundprinzipien oder ,,Naturreiche des
Klanges* lassen sich Bekker zufolge Gesetzlichkeiten aufstellen, wobei die tatsdchliche
Musik es in der Regel mit einem unterschiedlich akzentuierten Zusammenwirken dieser
Prinzipien zu tun hat. Rdumlichkeit jedenfalls kommt iiberhaupt erst mit dem vom
Instrumentenbau induzierten und diesen umgekehrt induzierenden harmonischen
Zusammenklang ins Spiel.

Wenn Bekker sich nun der tonalen Musik des 19. Jahrhunderts zuwendet, widerspricht er
Kurths Ergebnissen nicht, fiigt aber eine historische Kontextualisierung hinzu: Die
romantische Musik im allerweitesten Sinne ist, so Bekker, Gefiihlsmusik, und es waére
genauso verfehlt, diese Dimension zu unterschlagen, wie es unangemessen wire, ein solches
Verstindnis auf friihere oder spédtere Musik zu iibertragen. Die Gefiihlsdimension der
klassisch-romantischen Tradition ist dabei nicht nur in den grolen Formen lokalisiert, sondern
bereits in der Grundstruktur, die wiederum wesentlich rdumlich bestimmt ist. Uber diese
Bestimmungen hat sie die Wahrnehmung nachhaltig geformt: ,,Unser Ohr ist sozusagen ein
Organ des Gefiihls geworden, und unser gesamtes Tonsystem ist nicht ein eigenorganischer
Aufbau, sondern es ist ein Abdruck unseres Gefiihlslebens.“* Die Reichweite seiner These ist
denkbar weit: Die energetischen Verhiltnisse, die Kurth, Mersmann und Zuckerkandl
beschreiben, wiren dann insgesamt eine Folge der Gefiihlsaufladung durch eine bestimmte
musikalische Tradition und ihr Selbstverstindnis.

Auch hier paart sich unmittelbare Plausibilitdt mit dem deutlichen Eindruck, dass mit dieser
These etwas nicht stimmen kann. Sie findet sich in einem ,,Was ist ,neue’ Musik?* betitelten
Aufsatz, womit die StoBrichtung klar ist: Wenn die sich aus der Tonalitidt ergebenden
energetischen Zusammenhidnge historisch geworden sind, konnen sie keine
GesetzmiBigkeiten der Musik als solcher abbilden, sondern haben lediglich historisch
angebbare Reichweite. Die Irritationen eines romantisch geprégten Ohrs mogen noch so grof3
sein, sie sind letztlich nichts anderes als Vorurteile. Wenn Schonberg die Tone ,,als primére
Klangerscheinungen“” nimmt und von ihren Gefiihlsaufladungen befreit, ist ein Horen
gefordert, das von seinen eigenen Erwartungen an Gefiihlskommunikation Abstand nimmt.
Die Naturgesetze des Klanges reichen offenbar nicht so weit, dass sie den neuen, fiir sich
genommen homogenen, aber von komplexen Beziehungen durchzogenen Raum ausschlie3en
wiirden.

Aber sind tatsdchlich all die Spannungs- und Gravitationsbeziehungen, die Kurth beschreibt,
auf die Gefilihlsmusik zurtickzufiihren? Es findet sich auch eine schwichere These. Diese
lautet, dass lediglich die starke emotionale Aufladung etwa der Dissonanz und verbunden
damit auch die vehemente, hochemotionalisierte Ablehnung der neuen Musik Resultat der
Romantik sind, dass dies aber nicht fiir das Energetische tiberhaupt gilt. Entsprechend wird an
anderer Stelle ,,[d]ie Empfindung eines imagindren Klangraumes, des Grundtones als
gravitierender Kraft, der Kldnge als physikalischer Phidnomene, in sich geordnet und bewegt
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nach den Gesetzen der mechanischen Krifte“ — man beachte das physikalistische

Verstindnis auch hier — viel grundlegender verortet, nimlich in der rdumlichen Orientierung
der Harmonik, also der mechanischen, instrumentalen Musik. In diesem Fall konnte man auch
die Energetiker als Naturforscher bezeichnen, wenn auch wiederum nur innerhalb eines
bestimmten Bereichs. Dann allerdings ist die neue Musik nur dann nicht naturwidrig, wenn
sich eine neue Bestimmung des Verhiltnisses von organisch und mechanisch, von Zeit und
Raum angeben liefe, die auch die hier waltenden Gesetze nicht unbeeinflusst lésst.

Das Wesens- und Gesetzespathos, das selbst aus einem bestimmten Verstdndnis der
Phinomenologie stammt, einmal beiseitegelassen: Was genau an Bekkers Herangehensweise
ist es, das es ithm erlaubt, mit posttonaler Musik weit entspannter umzugehen als Kurth und
Zuckerkandl? Hilt man die beiden Ansétze nebeneinander, so ergibt sich ein paradoxes Bild:
Es sind gerade die methodisch plausiblen Ausgangspunkte, die Kurth den Blick verstellen,
und es ist gerade die grundlegende methodische Fragwiirdigkeit, die Bekkers Hellsichtigkeit
bedingt.

Kurths Ausgangspunkt war die kategoriale Trennung von physikalisch zu beschreibenden
Schallphdnomenen und musikalischen Tonverhiltnissen. In einer phdnomenologischen
Reformulierung seiner iiberkommenen Innen-auen-Unterscheidung heiBit das: Musik ist ein
Sinnphédnomen, kein Naturvorgang. Wie auch immer detailliert man Obertonverhéltnisse
beschreiben und vor allem messen mag, sie geben keine hinreichende Erkldrung der Struktur
des Tonsystems. Nicht einmal die scheinbar unausweichliche Identifikation zweier
unterschiedlicher Tone miteinander in der Oktave folgt aus dem Schwingungs- oder
Obertonverhéltnis.” Um iiberhaupt musikalische Sachverhalte fassen zu kénnen, muss man
sich auf diese Sinnebene einlassen. Hier von einer psychologischen Verarbeitung (Kurth) oder
asthetischen Formung (Bekker) des natiirlichen Materials zu sprechen, ist eher irrefiihrend: Es
geht um den Ubergang in eine andere Ordnung. Die Gravitationsverhiltnisse, die Kurth wie
Bekker anerkennen, sind keine Natur-, sondern selbst Sinnphidnomene: ,,Natiirlich* ist nicht
einmal der musikalische Ton selbst.

Hat man einmal erkannt, dass von Sinn bei musikalischen Erscheinungen nicht im Sinne
rationaler Konstruktion oder hermeneutischer Verstehbarkeit, sondern als erkennbare
Gliederung und Artikulation gesprochen werden kann, die ohne interne Gewichtungen und
Spannungen kaum zu denken sind, und hat man das an der tonalen Musik erkannt, so liegt es
nicht fern, deren Bestimmungen zu verabsolutieren oder doch zumindest auf eine Weise als
paradigmatisch zu betrachten, die die Schonbergsche Tabula rasa als Verlust der
elementarsten Sinnstrukturen erscheinen ldsst. Am Ende dieser Bahn steht der Vorwurf eines
bloBen Operierens mit physikalischen Gegebenheiten, deren Verwandtschaft mit der Musik
nur noch in der Geschichte ihrer Hervorbringung und einer dufBlerlichen Klangéhnlichkeit
besteht.

Bekker hitte genau damit kein Problem, da er von vornherein auf der Ebene schwingender
Luft ansetzt und diese kurzerhand zum Material der Musik erklirt. Es ist erfrischend, wie weit
man dadurch von Kurths gelegentlichen Mystifikationen einer ,,dunklen Kraft*** entfernt ist,
von der die Tone bloBe Spuren sind. Dennoch wird man nicht umhin konnen, hier einen
Kategorienfehler zu entdecken: Schallwellen als Material der Musik zu begreifen ist, als
wollte man bloBe Laute zum Material der Sprache machen. Die lautliche Grundlage der
Sprache ist nicht das blo3 Horbare, sondern das systematisch gefasste Lautliche. Phonetik ist
nicht Phonologie, und sie kann es auch schlechterdings niemals werden. Damit ist keine
Festlegung auf eine bestimmte Struktur verbunden, sondern lediglich die Erkenntnis der
Tatsache einer nicht naturhaften Strukturiertheit — wiederum einer Sinnebene. Der Komponist

% P, Bekker, Von den Naturreichen des Klanges, a.a.0., S. 31.
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hat es nicht mit Luft zu tun, sondern mit Strukturen und deren Problemen, und auch fiir den
Musiker sind Holz, Fell, Haar und Blech Bedingungen seiner Tatigkeit, mit denen er sich
unmittelbar auseinanderzusetzen hat, aber nicht deren Material. Und das Ohr, das zum Organ
des Gefiihls mutiert ist, ist keine anatomische Gegebenheit, sondern eine Weise des Horens.
Nur in Bezug auf diese hat der Anspruch auf Weiterentwicklung einen Sinn.

Damit ist kein Urteil iiber die Plausibilitit eines Riickbezugs der je spezifischen
Sinnstrukturen auf duflere Bedingungen gesprochen, etwa auf die Entwicklung eines
Instrumentariums. Klar wird dann nur, dass sich auch hier der Kurzschluss von materiellen
Bedingungen auf musikalische Formen verbietet und stattdessen von komplizierten
Umsetzungsverhiltnissen mit ungewissem Ausgang auszugehen ist.

Was folgt aus dieser verwickelten Situation fiir das Projekt einer Phinomenologie der Musik?
Zuerst einmal wire an Bekkers Pluralisierung von Musik anzuschliefen, ,,denn wir sagen
zwar alle ,Musik’, aber jeder meint etwas anderes**. Mit einer Musik, die den konstruktiven
Impuls so weit treibt, dass das letztlich Erklingende kaum mehr als ein Epiphdnomen ist, ist
anders umzugehen als mit einer, die sich in ihren Gestaltungen wesentlich auf die Sinnlichkeit
des Erklingenden selbst verldsst und einlédsst — auch dieses Anmessen der Methode an ihren
jeweiligen Gegenstand kann man von Bekker lernen. Was in jedem Fall abgewiesen werden
sollte, sind methodische Festlegungen, die bestimmte Arten der Musik systematisch
ausschliefen. Ob man zur Aufarbeitung der musikalischen Sinnebene auf die Begriffe von
Bewegung, Dynamik und Energie verzichten kann, mag man bezweifeln — selbst angesichts
von ausdriicklich auf Statik setzender Musik wie etwa der Morton Feldmans. Aber sie miissen
jeweils neu erprobt und flexibler gehandhabt werden, als Kurth und Zuckerkandl dies
vorsehen.

Sucht man nach einer allgemeinen Formulierung, um die Haltung einer Phdnomenologie der
Musik als Ethos der Aufmerksamkeit zu beschreiben, das sich weder von Wesensfragen
irremachen lédsst noch seine eigene Bedingtheit zur Natur deklariert, so wird man wiederum
bei Bekker fiindig: Worum es geht, ist ,,ein Innehalten also und Sich-Besinnen und damit das
Auftauchen der Frage ,Was ist das?«*

3 Bekker, Organische und mechanische Musik, a.a.0., S. 38.
#*A.a.0,S. 34.



