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Vorwort

»The unity of the music space demands an absolote unitary perception”
(Schoenberg 1951, zitiert in Deutsch 1982: 283).

Die Arbeit stellt das Phanomen und den Prozessizhution®, verstanden als
Vorgriff auf Zukinftiges, in den Mittelpunkt der BHegungen. Eng verbunden
mit der Frage nach einem musikalischen ,Vorwissedeér ,Vorhéren* sind
Fragen nach der Spezifitat der musikalischen Ze#éch raumzeitlichen
Verbindungen sowie nach den Modi der Wahrnehmurey, musikalischen
Wahrnehmung im engeren, und der asthetischen Waimungg in einem weiteren
Sinne.

Die Arbeit dokumentiert eine Suche nach Zusammegdrdrund — analog der
angenommenen  Eigenzeitlichkeit von Antizipationgessen — nach
Verdichtungen von Einsichten. Erkenntnisse aus ddBereich der
Tiefenpsychologie, der Kognitionspsychologie und deurologie wurden mit
Theorien der musikalischen Erwartung, der Gestgltund des asthetischen
Bewusstseins verbunden. Die Arbeitsmethode verstelth daher als
phdnomenlogische, der Aufbau der schriftichen Foenfolgte tendenziell
chronologisch.

Der hier zugrundeliegende Musikbegriff orientieiths wenn nicht anders
angegeben, an einem Bereich, der grosso modo @aislgt Musik® rangiert, da
eine Untersuchung des Phanomens ,Antizipation® munterweisen auf
Lvertraute® Organisationsprinzipien zielfihrendethien. Obwohl es empirisch
korrekt ware, die Untersuchung von Antizipationsiengen bei Strukturen zu
beginnen, die solchen entgegenstehen, wurde ahtgesies tonalen Bezugs der
verwendeten Studien tonale Musik bevorzugt refézkti

Angefihrte Beispiele, die aus meiner musikalisckgfahrung (Interpretation,
Kommunikation) stammen, dienen der lllustrierungd uarheben nicht den
Anspruch, als Beweise zu gelten.

Sofern in Zitaten der alten Rechtschreibung gefelgide, wurde dies angemerkt,

aber nicht korrigiert.
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1 Einblick

1.1 ...in Begriffliches

LJAntizipation® Ubersetzt aus dem lateinischen ,aipatio* als,Vorwegnahme*
resp. ,Vorgriff. Man erkennt bereits in diesen @en Begriffen zwei mogliche
Sichtweisen und auch Herangehensweisen. Antizipatierstanden als ein
Heranziehen von Zukunftigem (Vorwegnahme), odeSinme von Zugreifen auf
Zukunftiges aus einem (zu definierenden) gegeng&imtSein.

Als erkenntnistheoretischer Terminus bezieht siotiZ{pation sowohl auf

.vor-begriffliches, im engeren Sinne vortheoretisgh Wissen® als
Grundlage fur darauf bezogenes begriffliches résporetisches Wissen,
als auch auf den ,(ausgearbeiteten) Vorgriff auti&ionen, auf die hin
sich  eine  faktische  Situation verédndert bzw. die
Beurteilungszusammenhangen kontrafaktisch dem  Besten
entgegengehalten wird.“(Mittelstral3 2005: 169)

in

In der ersten Bedeutung begegnet der Begriff alslgpsis” in epikureischer und
auch in stoischer philosophischer Tradition, hier Zusammenhang mit den
,communes conceptiones”. Letztere — in einer grgig|n Sicht als
.Gemeinsinn“ — beziehen sich bei Aristoteles aufs d&€ermégen, das
Gemeinsame des mit den dufReren Sinnen Wahrgenommemekennen.

In der neuzeitliche Erkenntnistheorie verbindethsider Begriff mit der
»JAusarbeitung apriorischer Elemente auch des Eufagswissens”, bei Kant
gehéren die ,Antizipationen der Wahrnehmung® (Mgteal3 2005: 169) zu den
synthetischen Grundséatzen a priori. Diese Antimyp@n der Wahrnehmung
bestehen bei Kant in Aussagen Uber Empfindunggn Espfindungsqualitaten,
die ,fur jede Empfindung, als Empfindung Uberha(pt]) gelten und daher (fur
jede konkrete Empfindung) >vorwegnehmend< behauptetden koénnen*
(Mittelstral3 2005: 169, tw. Ubern. Zitat). ,Antiagpon“ nennt Kant jenen
Erkenntnisbereich einer empirischen Erkenntnis,cihhel vorwegnehmend (a
priori) bestimm- und erkennbar ist.

Varianten des Antizipationsbegriffes finden sich dier Ph&dnomenologie E.
Husserls im Sinne einer ,Vorveranschaulichung* ddsbekannten in der
Wahrnehmung®, bei M. Heidegger als ,Vor-Struktusdéerstehens” (Mittelstraf3
2005: 169).
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Antizipation im Sinne von kontrafaktischen Beschugigen von Situationen
findet sich als Begriff u.a. bei J. Habermas, has ,Charakterisierung von
Vernunftigkeitsunterstellungen fir Argumente bzwsHKbrse* (Mittelstrafd 2005:
169).

1.2 ...in vorwegnehmend Musikalisches

Einen solchen Einblick gewéhrt Klaus Mehner in emn Beitrag ,Das
Antizipatorische in der Musik als wahrnehmungspsjyetisches und asthetisches
Problem* in der umfassenden Darstellung zum Phanggetizipation in Kunst
und Wissenschaft in der gleichnamigen Publikatios éem Jahre 1997 (Mehner
1997 in Gaede und Peres 1997).

Ohne Umschweife erkennt der Autor, dass das PhamgAmizipation“ zu den
.Kunstlerischen Existenzbedingungen“ der Vertreteeh der Kunst des
Zeitlichen zahlt, sowohl bezogen auf Kompositiongesse wie auch auf

Interpretations- und Rezeptionsprozesse (Mehner:1984)"

Ehe an eine Teilung der Aspekte in jene tendenzigdhrnehmungs-
psychologischer Natur und jene tendenziell asttiedis Natur im Sinne des
Autors gedacht wird, soll zur Vollstdndigkeit auk dAntizipation im engeren
Sinn, also auf den musiktheoretischer Terminus igdbl werden. Als

-vorwegnahme* ins Deutsche Ubersetzt bezeichnet dagriff einen

satztechnischen Sachverhalt, bei dem ein Ton voeneierst folgenden Akkord
vorweggenommen wird und somit in dieser harmoniscliémgebung auf
unbetonter Zahlzeit als dissonantes Ereignis enschend als solches
wahrgenommen werden kann. Es ist Mehner (1997)t reehgeben, dass mit
diesem satztechnischem Phanomen im Bereich dekigsshen als ,Zeitkunst®

das Phanomen als umfassendes bereits angelegtiatsch

Ein kurzer Seitenblick auf den Sachverhalt, dasszfration im Musikalischen
auch die weitblickende Vorwegnahme spéater erschdereldeen anderer und
somit also ,Zukunftsmusik* (im engeren Sinne desri&®) bezeichnen kann, ist

hier sicherlich ausreichend.

"Der Umstand, dass Mehner (1997) mit einem kurzenisAbwesentliche Momente und
Untersuchungsansatze der Antizipationsfrage aufzeagklart die Berlcksichtigung der
Ausfiihrungen im vorliegenden Umfang.



1.2.1 Antizipation als wahrnehmungspsychologische F rage

An erster Stelle prasentieren sich hier Beobaclungind allgemein
nachvollziehbare Feststellungen zu Erwartungshgéinrbetreffend musikalische
Strukturen. Horerlnnen mit gewissen Erfahrungenfatitungen in musikalischer
Literatur aus bestimmter kultureller und zeitlichémgebung — vermdégen in sich
pausenlos ablaufende Vorwegnahmen des kinftig &fhdgn in Form der
eigentlichen Horspannung als eigentliches Moverss Masikhérens feststellen.
So konnen periodische Strukturen als Frage-Ant@tmtktur, bestimmte
dynamische Prozesse auf Grund der bisherigen Weghsgewusst® werden,
und das Beispiel, in dem die gesamte Zuhotrersaedt Wie und Wann eines
Kadenzschlusses voraussagen mag und mit einemrexiiepden Verhalten
(Einatmung, Korperhaltung) dieses Wissen auch &gled, ist den meisten
Musikerfahrenen vertraut. Ohne das ,Voraushorerstibenter Klangereignisse
sind satztechnische Erscheinungen wie der Trugsshhenig sinnvoll: Er tragt
die antizipierte klingende Tonika als ,Vergleichament“ sozusagen in sich.
Verstarkt erscheint das Vorgreifen auf spater Kdimdes in der Form von
EinfUhrungsvortragen resp. -texten, die sich alssathliche wenn auch
sprachliche Vorgriffe auf eine klingende Zukunfalgterten und dadurch — vor
allem bei den ,versierten* Musikhorerinnen — durshgaben lber spezifische
formale Ordnungen Antizipationen bestimmte Bahnesisen, wobei wiederum
rickwirkend Erwartetes mit dem Gehdrten verglickerd. Einsichtig ist, dass
eine musikalische Gestaltung (kompositorisch wigerpretatorisch) sich im
Spielraum der Erwartungen bewegt, d.h. zwischew¥grern oder Erflllen von
Erwartungshaltungen bezogen auf den Folgeklang . resg strukturelle
Zusammenhange.

Angesichts der Tatsache, dass die Gestalten, wdiddre verglichen werden
zeitliche und zum Zeitpunkt des maoglichen Verglsicktets verklungene
Gestalten sind, ist dies kein einfacher Prozess. idEs einsichtig, dass
Musikerinnen unterschiedlicher Kompetenzen und t#diagen ohne bewusste
Aufmerksamkeit musikalische Verlaufe antizipierelg ohne diese Fahigkeit
keine ,einsame“ musikalische Gestaltung und auchnekegemeinsame
musikalische Gestaltung mdoglich wéare. Es ist Mehierdieser Hinsicht

zuzustimmen, dass Erklarungsansatze und Darstshuodelle der
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Gestaltpsychologie wie z.B. gehdorter Vordersatzahgéer Nachsatz etc. in
Sachen Antizipation viel zu kurz greifen. Weseftlibleibt die Frage: Was
geschient im Falle der geistigen (klingenden?) \&gmahme eines ganzen
Sinfoniesatzes oder einer ganzen Sinfonie, wieDgigentinnen vermutlich zu
leisten vermdgen und ebenso wichtig: Was bewirgtgimeinsame Ausrichtung

auf zukunftig Klingendes, die synchronisierte Aigation im Ensemble?

(Diese beiden Fragen kénnen noch um eine weitegénet werden: Was
veranlasst z.B. eine Begleiterin/einen Begleitar direr Erstbegegnung auf ein
Ritartando der Solistin/des Solisten ,vorwissend”,reagieren®. Ein tatsachlich
wahrgenommenes Ritartando kdme im wahrsten SinfAdeses begleitend zu
spat.)

Sehr nachvollziehbar erweist sich der gedanklichegWon der Perzeption
(durchaus auch im Sinne Leibniz’) zur ApperzeptionSinne einer ,bewussten
Sammlungs-, Beziehungs- und VergleichstatigkeitefMer 1997: 176) — man
konnte auch von einem ,Dazu Wahrnehmen* sprechesséMlich ist auch das
Spannungsmodell zwischen eher spontanen und dandemziell unbewussten
Projektionen auf Kommendes und Erwartungshaltungetdie einer
bewusstseinsorientierten Vorwegnahme geschuldet 8imd im ersten Falle —
wie am Beispiel der Sequenz als GestaltungsmittEluiert — ,nattrliche”
Antizipationen im Spannungsbereich zwischen Korstand Abwandlung zu
erwarten, sind im zweiten Falle, im Fall der ,geklashen Vorwegnahme®,
Modellfindungen auf Basis struktureller Beziehung$se anzunehmen (Mehner
1997: 176).

An dieser Stelle muss angemerkt werden, dass sodiehlvon Mehner als
naturlich bezeichneten, tendenziell unbewusstenizipationen wie auch die
Modi gedanklicher Vorwegnahme auf Prozessen basiati® sich im Wesen
vermutlich als Verdichtungsleistungen prasentierdas soll der Frage
nachgegangen werden, wie eine Gestalt, die sichden Zeit etabliert,
-komprimiert* werden kann und es muss hierbei bksightigt werden, dass
Verdichtungsprozesse auch im Bereich des TraunerskEkistase, des Rausches
etc. evident sind.

Kleist betrachtet in seinem Dialog ,Uber das Mastientheater* Antizipationen
einerseits als Leistung des Unbewussten, andetieraisi Teil der unendlichen
oder absoluten Vernunft, als ,géttliche Vorsehun@Saede et.al. 1997: [1]). Da
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in dem aktuellen Rahmen weder der Raum noch dig Hei gottliche

Vorsehungen vorgesehen ist und Erkenntnisse vorelkann (vgl. Kugelmann
1986) zur Begriffsgeschichte im theologischen Hwousgsrahmen hier kaum
einflieBen kdénnen, verbleibt die Einsicht, das$1 sin Prozess der Antizipation
bewusste und unbewusste Anteile einer innerentigeisund/oder psychischen
Bewegung, finden lassen, und auch, dass es sichi dabmutlich um eine
Verdichtungsleistung handelt, die eine strukturelderwandtschaft zur

korperlichen Geste hat, welche ihr Ziel und danuik#hftiges in sich tragt.

1.2.2 Zeit in der Musik — Musik in der Zeit"

Musik als Zeitkunst, als ,Kunst, die zum einen iar &eit ablauft und zum
anderen Zeit in sich zu enthalten scheint* (Mehh®87. 176) ist in diesem
Zusammenhang eine Herausforderung, ebenso wie wmligickl Fiskes zum
elementaren Widerspruch zwischen Zeit- und Objekikier der Musik (vgl.
Fiske 2008). Offensichtlich gibt es betreffend &sannungssystem Musik und
Zeit zwei gleichzeitig (') bestehende Verhaltnis8am einen braucht Musik als
Zeitkunst die physikalische Zeit um zu entstehed wm zu vergehen, zum
anderen scheinen die Musik und noch mehr die Awefiden musikalischer
Ereignisse diese Zeit respektlos ,,zu verwenden‘Gestaltbildung. ,In time* und
,Off beat” sind aktuelle Begriffe, die Synkope elene uralte Erscheinung (vgl.
Lubej 1996) und doch leben diese Erscheinungen weorem geistigen
Spannungsgeflge, das sich diesseits und jensefis Gigenwartsmomentes
(sofern Uberhaupt bestimmbar) musikalisch etabhettund das im Wesen ein
vermutlich mehrschichtiges Beziehungsgefluge ist:
»2Auch die sinnvolle Wahrnehmung von Musik ware niomglich, wenn
es aul3er der Chance des Vorgriffs, der ErwarturthAmtizipation nicht
ebenso die des Festhaltens oder des Rickgriffes."gédehner 1997:
177)
Mehner verweist hier auf E. Husserl, auf Zusammege&wischen der zeitlichen
Strukturiertheit und der zeitlichen Wahrnehmungjsziven auf3erem Zeitablauf
und innerer Zeitorganisation und im Konkreten aefkahigkeit zur ,Protention®
(Vorgriffy und zur ,Retention® (Ruckgriff), die ilem existenziellen
Zusammenhang in einer ,Urimpression” haben (Mel®€7: 177). Es lasst sich

angesichts dieser offensichtlich Uberzeitlichennymession fragen, wie diese
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sich im Musikalischen denken lasst, also ,Wie wothiet Musik in uns?“ — um es
bewusst einfach zu formulieren.
Es besteht auch die Mdglichkeit Uber diese innaiisténzform der Musik anhand
des musikalischen Tuns von Kindern nachzudenkens dach keine
kunstmusikalische Rasterung erlitten hat. Zur tfatson: Gembris (vgl. Gembris
2009) verweist mehrfach auf die Neigung von (VowgKindern, Intervalle
jenseits der Quint ohne Zdgern und ohne ,Fehlerkstgein“ zu stauchen, also
z.B. eine Oktav durch eine Quint oder Sext (oderastVages dazwischen) zu
ersetzen, da grol3e Tonabstédnde (in beiden Dimeasgi@ffensichtlich noch nicht
gespeichert und/oder ausgefuhrt werden kdnnen.stainiber eine Unfahigkeit
der Kinder nachzudenken wéare zu fragen: Ist diedesammenziehen fur
musikalische Impressionen symptomatisch? Komprimiegird ja hierbei in
zweifacher Hinsicht: in zeitlicher Hinsicht und kichtlich der Frequenz, was ja
wiederum ein zeitliches Verdichten bedeutet. Ein isgiel aus der
.Gegenrichtung”: Bei etwa 16 Impulsen pro Sekundgpkdie Wahrnehmung
von Einzelereignissen um in die Wahrnehmung vonhdben (vgl Lubej 1996) —
Zeitliches und Raumliches lasst sich in der Bettaoty musikalischer Existenz
offenbar nicht trennen.
Analog fuhrt Mehner das Zusammentreffen zweier E@BwINgen in der
musikalischen Bewegung an: die verraumlichte Zginfps espace”) trifft auf die
dynamische Innenstruktur (,temps durée”) (Mehne@7t9178). Mit dem
Zeitgerust der Musik entsteht nach Auffassung deto®s die Moglichkeit der
Vor- und Rickschau:

~Wichtigstes musikalisches Mittel daflr war zumisteseit dem 18.
Jahrhundert die Entwicklung ihrer metrischen Suukiverbunden mit
bestimmten harmonischen und dynamischen Beziehtingeziche die
,Grundlagen fur weitgehende Vorhersehbarkeit wiensio Erinnerbarkeit
darstellt.“ (Mehner 1997: 178)
Wird die Verpflichtung zur Annahme von Kklassisch&trukturen (i.w.S.)
vernachlassigt, so interessieren die Uberlegungen Klaus Trapp (1997) zu
.Moment und Kontinuum“, welche als ,Formen der Z2eiahrung”
Grenzsituationen markieren, wie sie die Neue Musik aufe ihrer Entwicklung
erreicht hat. Anhand von Karlheinz Stockhausensnjkte* aus dem Jahr 1960
als ,Momentform“ begriffen und von Gyoérgy LigetisCpntinuum® (1968)
werden exemplarisch zeitliche Grenzsituationen gégergestellt: Moment und

Momentgruppen als musikalische ,Jetztpunkte®, di@usagen nicht Uber sich
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hinausweisen gegentber dem stetigen Zeitfluss ued derschiedenen
Zeitschichten des Cembalostiickes von Ligeti, in chwein &aulRerste
Geschwindigkeit in scheinbaren Stillstand umschlagt

Auch lassen Verbindungen von musikalischen (Eifgedignissen wie Arnold
Schonbergs Klavierstiicke 0p.19 — in der Ansicht Mgk ,Grenzfalle
musikalischer Strukturbildung* — die Frage nacheein,Davor und Danach”
vergessen (1997: 179). Anzumerken ist, dass dasoRteén des Rauschens —
bildlich und akustisch — Unbehagen durch die abbangekommene zeitliche

Struktur auslosen kann.

Eine Auflosung musikalischer Zeitgeruste versuchtumindest theoretisch —
Bernd Alois Zimmermann in seinem Modell von der Klggstalt der Zeit:
Abgesehen von der Herausforderung einer zeitlosamglichen Realisation (?)
bleibt zu erwahnen, dass eine Kugelgestalt niclet Aufhebung zeitlicher
Momente sondern weit mehr eine Vereinigung dersetlagstellt (m.A.).

Anzufugen sind Einsichten Justin Londons (2001:)418n Ph&dnomen ,Zeit* als
.essential medium for music and musical performan@ean beachte die
Unterscheidung) — Musik als Zeitkunst reflektieraheliegend ,temporal
sensibilities of its cultural milieu®*. Der Hinweisauf epochen- und
kulturspezifische musikalische Zeitbestimmungen rkabei Uberlegungen

betreffend Antizipationsleistungen nicht aul3er Aglassen werden.

1.2.3 Antizipatorisches aus musikasthetischer Sicht

Die Frage nach einer generellen antizipatorisch@nlagge“ der Musik als

Zeitkunst fuhrte nach meiner Ansicht zu Missverdtidssen. Es ist schwer
darstellbar, inwieweit ein musikalisches Werk zukige Entwicklungstendenzen
vorwegnehmend ,erklingen“ lasst. Auch Mehner betdi# Problematik einer
solchen ,Zukunftsmusik® am Beispiel der Neunten f&me Ludwig van

Beethovens, er bezweifelt das Unternehmen, das zipatorische des
Freudenmotivs eindeutig (!) auszumachen:

,Die zunachst gefundenen konstruktiven Losungea,vdrklich vorwarts

weisen in die zuklnftige Sinfonieentwicklung, weardeugunsten einer
recht einfachen Struktur, noch dazu unter Zuhilfena des Wortes, im
Finale zurickgenommen, ja in seinen Einleitungstaktformlich

zerschlagen.” (Mehner 1997: 179)
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Auch das neu in der Sinfonie erscheinende Wortagér* des Freudenmotivs,
welches einem Bruderlichkeitsideal des 18. Jahrédadgeschuldet ist, kann
wenig Anspruch auf Vorweisendes erheben: Wenn dast \Wreude* durch
.Freiheit* ersetzt wird — so geschehen anlasslieb Mauerfalles in Berlin Ende
1989 in einer Auffihrung unter der Leitung von BerBarenboim — so hat dieses
keine Auswirkung auf die Rezeption des Stickes; eruderweisen sich
Auffihrungen in bekannter Konzerttradition alleradd Ruckgriffe (unfreiwillige
Heterophonien und Improvisationen sind davon ausgemen doch inwieweit
zukunftstrachtig?)
Weitaus einsichtiger erscheint die Annahme von kasitprischen Strukturen,
welche — Mehner verweist auf die Weiterentwicklungr Reihentechnik bei
Olivier Messiaen und Pierre Boulez — sozusagen fiade zukinftige
Entwicklungen in anderen Bereichen vorwegnehmemé&bnGerade angesichts
einer Entgrenzung des Zeitbegriffes — Mehner ertvabben der ,alten” linearen
Zeit (offenbar ein theoretisches Zugestandnis), ajidische oder kreisformige
Zeit, die gekrimmte Zeit, Zeitschleifen etc. — bbstdie Mdoglichkeit, dass
musikalische Ablaufmodelle zukiinftige Ordnungenw&gnehmen und auch auf
notwendige Entgrenzungen z.B. der Kiinste verweisen.
Wenn der Autor unter anderem Eduard Hanslick imeseiSchrift ,Vom
Musikalisch-Schénen* zitiert (1854), in welcher ske vom Komponieren als von
einem ,Arbeiten des Geistes in geistfahigem Maker{Mehner 1997: 181)
spricht, so lassen sich grundsatzlich zwei Uberiggn anfiigen: Es konnte die
Geistfahigkeit eines Materials hinterfragt werdenvas im geg. Rahmen nicht
aussichtsreich ist, und es muss die Einsicht geli@ss nicht nur der elitare
Vorgang des Komponierens, sondern jede musikaliS#staltung im Sinne der
Interpretation und Darstellung ein Schaffensprazaks® ,Arbeiten des Geistes*”
ist. Durch eine Vorwegnahme (,Gestaltung”) der zufkig klingenden Gestalt ist
dieser Prozess wie jedes Design ein antizipatarsdhs kann zudem Uberlegt
werden, dass ein horbares Ereignis, welches z.Rirnam Niederdriicken von
Tasten zu einem mehr oder weniger vorausfiuhlbaestpuhkt besteht, zumeist
nicht als Musik, zumindest nicht als musikalischeisgage, als ,Ausdruck”
begriffen wird: Ereignissen, die zuvor nicht alsneei wie auch immer
komprimierte klangliche Zukunft in den geistigen gam oder Ohren der
Interpretinnen und gegebenenfalls der Dirigentinrggiebt haben, fehlt im
Allgemeinen die Fahigkeit zur Berihrung. Nach wig kann jedoch gelten, dass
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Musik — nicht nur die am klassischen Ideal oriat¢ie- gerade aus einem Grunde
gemacht wird, namlich um etwas zu bewegen und uberiihren.
An diesem Punkt lasst sich die Frage stellen nash dntscheidenden (meistens
ein point of no return) Einsetzen des Gestaltunijswd im Laufe einer
musikalischen Entwicklung, nach dem entstehendendirBes nach
Kommunikation mit und in der erzeugten und gehtK&mggestalt. Bestliinden
hier tiefere entwicklungspsychologische Einsichtgfie sich (nun spekulativ)
behaupten, dass eben hinsichtlich eines antizgaert neuen
Bildungsverstandnisses eine ,musikalische” Didaktikcht einen Grenzfall
darstellt, wie im heutigen Bildungssystem, sondkm Idealtypus einer Didaktik,
sozusagen eine Art ,Universaldidaktik®.
Weitaus komplexer lesen sich Einsichten Mihai Nad{f991) zur ,geistigen
Arbeit*: So bestimmt er in seinen Ausfihrungen Mind — Anticipation and
Chaos” den grundsatzlich antizipatorischen Charakom ,mind“ (der Begriff
»,mind“, wenn Uberhaupt Ubersetzbar, bezieht sichdas Substrat der geistigen
Tatigkeit des Menschen in einer integrierenden Eank

.Er [mind] ,weil3" — oder scheint zu wissen — wierd@hasenraum des
Gehirns gelenkt und wie seine Aktivitat optimiertrdv Er ,ist’ in
Antizipation von Vorgangen und kontrolliert dieefiektuelle Identitat der
Person.“(Nadin 1991: 101)

1.2.4 Strukturelles

Nach dem Versuch, einige wesentliche Aspekte undja#@gsweisen zum
Phanomen oder auch zur kinstlerischen Leistung izfation* aufzuzeigen,

muss festgehalten werden, dass im Folgenden aigeeimenige idealtypische
antizipatorische Prozesse reflektiert wird.

Aus der Sicht des ,Naheliegenden“ muss eingerauiasés die Fahigkeit (und
vermutlich auch die Bereitschaft) zu antizipieremtsprechend der formalen
Strukturiertheit musikalischer Ereignisse ab- mmehmen wird: Reflektiert man
die Reihe der formgebenden Mittel nach Clemens KiKidhn 1998: 13)

,Wiederholung, Variante, Kontrast, Verschiedenh&eéziehungslosigkeit”, so

" Hier ist anzumerken, dass von mir eine Umstelldeg Reihung vorgenommen wurde. Im
Original setzt Kithn (1998: 13) die Verschiedenhat den Kontrast. Natirlich kénnte ohne
grundlegende Konsequenz fir die Fragestellungadueh auf formschaffende Prozesse im Sinne
Adornos (Adorno 1970) wie Setzung, Fortsetzung, tkast, Auflésung, Reihung, Entwicklung
Wiederkehr zurtickgegriffen werden.
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ist analog in dieser Reihenfolge mit einer Abnahdee Antizipationskraft in
musikalisch-struktureller Hinsicht zu rechnen.
Antizipationsleistung als Grundlage musikalischegstaltung sollte und kann
auch situationsspezifisch differenziert betrachierden: So entspringt dieser
Prozess in einer musikalischen ,Erstbegehung” {(8té¢l) eher einer
Uberlebensstrategie  (Varianz- versus Invarianztgaimg) und &ahnelt
vermutlich den vorgreifenden Zigen im Sport. In eeinvorbereiteten
Interpretation lebt das betreffende Werk vermutlich Form einer inneren
Reprasentanz in der/dem Interpretin/en, so dass vdigestaltende Kraft
(-Vorwissen aus Erfahrung“) auf die Gesamtheit digktinftig klingenden Gestalt
projiziert werden kann. Es muss hier angemerkt eierdass eine Orientierung an
einer umfassenden musikalischen Gestalt wie z.B.dee Ausfihrung einer
Sonate oder bei einem Dirigat einer Symphonie ké&nweilen — besser noch:
keine Ruckkehr — in ein zeitliches Jetzt erlaulntigermal3en spekulativ kann das
zeitliche ,Sein* der Ausfihrenden und in einem nobbheren Mald der
Dirigentinnen sozusagen phasenverschoben in eineitradm (!) zwischen
einem aktuell und zukinftig Klingendem vermutet desr.
Weitere Uberlegungen erforderten antizipatorischymcBronisationsleistungen
wie im Ensemblespiel, hier wiederum kann unterstdnewerden zwischen einem
GroRensemble mit Dirigat als bestimmende Ausriahtunind einem
idealtypischen Kammermusikensemble, in welchem d&hestaltungswille
erarbeitet wurde und vermutlich von koenasthetisdhemmunikationsprozessen
transportiert wird (vgl. Spitz 1967).
Wiederum anders prasentieren sich AntizipationerPnozess der Improvisation,
der vermutlich innerhalb eines zeitlich (in beidachiRungen) projizierten
harmonischen Rahmen sich bewegt.
Zudem bieten sich verschiedene Blickpunkte auf @&dsinomen an: Als
Verdichtungsleistung in (in klanglicher, zeitlichgmsicht) mit geistiger und/oder
psychischer Heimat kann es aus Sicht der Kognpisychologie (vgl. bei
Mehner 1997 ,Wahrnehmungspsychologie)* und auch Tefenpsychologie
betrachtet werden. Berucksichtigt man das ,Klangkt)j so ist zu fragen, ob
eine klangliche Gestalt an sich eine wie auch imuaedichtete Zukunft in sich
tragt oder auch: Liegt im kinstlerischen Mehrweihee musikalischen,

klingenden Aussage ihre Fortsetzung spirbar begt@nd
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Es ist auch zu fragen, in wie weit Antizipationspsse zwischen Ausfihrenden
und Zuhorenden (bewusst, vorbewusst?) angeglicherden. Hier kann eine
naher zu bestimmende musikalische ,Empathie” odeshaeine musikalisch
relevante ,intersubjektive Matrix” (vgl. Stern 200§esucht werden, schliel3lich
sollten hinsichtlich der Erwartungshaltungen im Maischen Untersuchungen
aus dem Bereich der Neurobiologie und der Tiefecipslpgie einbezogen
werden.
Sofern nicht anders angegeben wird im FolgendenGatiaden der Darstellung
und der Nachvollziehbarkeit (eigentlich der Macliedt) auf eine idealtypische
Situation des Antizipierens im Sinne eines musskdlen Gestaltens als geistiger
Vorgriff und auf eine Bezugnahme auf zukinftigendareignisse reflektiert.
Konsequenterweise sollte (im Sinne einer strengBrapirie) ein Seitenblick auf
fehlende antizipatorische Leistungen bzw. auf die nmdglichkeit
strukturbezogenen Anitizipierens gemacht werden ime Falle aleatorischer
Prozesse oder im Strukturmoment ,Beziehungslosigkeayl. Kilhn 1998).
Abgesehen von der Tatsache, dass auch die Unvehenrkeit als
Gestaltungselement wiederum eine Antizipationsieigt des ,Designers”
darstellt, verweist eine solche unwillkiirlich imewnie auch immer aufgewertetes
Jetztt.
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2 Das musikalische Jetzt — ,der Gegenwartsmoment® ( vgl. Stern
2005)

Dieses Jetzt wird wie o.a. sicherlich erhoht imlé-d&ewusster Reduktion auf
Einzelereignisse, es kann aber als ,Ort" des akcis#in Erscheinens auch sein
Fehlen in sich tragen. Als Moment der Stille — stoeirfahrungsgemal zu sagen —
muss ihm ein Mindestmal3 an zeitlicher Dehnung zagdgn werden, welche das
Gewahrwerden resp. Bewusstwerden einer ,Abwesesgpaiinung"” erlaubt.

Der Gegenwartsmoment als ,psychische Einheit* (6B805: 50) gilt als zentrale
Einheit in der Phanomenologie der Wahrnehmung &tgrn 2005 in Anlehnung
an Merleau-Ponty 1945, 1966) und ebenso in aktud&@nzeptualisierungen des
Bewusstseins. Anséatze im Bemihen um Erkenntnisdgegzauf ein subjektives
Gegenwartserleben erweisen sich als tendenziell evtedgsorientiert,

wahrnehmungsorientiert oder eben bewusstseinsi@ment

2.1 Merkmale eines Gegenwartsmomentes

Obwohl Stern (2005) als Psychologe und Psychotkeetapuf Merkmale eines
eher klinisch relevanten Gegenwartsmoment reflgksell eine Auswahl der von
ihm exemplarisch dargestellten Zuschreibungennerendglichen Bedeutung fur
das musikalische ,Jetzt* Gberlegt werden:
Stern erkennt ein Gewahrsein als notwendige Voedmssg fir den
Gegenwartsmoment, ohne dass dieser mit Bewusgikainzuhalten ist. Weiter
gilt dieser Moment als urspriinglich erlebte Erfaiguund nicht als verbale
Schilderung einer solchen. Genauer:

,Die gefuhlte Erfahrung des Gegenwartsmoments listlas, dessen ich

mir jetzt, wahrend ich den Moment lebe, gewahr i§tern 2005: 51).
Einsichtig ist, dass eine subjektive Erfahrung Basusstsein weder passiv noch
in vorgefertigter Gestalt erreicht, subjektive Hriang erscheint vielmehr ,durch
die Zusammenarbeit unserer Psyche und unseres rsokmmstruiert” (Stern
2005: 51), obwohl — so rdumt der Autor ein — akeupbychische (!) Inhalte eines
Gegenwartmoments subjektiv unbemerkt in das Gewahrgelangen. Ein auf
den Gegenwartsmoment folgender definiert sich dérdarch den Versuch, den
eben vergangenen durch Nachdenken zu ,objektiviereas dem Versuch
gleichkommt, zum eben Erlebten die Position eindteth Person zu beziehen. —

Hier wurzelt E. Husserls ,epoche®, also das Phamgmndass wir (phanomenale)
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Erfahrung ,einklammern* um sie zu untersuchen: Gedt hier so etwas wie
eine (pramelodische) Phrasierung?
Wesentlich wichtiger als die Feststellung, dasseBegrtsmomente von kurzer
Dauer sind, ist die Einsicht Sterns (vgl. Stern®20R), dass sie eine psychische
Funktion haben.

.Der Gegenwartsmoment birgt eine implizite Intention sich, das
Neuartige zu assimilieren oder zu akkommodierenr athes Problem
[welches?] zu losen. Dies kann so wahrgenommen emerdls bewege
man sich voran, auf ein verborgenes [sic] aber nesslv einbezogenes
Ziel zu, wahrend der Gegenwartsmoment durchlaufed.n(Stern 2005:
52)
Die ,psychische Arbeit* (Stern 2005: 53), die eiegénwartsmoment zu leisten
hat, impliziert eine Intentionalitat, eine geridetementale Aktivitat, die einen
Endzustand (zumindest einen zuklnftigen Zustandjlwert und versteht sich in
der Verbindung kleinster Sequenzen (Vorgange vokui@genbruchteilen) zu
kohéarenten Einheiten, die, so bleibt anzunehmeon@age der Wahrnehmung

und in Folge der notwendigen Akkommodationen sind.

2.2 Bewegte Momente

Ein Gegenwartsmoment mutiert bei Stern schliel3lichzur
~Wahrnehmungsgegenwart® (!) in der Musik und diesederum zu einer

.. Zeitstrecke [...], wahrend deren die Inhalex Gegenwart aktiv und ohne jede
Vermittlung durch die Erinnerung direkt verfigbards® (Stern 2005: 62)

In der Ansicht Sterns wird eine Wahrnehmungsgegenaiach eine als Gestalt
wahrgenommene Phrase ausgefillt. Unter Bezugnahafie Feaisse (1978)
bestimmt der Autor eine solche Gegenwartsdauer mak. funf Sekunden.
Weitere Recherchen (vgl. Stern 2005) bescheinigemzusagen der
Wahrnehmungsgegenwart in der Musik eine Dauer v his acht Sekunden.
Abgesehen von der Einsicht, dass der Ablauf eihead® als Bewegung und/oder
als musikalische Kontinuitdt weit eher empfundenrdwisagt solche sich
entwickelnde (unter Zuhilfenahme progressiver urebressiver Prozesse)
Gegenwart wenig uber ihre Existenz in der Gestgltum planenden Tun. Soll
dem Professionisten gefolgt werden, so umschlieldin esolcher
Gegenwartsmoment im ,Bewusstsein“ des Dirigenten

... ZUmindest den aktuellen Halbtakt, die ansteleehhrase sowie den jeweiligen
Satz des erklingenden Werkes" (Zitat aus einem @ebpmit W. Danzmayr
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27.2.2009). Idealerweise — auch das ist einzuraumbeleibt das ganze Werk in
seiner Gestalt doch als Rahmen innerhalb einehepnlGegenwart prasent.
Der Aussage Danzmayrs ist im Hinblick auf die Fetghung deshalb Gewicht
beizumessen, da sie auch von der langjahrigen tarigheines Aufnahmeleiters
(ORF Landesstudio Salzburg) getragen wird, der &lisgendem (oder
schweigendem) Jetzt ein akustisches ,Immer” relspmer Wieder* macht.

Offensichtlich ist ein solches Jetzt in seinem dbetman (?) Umfang nicht genau
auszumachen — zumindest nicht unabhangig von &ifernehmungssituation.
Und doch ist die Wahrnehmung einer Kontinuitat irer dMusik (als
Vorwartsbewegung und ggf. als Entwicklung gesehen) gegeben, wenn
innerhalb eines Zeitraumes (von etwa drei Sekund@nylestens zwei Tone zu
horen sind, andernfalls entsteht der Eindruck dékst&ndes (vgl. Stern 2005:
63).

Wird erganzend das Medium Sprache bemiht, so erkean in der deutschen
LZeit* wie im lateinischen ,tempus® (aus dem grigsthen ,temnein®) die

Bedeutung ,teilen” resp. ,zerschneiden®, zu verstelals ein Schnitt in einem
Kontinuum. Zeit erscheint somit als ,Stillstehentind erklart auch eine
neurophysiologische Grundvoraussetzung der WahraegnEtrst ab einer Dauer
von etwa drei Sekunden kénnen offenbar Ereigniss&V@ahrnehmungsgestalten
zusammengefasst: die Drei-Sekunden-Segmentiergngealronales Korrelat der
Aufmerksamkeit, auch bezogen auf die Wahrnehmumgaabhetischen Objekten
als asthetische Objekte (vgl. Gelhard et al. 2(0j2.).

Mehr als die Infragestellung der exakten drei Sekun (die Zeitspanne ist
sicherlich individuell unterschiedlich grof3 zu sty interessiert an dieser Stelle
die deutliche Raumbezogenheit einer solchen Wahmoel: Zwei (wenigstens
zwei oder mehr) Einzelereignisse (Klange, Schlage entissen gleichzeitig vor
dem inneren Auge resp. dem nneren Ohr* gehalteerden, um

beziehungsstiftend (Melodie, Gestalt) wirken zurké&m

2.3 Wahrnehmungslernen

Nach Marc Leman (in Kleinen 1999: 1842ff) geschi&ahrnehmungslernen
.,nach Art eines sich selbst organisierenden neleondNetzwerks”, dessen
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Funktion in der Verbindung zwischen ,stabilen Lagitrustdnden und der
Dynamik kurzzeitiger Ereignisse” (Kleinen 1998: B84zu sehen ist. Stabile
Zustande werden in diesem Modell als Fixpunktetainte Zustande als sich
bewegende Punkte in einem feststehenden Raum gesebbei angenommen
wird, dass instabile Zustande — in dieser Auffagsder Fluss der Musik — von
stabilen Punkten, vergleichbar den tonalen Zerdregezogen werden. Das daraus
resultierende Modell der Wahrnehmung beschreibt sohneckendhnliches
Objekt:

,ourch ihre Fahigkeit, sich zu strecken oder sialsaammenzuziehen,
besitzt die Schnecke die Fahigkeit, sich den Attnagn (tonalen Zentren)
anzunahern. Der Kopf steht als Metapher fur distéiile) musikalische
Gegenwart, das Ende fir die Vergangenheit mit ilstabilen Zustanden.
Die Lange der Schnecke ist einem Verschiebungsezgisime buffer’)
vergleichbar, in dem instabile Zustande nur flrzkuZeit gespeichert
werden und dann wieder verloren gehen.” (Kleine@819.843f vgl. auch
Terhardt 1998)

Dieser Schneckenkopf der musikalischen Wahrnehm(ewgntuell ware es
richtiger von musikalischer Aufmerksamkeit zu sjwet) erscheint bei Stern
ebenfalls als ,Gestalt", welche Sequenzen oder @ngkleiner, wahrnehmbarer
Einheiten — Stern nennt als Beispiel unbewussttegite ,Noten oder Phoneme*
(Stern 2005: 53) — zu Einheiten hoherer Ordnund@.(zu einer Phrase)
organisiert. Ist Lemans Schneckenmodell offen far&hderungen, so sind Sterns
Gegenwartsmomente zeitlich dynamisch, eine Dynawékche der Autor mit der
Temporaldynamik einer musikalischen Phrase veilglei®iese dynamisch
unterschiedlichen (polyrhythmisch und polyphon gesen) Zeitgestalten sind in
Form von ,Vitalitatsaffekten” von zentraler Bedengufir eine Zeitkontur und far

grundlegende Chunkingprozesse innerhalb eines @egsmomentes.

Vergleicht man lediglich die tendenziell therapscitie Perspektive Sterns und
das wahrnehmungstheoretische Schneckenmodell Lemwaiche auf die Musik
als Zeitgestalt fokussieren, so lasst sich fesgthaliass ein ,Jetzt* kaum sinnvoll
als Punkt, sondern vielmehr als Gestalt tendengdeinlich zu denken ist und
vermutlich von einer gewissen dynamischen Ausdetpmsin

Lebende Organismen schaffen sich, so scheint es,Ddnension der
Gegenwart in ihrer Wahrnehmung selbst, geben iveband Richtung.
Folgen und Rhythmen ordnen und gliedern das Unfaipsic] und
machen es so dem Erleben zuganglich (Schnabel emtite3 2004: 179).
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Zudem lasst sich dieses ,Jetzt*, das physikalisdzusagen gar Kkeine
Existenzberechtigung hat, aus psychologischer waed/ophilosophischer
Perspektive modellhaft als eine synthetische Gedtaiken, welche durch eine
Verbindung von Erinnerungs- und Antizipationspreagsentsteht und immer neu
entsteht.
Naheliegend ist an dieser Stelle nicht nur vonreintegrierenden Funktion des
musikalischen Jetzt zu sprechen (wie Stern im zelgeg therapeutisch gesehenen
Auftrag des Jetzt im Sinne einer Begegnung), sondmrentuell in einem

gegenlaufigen Ansatz lber die Zeit als Funktion Musik nachzudenken.

2.4 Augenblicke

.Der Augenblick gehort weder dem Schema Zeit achrginer zeitlichen Prasenz
jenseits davon“ (Klein 2000: 99). Zum einen befingean sich in solchen
»LAugenblicken“ bei genauem Hinsehen im Bereich dshtbaren, also in
raumlichen ,Umstanden” (vgl. Abschnitt ,Raum undit2e zum anderen lasst
eine solche Aussage transzendente Entwicklungen ndesikalischen Jetzt
erwarten. Tatséchlich bestimmt Richard Klein imsei ,Thesen zum Verhaltnis
von Musik und Zeit* (vgl. Klein 2000: 57-107) dasedén eines musikalischen
Ereignisses unter anderem dadurch, dass man si@hm ihm in einem bestimmten
Sinn zugleich in und auf3erhalb des eigenen lebghszen Horizontes befindet*
(Klein 2000: 98). Weiter erkennt Klein die Einmdiet, Plotzlichkeit,
Irreversibilitdt und eine ,erflllte Prasenz* alsedKernelemente musikalischer
Erfahrung, welche schwerlich in einer bloRen Sugmes von Klangen ihren
Grund hatten; ,...und nicht ebenso in dem was ssmaiglich macht, dal3 [sic]
wir die radikale Verganglichkeit dieses Mediumseils Ganzes erfahren kénnen*
(Klein 2000: 98). Obwohl an dieser Stelle das Ezteleiner ,verdichteten
Prasenz” nicht direkt angesprochen wird, ist didlj#e Prasenz” vermutlich
doch als eine solche zu denken. Das erscheint ytesssibler, als — wie von
Klein betont — weder die Sukzession der Weltzetmdas ,modale Geflige der
Lebenszeit” als Erklarung fur das musikalische @iresi gelten kdnnen. Messbare
und erlebte Zeit...

.---erklaren nicht, jedenfalls nicht hinreichendysdereignis selbst, seine
Konzentration gleichsam eines ganzen Lebens imeiAagenblick und
die spezifische Liaison aus Ekstase und Distanz,dey dessen Erfahrung
durchherrscht ist* (Klein 2000: 98).
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Eine wie auch immer entstandene weil erfahrbardicte® Konzentration wie die
eines ganzen Lebens in einem klingenden Augenbtiakss zwingend auf
Ereignisse diesseits und jenseits einer musikaisaBegenwart zuriickgreifen
oder diese Konzentration verlasst den Rahmen egidichen Sukzession wie in
der Fortsetzung des o.a. Zitats erfahrbar:

.Der Augenblick gehort werde dem Schema der Zeit moch einer

zeitlichen Prasenz jenseits davon. Seine ,Ewigbesdteht in unableitbarer

Diskontinuitdt und im  Herausgerissensein aus geliciten

Lebenszusammenhangen; Anspriiche auf Dauer sindihmusebenso

wenig ableitbar, wie er ein bestandloses Jetzt niotts weiter ware*

(Klein 2000. 99).
An dieser Stelle befindet sich ein Suchender im8aceit und Konzentration in
der schwierigen Situation, ein offensichtlich eptgrtes Jetzt in zeitlich
erfahrbarer (klingender) Gestalt zu bejahen, odmrlinupt eine Transzendenz
des musikalischen Objekts (das dem Zeitfluss j& decpflichtet ist) ins Auge zu
fassen. Schlie3lich erzwingt die Einsicht Kleing Beschaffenheit wie auch zur
Bedeutung des musikalischen Augenblicks ~grenzidheestende”
Uberlegungen: ,Die Rede vom musikalischen Augekbic] ist mehr als [eine]
exzentrische Metapher fir Intensitat. Gemeint kgerbei nicht nur eine
.gluckhafte Erfallung®, welche u.a. bedingt durchiedEinmaligkeit des
Geschehens erlebbar wird, sondern sie

.oringt auf den Punkt, worin dieses Gliick bestatdrin zeitlich einen

Standpunkt aul3erhalb der Zeit zu beziehen.” (K2€00: 99)
Solch ein offensichtlich affektiv eroberter Standku ,aufRerhalb der Zeit"
machte unter Bezugnahme auf das angesprochene rkoede Jetzt
antizipatorische Leistungen im Sinn einer Hereimna@hvon Zukunftigen in den
Augenblick eigentlich unmoglich: Alles wird erreludw. Die Frage ist: Wo
befinde ich mich hérend oder interpretierend ineeinsolchen Punkt aul3erhalb
lebenszeitlicher Sukzession oder stellt sich digsge als solche nicht, da dieses
~WO0" wiederum aus ,konzentrierten Raumen® oder imee ,Raumvielfalt”

besteht?

2.5 ,Doppelte Gegenwartigkeit” oder ,Scheinbare Geg enwart"

Als eine wesenhaft ,offene” Erscheinung préasentsich die Gegenwart in der
Auffassung Seels in seiner ,Asthetik des Erscheité2003):
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»...Gegenwart ist ein Kontinuum von (Zustanden vddingen und

Ereignissen, wie sie in der Umgebung eines Mensckamlich

vernehmbar anwesend sind” (Seel 2003: 61).
Entscheidend in dieser Darstellung ist das Wie @egebensein — ein blol3es
Dasein oder Vorbeigehen von Ereignissen erzeugek@egenwart im Sinne des
Autors. Ausgangspunkt der angefiihrten Uberlegungsn nicht nur die
Erscheinung des Objekts als ein asthetisches, soralech die ,Doppelung”
seiner Gegenwartigkeit:

,Die besondere Gegenwartigkeit déggenstandsler Wahrnehmung ist

S0 an eine besondere Gegenwartigkeit \deltzugsdieser Wahrnehmung

gebunden” (Seel 2003: 60).
Was Seel (in eindrucksvoller Rickbindung an KanthzAusdruck bringt, ist die
jeder Antizipationsmdoglichkeit scheinbar entgegelnehde Prozessualitat des
asthetischen Gegenstandes — sei er klingend odexchtbar oder beides — in
ihrem Gebundensein an eine Prozessualitat des ugslizeiner Wahrnehmung.
Musik als Zeitkunst wirde so eine strukturelle Kdppelung von Werk und
Wahrnehmung erwarten oder bedingen, tatsachlichieigatorische Leistungen
wirden jedoch durch diese Koppelung auf den eBliek unmdoglich.
Weitaus komplexer gestaltet sich der Nachvollzugejoffenen Gegenwart” im
Sinne Seels, die sich prasentiert als ein

... unubersehbarer, unfa3licher [sic] und unbedudparer Horizont, der

spurenden, handelnden und erkennenBegegnungmit Vorhandenem®

(Seel 2003: 61f).
Den Modus dieser Begegnung stellt nach Seel sdicheltlie &sthetische
Aufmerksamkeit dar. Erlaubt man nun einen weitemuSgp der Gedanken, so
erscheint als Grundlage einer solchen Begegnung eumindest in Teilen
,offene Struktur* der Begegnenden: Eine solcheeisem &sthetischen Objekt —
und von einem solchen ist hier die Rede — durclzaasisprechen, sie ist aber
auch im menschlichen Teil der Begegnung zu erwareodurch erst eine
Begegnung im Sinne von Bertihrung moglich ersch&lath Julia Kristeva (vgl.
Kristeva 1994) ist eine solche Offenheit Merkmalegiadoleszenten, also einer

werdenden* Struktur.

Seel erkennt in der asthetischen Wahrnehmung denaktier des Spiels (was an
spaterer Stelle noch genauer Uberlegt werden nwgssAbschnitt 6.4) und in

diesem eine Konzentration auf ,konkrete und moment@egenwarten [']“, mit
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dem Ziel einer durchlebten ,sinnlich-seelischer Bgtheit*: Der Prozess der
asthetischen Wahrnehmung
... Spielt sich als ein Verweilen bei oder in Reegen ab, die kognitiv wie
praktisch unbestimmbar und unbeherrschbar sinc|(3803: 217).
Diese Uberlegungen erleichtern nicht unbedingt eim®naherung an das
Phanomen ,Gegenwart” in hdrender und/oder (klang@gender Hinsicht,
scheint doch die affektive Komponente der ,Beweittds Movens des Spiels
eindeutig, der Aspekt einer ,offenen Gegenwarttkeint dagegen attraktiv: im
Sinne einer ,offenen* Struktur (vgl. oben) und daminer werdenden. Es ist
naheliegend, dass musikalische Werke den Anspnieben, eine solche offene
Gegenwart zu erzeugen
Schliel3lich erkennt Seel ohne Einschrankungenw@neKunstwerken evozierte
»... drastisch bis unmerklich gespaltene Gegenwadr& entsteht ,, [ijndem
sie [die Kunstwerke] fur die Rezipienten zugleibheiund eine Gegenwart
ausspielen — diejenige, die sie herstellen, ungtwiige, die sie darbieten.”
(Seel 2003: 218)
Demzufolge kann in einer kunstlerisch-musikalisch&mscheinung, eine
notwendige Unterscheidung zwischen ihrem aktuelgedndem Wesen und ihrem
— vorsichtig formuliert — ,Ausdruck” gemacht werddretzterer ist jedoch einem
Mehrwert verpflichtet, der eine Gegenwart transzedeine umfassende weitere
Diskussion.
Pragmatisch ndhert sich dem ,Gegenwartsdilemmaég &hingt der Schnittpunkt
zwischen Vergangenheit und Zukunft?) Constanze sPef2000) unter
Bezugnahme auf William James, der den Begriff dmhginbaren Gegenwart”
pragte. Zeit und Gegenwart als ErfahrungsbedingangZeit werden
»--.nur dann ein philosophisches Problem darstelieann sie fur uns eine
— zumindest phanomenale — Realitat haben® (Per@S: 22).
Diese scheinbare phanomenale Gegenwart bezeichretZeitspanne, welche
unmittelbar als Gegenwart erlebt wird. Eine solgpeanomenale Gegenwart
umfasst entsprechend experimenteller Messungen Evekunden (Peres 2000:
23) und Ubertrifft somit an Ausdehnung die bereitwahnten ,Gegenwarten®
(vgl. Stern 2005).
Wesentlich ist dabei, dass in einer erfahrenen GBege (die erst durch dieses
Erfahren oder ein Erfahrbar Machen eine Dimensiot keine Schnittstelle ist)
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sich eine Ereignis- oder Erlebnisgegenwart muskhkr Auffihrungen
wiederfindet. Diese
»-..funktionieren nur, wenn durch die Verschrankundes eben
Vergangenen und des im nachsten Moment Zukunftigeshr oder
weniger komplexe Tonabfolgen in gleichsaimultane Klanggestalten
zusammengedacht werden* (Peres 2000: 23).
Abgesehen davon, dass ,nachste* Momente auch gexditinftig sind, bleibt die
Frage, wie eine solche simultane Klangestalt zkelenvare und wie sie zustande
kommt, unbeantwortet. Der Gedanke, dass auch irsiskeultanerscheinung Bild
(Gemalde) eine Wahrnehmung eben peu a peu, alédfige von links nach
rechts etc. erfolgt, gibt Anlass zu Uberlegungerfreiwilligen und notwendigen
Diffusionen von R&aumlichem wund Zeitlichem in der gsikalischen

Wahrnehmung.

2.6 Zwischenbilanz

Neben der Gegenwart als funktionales Moment (vglr§terscheint nun eine
offene Gegenwart, die offensichtlich eine strukiumeffene Gegenwart der
Begegnung ist, sowie eine Uberaus komprimiertagkinde, die Ende und Anfang
von Lebensprozessen in sich tragen kann (vgl. Kledmgedacht wurde eine
(durchaus weiter zu denkende) doppelte GegenwareseKunstwerks und
schlie3lich eine Gegenwart welche als ein Produker alnszenierung

(,Produktion von Prasenz“, Seel 2005: 219) geltanrk Eine wie auch immer
zeitlich messbare Spanne, die Gegenwart heil3t, s@hit musikalisch-

philosophisch offensichtlich uninteressant.

Zudem muss reflektiert werden tUber ein gegenwatigement, welches als Ort
der Begegnung tendenziell affektiven Charakter satvie tUber eine Gegenwart
die sich als eine ,Rahmenzeit* oder ein ,Zeitrahin@ndsentiert und somit
Kondensate von bereits Geklungenem sowie Spurerzwkimftig Klingendem in

sich tragt — also ahnlich einem beliebigen Ausdtiemer Geste.

»Zeit kann nur relativ zu einer Gegenwart vergetdia,dauert, die bleibt.
Man Ubersieht etwas, wenn man immer nur das Eniadew des eben
erst Aufgetauchten wahrnimmt. Man muf3 [sic] zudietie Permanenz
dessen erkennen, in dem das Auftauchen und Entsdbwistatthat. Diese
Permanenz [...] ist einfach nur da.” (Klein 2000).6

Diese Permanenz verweist auf eine musikalische i@&em# des (durchgehenden)
Erlebens: Gegenwart nicht als (ohnehin schwer ggbare) Zeitspanne sondern

als Erlebensinhalt. Gegenwart ist das was an Miusikir ist — in einer solchen
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Gegenwart ist kein Bescheiden auf das aktuell Kt notwendig. Eine
professionelle musikalische Gegenwart wéare so geskaum ,lberschaubar*.

Aus musikantischer Sicht genigt vermutlich die Eimsvon Peres (2000) zur
Existenz ,simultaner Klanggestalten“ die durch eliereinnahme vergangener
und antizipierter Ereignisse in eine musikalischeg&wart (des Erlebens)
entsteht resp. entstehen kann oder auch mussk8onerauch Carol Krumhansi
in Untersuchungen zur musikalischen Erwartung kureeitaktige Sequenzen
(4/4) als ,....within the span of the perceptualser” (Krumhansl 1995: 313 unter

Bezugnahme auf Fraisse 1982).

Wenn weiter gefragt wird, interessiert schliel3kith Bedeutung der Fahigkeit zur
.vergegenwartigung“, zu untersuchen sind auch beteusund unbewusste
Bewegungen, die einen solchen Vergegenwartigungepsotragen. (,In welcher
Weise lebt das Ende einer Phrase an ihrem Beginm&) und wére es ohne
Leben — wie wiirden wir beginnen?“) All diese Ubguagen sollten darauf
untersucht werden, in welcher Weise sie zur Findwiges Modells der

Antizipation im Musikalischen beitragen kdnnen.
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3 Determinanten: Zeit und Raum

.Die Zeit ist eine Hydra, ein Monstrum mit vieleropfen, der Versuch, Zeit und
Musik zum Gegenstand einer seriosen Untersuchungnathen, gleicht einem
Dammbruch® — so Klein in seinen Thesen zum Verligilton Musik und Zeit
(Klein 2000: 59). Bedenkt man Erscheinungsformen kit im Musikalischen
wie die Zeit bestimmter Komponisten, bestimmter keéerund typischer
Gattungen wie auch bestimmter Gestaltungs- resperMprinzipien (funktionale
Harmonik oder Serialitat) und auch die Zeit gewisBeprasentationsformen
(Partitur bis elektronisches Speichermedium, vdeik 2000), so erscheint es
angebracht, die vorliegende Frage auf allen geeanfeitebenen durchzuspielen.
Da dieses Unternehmen den vorliegenden Rahmen ggrenirde, werden —
sozusagen in der Umkehrung — unterschiedliche Aspeies Zeitlichen zur
Etablierung eines Antizipationsmodells genutzt. Refolge versteht sich diese
Darstellung des Zeitlichen in der Musik (vgl. K00 in Klein et al.) als eine

exemplarische.

3.1 Versuch zur musikalischen Zeit

3.1.1 Musik als Darstellung der Zeit?

Beeindruckend ist die Ohnmacht, die in SuchenderSachen Zeit entsteht
angesichts der Feststellung Georg Pichts, dasskMiissiDarstellungler Zeit sei,
Musik erscheint als ,transzendentales Phanomerdem die Ph&dnomenalitat der
Zeit als solche offenbar zur Darstellung gelandfleih 2000: 61 unter
Bezugnahme auf Picht 1969). Hier erfolgt ein bisheenig bedachter
Umkehrprozess: Nicht nur erscheint (alle) Zeit dedingung jeglicher
Darstellung, also nicht nur der klingenden, der sti@mischen, sondern ,Musik
stellt Zeit eigens als das universale Apriori déftein 2000: 61): Sie vertont
sozusagen ihre eigene Existenzgrundlage (meine Animd: ,[s]ie sagt die
Wabhrheit Uber die Zeit durch alle perspektivischemd interpretatorischen
Brechungen hindurch* (Klein 2000: 61).

Zum einen kann hier eine Brechung der Sukzessi@r ddr Progression z.B.
durch Pausen oder auch durch Intensivierungen geseferden, zum anderen
kann es — umgekehrt — notwendig werden, eine cedliAbfolge in ihrer

Gleichférmigkeit als Voraussetzung fur jede Bredpurachweisen zu mussen.
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Gibt es tatsachlich einen allen musikalischen Pssze zugrundeliegenden

zeitlich ,monotonen® Urgrund, den es zu modifizieiglt?

Ein Kernstlick der Thesen Kleins zur musikalischeit Z

,ES Ist richtig zu sagen, in der Musik geht es imriKum die Erzeugung
von Zeitfiguren und Zeitfigurationen aus akustisohilaterial, es kamen
Bewegungsablaufe und Ruhezustande in ihrer ganzennigfaltigkeit
zum Ausdruck, und der Zeitverlauf werde auf kompkig Weise durch
Tempo und Rhythmus, Beschleunigung und Retardier8titistand und
Pl6tzlichkeit artikuliert” (Klein 2000: 62).
Mit der bereits angedachten Beschleunigungen urtdrélerungen lassen sich
entsprechend den Uberzeugungen des Autors Verdigspuozesse zeitlicher
Natur als werkimmanente noch ,vor* allen interptetschen Prozessen
bestimmen. Im Terminus des ,Entwerfens® und auck gé&onstruierens” von
Zeit (vgl. Klein 2000: 62) liegt der Vorgriff (aldesign®) logischerweise schon
begriindet. Es ware auch sinnvoll festzuhalten, dasBrozess des Entwerfens
vermutlich ein Zusammenzug von Zeit in Form deration statthat, der als ein
weiterer, Ubergeordneter Zusammenzug von klingenderstellungen gelten

kann.

Abgesehen von dammbruché&hnlichen Prozessen besKiemtmit Hinblick auf
bestimmte Strukturierungsbedingungen musikalisZledr(vgl. Klein 2000) einen

Modus der Zeitbewaltigung gegeniber der DarstelitorgZeit-

3.1.2 Zeitbewaltigung und Zeitdarstellung

Unter Ruckbeziehung auf Theunissen (1999) formulidein die elementare
Einsicht:
~Auf jeden Fall kommt erst die Zeit und dann dass wir mit ihr
machen™ (Klein 2000: 64, Ubern. Zitat).
Zeitbewaltigung ist also zu verstehen als die Suromseres Tuns, das sich aus
unserem In der Welt Sein ergibt, eine praktischeroauch reflexive — in
bestimmten Fallen musikalische — Gestaltung einesgbindlichen Apriori.
Zeitbewaltigung betont das

...Ineinander von Aasthetischer und existenziellerysikalischer und
sozialer Perspektive® und auch die Tatsache, dass dje interne
Autonomie des musikalischen Werkes von praktisohettbezigen lebt*
(Klein 2000: 64).
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Gerade dieses Eingebundensein nicht nur in Welg®zi$ondern auch in
Lebensvollziige (wie kAme es sonst zu einer Auffii@yumacht die Untersuchung
von Verdichtungsleistungen im Musikalischen vielshlig: Zum einen
erleichtert die Tatsache, dass in allen gestaltetezessen innere komprimierte
Entwirfe zuerst sichtbar (Komposition im weitest®inn) und im idealen Fall
horbar werden, die Untersuchung, denn sie erlaebtRiickgriff auf allgemeine
innere Bewegungen wie (Pra-)Symbolisierung, Prajektldentifizierung und
Verdichtung (im Sinne der Primarprozesse wie auchTraum vgl. Abschnitt
6.4): Musikschaffende sind Menschen.  Andererseits achh  die
Eigengesetzlichkeit der musikalischen Erscheinulgg,3eitobjekt, das auch
noch in klingender Form kein lineares, ungebrockasg die Hinterfragung von

zeitlichen Vor- und auch Ruckgriffen nicht leichter

Gegenuber der Zeitbewaltigung meint Zeitdarstelluass ein Veranschaulichen
im aktuellen Kontext ein Horbar Machen vom Vorga#egit* nur indirekt und
gebrochen mdéglich ist:
»FUr uns’ gibt es keine Zeit ,an sich’, sonderrdiglich Entwdrfe und
Ubersetzungen ihres nicht vorhandenen Originals, sich gegenseitig
Uberlagern und durchdringen, zum Teil auch duradea“ (Klein 2000:
64).
Zeit ist in dieser Sicht kein Gegenstand, sond@rBereich, welcher erst durch
den Prozess der Interpretation erfahrbar wird (Fglke 2008) — somit kippt die
Frage nach der Darstellung der Zeit als ,Bereich’einen — tberblickbaren? —
Raum und er6ffnet auch die Verbindung Zeit — RauBewusstsein.
Abendlandische Musik scheint in den Augen des Autprivilegiert, die
Verflechtung des bereits angesprochenen uneintesibaApriori und
~konstruktiver Integration von Zeit* zur Darstellgzu bringen (Klein 2000: 65).
Diese Privilegiertheit sollte nicht als Exklusititénissverstanden werden: Er
erkennt bestimmte temporale Strukturen, welche ancdnderen kiinstlerischen
Bereichen Relevanz besitzen und bestimmt eine gewdnalogie zwischen
Sonatensatzform und Bildungsroman:

.Beide kreisen um die Vermittlung von Zeit und Idi&it, bei beiden geht
es um die prozel3hafte [sic] Selbstwerdung und S8elbeng eines
Subjekts...” (Klein 2000: 65).

Die entscheidende Differenz, die hier nicht GbeeseWverden kann, ist die einer

unterschiedlichen ,Zeitlichkeit*: eine, die durcledsprachliche Symbolisierung
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(mit)thematisiert werden kann und eine, die sichMedium Klang selbst aufbaut
(aufbauen muss), weil diesem die Moglichkeit fekily zu verweisen.
An dieser Stelle muss mit Blick auf den Klang ewsreine ,,Zwischenposition®
Uberlegt werden zwischen Symbol (wie sprachlichgriéchkeit i.e.S.) und
einem ,Ding an sich®, das sich nicht durch ,Bed@dtéefiniert (vgl. Abschnitt 8
Exkurs ,Ubergangphanomene*).
In jedem Fall gilt es, den Blick nicht auf das Piéen ,musikalische Gestalt” in
einer isoliert zeitlichen Existenz zu beschrankgit der Artikulation von Zeit
geht es in der Musik immer auch um eine Integradies Artikulierten und um ein
Verstandnis fir diese Integration” (Klein 2000: 62)
Wie im Zusammenhang mit einem kunstlerischen Mehrwer musikalischen
Aussage anzudenken, lasst sich ein musikalischastiterk...

....auffassen als eine reflexive, das heil3t Distamzd Spielraum
schaffende Darstellung dessen, was es heil3t ideleru sein, sich in das
Auseinander ihrer Dimensionen standig zersplittermd diese
Zersplitterung  zugleich  immer wieder neu zu einerinhEit
zusammenfiigen zu mussen® (Klein 2000: 62).

3.2 Zeit und Raum

Von den sehr umfassenden Darstellungen in der Yétlithung ,Zeit und Raum
in Musik und Bildender Kunst* (Bohme und Mehner @P8ollen hier nur einige
wesentliche Aspekte angefuhrt werden, welche volemal unter dem
Gesichtspunkt einer moglichen Raum-Zeit Einheit Musikalischen oder auch
eines Umklappens von zeitlichen in raumliche Sudat begegnen.
Bereits am Beispiel der Sprache, also im Symbodéisdle.S. glaubt Griebsch eine
~Aquivalenz von raumlicher und zeitlicher Ebene’smachen zu kénnen wie z.B.
,Die Musik nimmt einen grof3en Raum in seinem Leleam (Griebsch 2000:
144). Wesentlich ist die Einsicht — und diese muosgsht am o.a. Beispiel
festgemacht werden, dass Raum und Zeit
... mehr oder weniger unbewul3t [sic] nicht in zvetiikt voneinander
getrennte Kategorien eingeteilt werden (Griebsdd02Q44).
Dieses kann unterstrichen werden, denn Kategorimmed allgemein der
Darstellung und sind vor allem im Musikalischen -ammdenke nur an die
.Formenlehre®, welche ihre Kategorien schon hingén musste ehe sie
etabliert waren — keine Gegebenheiten. Hier kndjgftwesentliche Uberlegung
von Constanze Peres (2000) an, welche im Hinblick @Raumzeitliche

Strukturgemeinsamkeiten  bildnerischer und musikabs Werke* die
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.Interdependenz von Darstellung und Existenzweisehr relevant ist. Es ist
einsichtig, dass es einen grof3en Unterschied mabhgjne Symphonie vorwérts
oder ruckwarts gespielt wird (ein unterhaltsamesetdangen, um raumzeitliche
Drehungen zu versuchen), auch Stilmittel wie Krdbstation, Umkehrung, die
sich &auRRerlich gegen ein ,Vorwarts® wehren, volma sich als eine
zukunftsgerichtete Klangabfolge. Und doch bleibtitherlegen, ob im Vollzug
(1), vor allem im Prozess der Klangerzeugung unsl Deigats, ein Primat der
Darstellung in ihrer Raumzeitlichkeit gegentber getirlichen* Existenzweise
zu bestimmen ist. In weiterer Folge ist zu Ubentegiass Raumzeitliches in der
Darstellung eventuell einer bestimmten sinnlichekeBntnis offen ist, die —
wiederum eventuell — strukturelle Ahnlichkeit mihhewussten Prozessen hat
(vgl. ,Priméarprozesse” Abschnitt 6).
Peres’ Ausfuihrungen folgen den Gedanken Leibnid Herders und zeitigen die
Erkenntnis, dass eine dem Raum und der Zeit vaygeika Strukturgemeinsamkeit
in Prinzipien besteht, welche diese Dimensionennemnd Diese beruhen auf
Zahlenverhaltnissen (vgl. Lichtwellen und Schallere) und sind somit in meiner
Sicht ,Beziehungsphanomene®. Wohnt hier die Metapheedrich Schlegels,
welche Architektur als ,gefrorene Musik” begreift?
Wenn schon die Architektur als musikalisches Modatthdenklich stimmt, noch
nachdenklicher stimmen die daraus entstehenderefrmagch einem Innenraum
und AulRenraum in der Musik. Beide Raume warenijadr Zeitrdume: Ware ein
AuBBenraum eher der Existenzweise (Sukzession)lineenraum tendenziell der
Darstellung (Brechung der Sukzession durch eineséges oder eine umstrittene
Bedeutung) verbunden. Noch wesentlicher: Welchen®hn&ne leben an einem
mdglichen Ubergang oder an einer Schnittstelle dvea diesen Raumen? Ist hier
der ideele Bereich (u. a. ein Bereich der Verschore von Klangfluss und
.Bedeutung®) zu setzen, der antizipatorische Prezeslaubt?

Wenn das berihmte Modell llya Prigogines (vgl P@@B30: 20) zur irreversiblen
aber eben nicht linear determinierten Zeit (wobee dorigogineschen
Bifurkationen als unabsehbare Folge von je zwewitiklungsmaoglichkeiten hier
keinen Platz finden) und medienphilosophische Ida&n,vernetzten Zeit* und
zur ,Zeitflache* nur am Rande mitgedacht werden,edauben diese dennoch,
musikalisch relevante Verdichtungsphdnomene zulietab, welche u.a. als

Intensitaten raumlichen Charakter annehmen und h(aucim
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Wahrnehmungsprozess) von Komprimierungen ,lebemrnvitliches Ziel dieser
zeitlichen ,Ubergriffe” ist eine Tiefenwirkung odauch eine Aufladung, die eben
wieder als ,Tiefgang“ dem R&umlichen verbunden leegd.
Sehr bodenstandig prasentieren sich hierzu die lethergen von Helga de la
Motte:

Wenn wir Musik héren, wird die Raumerfahrung nodmiplizierter, weil
in Interaktion mit dem umgebenden Raum und dochstoeigenstandig
sich ein Hérraum ausbildet, der dem umgebenden Rdunalt, ihn jedoch
nicht abbildet. Tone und Klange [sic] erscheineathoder tief. Sie wirken
je nach Lautstarke naher und entfernter...” (Dielédte 2000: 34).
Demzufolge hétte sich ein Ho6rraum schon immer Gl&eitkontinua
hinweggesetzt mit der Positionierung von Klangendar hérend etablierten
,umgebung®, in welcher raumliche Beziehungen (htief} sinnstiftend wirken.
Bereits elementare Erfahrungen des Horens wie dasnHauf Anzeichen (vgl
Barthes 1990) wie ,Herannahen® oder auch ,Lautedesf basieren auf
antizipatorischen Leistungen.
Wurde vorhin von einem mdglichen Innenraum resp. Réuraum im
Musikalischen gesprochen, so bestimmt Helga de lattevi (2000) einen
Umgebungsraum und einen Nahraum, der als Ho6rraum esnotionaler
Beriihrungsraum ist. An dieser Stelle ist einsichtigiss alle Uberlegungen
bezuglich musikalischer Raume ohne die Berlckgjahty von Wahrnehmungs-

und Beziehungsprozessen kaum zielfiihrend sind.

Es ist hier (sicher nicht zum letzten Mal) zu frageb Kunstwerke als asthetisch-
prozessuale Relation (Vgl. Peres 2000: 28) rauhttedt Relationen neu

bestimmen weil es ihre Aufgabe ist, sozusagenDb@&einsberechtigung.

An den Ausgangspunkt der vorliegenden Uberlegung@mert Bjorn-Heiner

Schmidt in seinem ,RaumKonzept" (Schmidt 2000: }38énn er ein mentales
Modell einer musikalischen Struktur beschreibt, Bagzart (in der Uberlieferung,
hier als Beispiel) im Kopf gehabt haben muss. Bidsenn — so der Autor — kein
Abbild der spater niedergeschriebenen sein. Was ¢ Frage bei Schmidt in
den Mittelpunkt rtickt, ist nicht das Entstehen eifileentalen Partitur”, sondern
die Umformung derselben als ,Netz von Bezugen“imeeeitlich lineare Form,

also die Linearisierung einer ,eher raumlich orgaerien Form* (Schmidt 2000:
136). Was im Prozess des Komponierens geschieletvesituell ein Verlust an
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Information: ,Die mentale Représentation hat mdwioveise keine zeitliche
Realisationsmdglichkeit.” Der/die idealtypischedmtret/in hat in dieser Sicht die
umgekehrte  Aufgabe: Er/sie muss die zeitlich vieie ,weit
auseinanderliegenden musikalischen Strukturen @mendbesondere Relationen
soweit kenntlich machen, dass ein gewillter Horein smentales Modell des
Werkes adaquat aufbauen und modifizieren kanigchiidt 2000: 137).
Die Erstellung zeitlicher Relationen erfordert nichur Gedachtnis- und
Antizipationsleistungen und Projektionsprozessag enusikalische Struktur einer
mentalen (ideelen) Raumlichkeit setzt das Vorhaseéienaller (?) relevanten
Teile zum Zeitpunkt der Vorstellung voraus: Antiiien wére hier kein Vorgriff
im Zeitlichen sondern eine ,Beziehungsarbeit® zWet vergegenwartigten
Teilstrukturen. Deren Vollstandigkeit (Verdichtulgstungen muissen bei einer
ganzen Oper in einem Bewusstseins-Raum wohl angeeomverden) kann hier
nicht bedacht werden, tréstend die Einsicht Screnitiss das originare Werk aus

0.a. Grinden ohnedies kaum vermittelbar ist.

3.3 ,Die Vorstellung der Dauer* — Henri Bergson ™

Trotz des hohen Alters der Gedanken Bergsons —Vdawort zu ,Zeit und
Freiheit* wurde 1888 verfasst — sollten einige vwsehe zu Zeit, Raum und
Dauer hier angefiihrt werden. Anhand der Zahl ads,8ynthese des Einen und
des Vielen® (Bergson 1949, 2006: 60f) erlautert gden sehr plastisch
Verhéltnisse von Raum und Dauer resp. deren ,Bxaste der Vorstellung:

.Setzen wir den Fall, alle Hammel der Herde seiamereinander
identisch; sie unterscheiden sich trotzdem durcln dem Raum
eingenommenen Ort; andernfalls wirden sie keingéibiiden” (Bergson
2006: 61).
Bleibt die Uberlegung bezogen auf die Vorstellusg, wiirde eine solche
entweder alle Einheiten (im gegebenen Fall 50 Hannre einem Bild
zusammenfassen und damit eine Reihung in einenteiddédaum ergeben, oder
aber die Vorstellung musste eine finfzigfache Wikdeing eines Bildes
beinhalten. Letzteres wirde jedoch eine Aufeindotig von Bildern und keine

Addition, keine Summe ergeben:

“Die Gedanken Bergsons wurden, um einer Fehldanstelorzubeugen, in den meisten Fallen
wortlich zitiert.
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~Unwillktrlich heften wir jeden der von uns gezartMomente an einen
raumlichen Punkt, und unter dieser Bedingung alidien die abstrakten
Einheiten [Zahlen] eine Summe.[...] [W]enn man aldem aktuellen
Zeitpunkt die vorangegangenen hinzuflgt, wie esclgebt, wenn
Einheiten addiert werden, so operiert man nichtd@sen Zeitpunkten als
solchen, sind sie doch auf immer dahingegangemesarvielmehr mit der
dauernden Spur, die sie uns im Raum auf ihrem Weageh ihn
zuruckgelassen zu haben scheinen” (Bergson 2006: 63

3.3.1 Zeit — Raum — Zahl

Jede klare Zahlenvorstellung schliel3t nach BergsorSehen im Raume ein und
der Akt, die Zahl als Einheit — eigentlich als Adagtion als ein ,Auszug von
Invarianz® nach Ciompi (1988) — entsteht durch eipginfachen und unteilbaren
Intuitionsakt” und schliel3t selbst als ,Vereinigtingon Einheiten (vgl. oben)
Mannigfaltigkeit mit ein, obschon wir, wenn wir agine Zahl denken, an
Unteilbares zu denken glauben (vgl. Bergson 206%: 6

Wesentlich ist die Erkenntnis, dass jede AdditioneeMannigfaltigkeit von
gleichzeitig perzipierten Teilen enthéalt. Am Bewpder sukzessiven Schlage
einer entfernten Glocke schlie3lich gelangt Bergaam grundlegenden Problem
des Horenden, der glaubt die sukzessiven Toneneneildealraume aneinander
zu reihen und so die Tone in ihrer reinen Dauezdhlen: De facto — so Bergson
— muss er sich entscheiden, jeden einzelnen Glsckéay als sukzessive
Empfindung im Gedachtnis zu behalten, um so eingp@ zu bilden wie im
Falle der Entstehung einer melodischen oder rhybingin Gestalt, womit der
Prozess des ,Zahlens” durch eine qualitative Gestatlung abgeldst wirde, oder
aber er besteht auf das Zahlen der Glockenschlbgiteres bedingt eine
,Dissoziierung®, eine L6ésung der Schlage aus ihnespringlichen Verbindung,
und reduziert sozusagen Qualitat auf Quantitdimbss dabei endlich angemerkt
werden, dass die melodische und rhythmische Qualté Glockenschlagen
tendenziell zu solch einer Reduktion auffordern.

Entsprechend der Uberzeugung Bergsons vollziehtdde Vorgang des Zahlens
im Raume, da Zeitmomente per se nicht festgehalkerden konnen: Die
Intervalle zwischen den Schlagen ,beharren®, wathirdie Tone voriibergehen.
Somit Uberlassen sich Intervalle dem Raum, dibitdenden Tone der Zeit?
Unter Einbeziehung der Bewusstseinszustande, dieMdglichkeit zu zahlen
oder besser gesagt zu symbolisieren zu Grunde nliegagt Bergson, ob
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symbolische Vorstellung ,die normale Bedingung demeren Wahrnehmung
modifiziert”:
,Die vorstellungsmaflige Empfindung ist, fur sichtrbehtet, reine
Qualitat; durch die Ausdehnung hindurch gesehed alirer diese Qualitat
in gewissem Sinne zur Quantitat; man nennt sie datemsitat. Ebenso
muss die Projektion in den Raum, die wir mit unsepsychischen
Zustanden vornehmen, um sie zur wohlunterschiedéfeamigfaltigkeit
zu machen, auf jene Zustande selbst von Einfluf} &gin und ihnen im
reflektierten Bewul3tsein [sic] eine neue Form vbkde, die die
unmittelbare Apperzeption ihnen nicht gegeben.h@Bergson 2006: 70).
Die Zeit als das Medium, in dem sozusagen gezéatdtunterschieden wird (in
dem Bewusstseinszustande ,wohlunterschieden aufg@ntolgen”, Bergson
2006: 71) wird schlie3lich als Raum erkannt.
Ganz einfach gesehen bedeutet letzteres im Musdken eine mogliche
Zuordnung des Metrums und auch des Rhythmus zunmRamelodische
Qualitaten welche sich nicht auf Zahlen reduzidassen, wirden dem Zeitlichen
verpflichtet bleiben. Das Problem hierbei ist, d@gse Trennung der beiden
Ebenen existenziell nicht vollzogen werden kannj dass Intervalle zeitliche
und raumliche Zwitterwesen sind. Wichtiger abersalghe Zuordnungen sind die
von Bergson angesprochene Wandlung der ,innerenréaimung“ bezogen auf
zeitliche und raumliche Strukturen und auch diegEraach der Intensitat als
sozusagen quantitative Funktion der Qualitat unditlaach der Vorstellung von
Ausdehnung und Dauer. (Ein drittes Wesentlichediestvon Bergson bevorzugte
Begrifflichkeit hinsichtlich der Wahrnehmung resjes Aufnehmens. Der Autor
gebraucht an gegebenen Stellen die umfassenderper2gption” anstatt der
naheliegenden ,Perzeption* — worliber im entspredben Abschnitt (7.4)

nachgedacht werden muss.)

3.3.2 Dauer

Bergson unterscheidet zwei Auffassungen von ,Daukrerkennt eine reine
Dauer als die Sukzession von Bewusstseinszustamdersie entsteht ,,...wenn
unser Ich sich dem Leben uberlaR3t [sic]* und danarzichtet ,zwischen dem
gegenwartigen und den vorhergehenden Zustandersehledung zu vollziehen”
(Bergson: 2006: 77). Das Ich (schwierig vorstellbagetrennt von

Bewusstseinszustanden) verliert sich dabei nicht ®aribergehende
Empfindungen oder Vorstellunge, dieses ware eirelled Dauer. Es verfahrt mit

diesen Zustanden
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»-. Wie es geschieht, wenn wir uns Tone einer Mi&pdie sozusagen
verschmelzen, ins Gedachtnis rufen. Kénnte mant rgagen, dafd [sic],
wenn diese Tone auch aufeinanderfolgen, wir sienalem ineinander
apperzipieren, und daR [sic] sie als Ganzes mieneinLebewesen
vergleichbar sind, dessen Teile [...] sich gegeigsedurchdringen
(Bergson 2006: 78).
Man fuhlt sich an Sinne Peres’ (2000) erinnertmygitane Wahrnehmung* als
eine ,Ineinander-Apperzeption® und Klanggestalterergleichbar einem
Lebewesen?
Hiermit wird nicht die LAnge eines zu lange aus@iehan Tones einer Melodie
als solche wahrgenommen, sondern die dadurch batste qualitative
Veranderung der Melodie, des Stlckes. Diese Sukwesersteht sich als eine
.intime Organisation“ von Elementen, deren jedes @anze vertritt. Aus dieser
Sicht kann nicht nur die Reduktion der musikalisciBestalt auf einen einzelnen
Klang, nachvollziehbar werden, auch das Gegentinkdadurch gelten: Die
Aufnahme eines musikalischen Einzelereignissealsssolche kaum maglich, da
ein ,Ineinander” apperzipert wird. (Anm.: Auch d&&é Ton Stlick von Goésta
Neuwirth kdnnte so in neuem Licht gesehen werden.)
Eine solche Vorstellung der Dauer wirde sich abetspgechend der
Uberzeugung des Autors nur ein Wesen machen, dgieicdu ,identisch und
veranderlich ware“, und dem die Idee des Raumeglighnmangelte (Bergson
2006: 78).
Jene andere Form der Dauer wird jedoch gerade gorndée, besser durch die
Erfahrung des Raumes getragen:

Wir stellen unsere Bewul3tseinsvorgange [sic] seneimander, dal3 [sic]
wir sie simultan apperzipieren, und zwar nicht magider, sondern
nebeneinander; kurz, wir projizieren die Zeit imd@gaum, wir dricken die
Dauer durch Ausgedehntes aus* (Bergson 2006: 78).

Fiur die Sukzession in dieser Anschauung zeichnegd8e das Bild einer Kette,

deren Teile sich bertihren ohne sich jedoch zu dinrogen:

.Beachten wir hierbei, dass [sic] dies letzte Bildht mehr die sukzessive,
sondern die simultane Perzeption des vor und nadthdiel3t und dafd
[sic] es einen Widerspruch bedeutet, eine Sukzessi@aunehmen, die nur
Sukzession ware, und trotzdem in einem und demsélogenblick ganz

vorhanden sein kdnnte.” (Bergson 2006: 78)

Bergson spricht damit die grundlegende Problemddikmusikalischen Gestalt —
besser die Erfahrung und die Vorstellung einertsmaican. Die Erkenntnis, dass
Dauer — auch im Musikalischen — durch Ausgedehjatesgedrickt” (1) wird und
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damit Dauer rdumlichen Charakter hat und somit ndest theoretisch ,simultan
perzipiert* werden kann, ist von Bedeutung: Zeieig als simultan erfahrbare
Qualitaten?

3.3.3 ,Raumzeit”

In Konsequenz zu den Ausfihrungen erkennt Bergiass die Frage, ob eine
... Handlung vorhergesehen werden konnte odertngtets auf die andre [sic]
hinauslauft: Ist die Zeit Raum?“ (Bergson 2006:142)

Stellt man die Frage nach der Vorhersehbarkeit,

»--- SO identifiziert man, ohne es zu wissen, dagt,A/on der in den exakten

Wissenschaften die Rede ist und die sich auf eald Zurtickfihren lafit

[sic], mit der wirklichen Dauer, deren scheinbareafitat eine Qualitat

ist, und die man um keinen Augenblick verkirzenrkarhne zugleich die

Natur der sie erfullenden Vorgange zu modifizieréBergson 2006: 147)
Verlangt die Frage nach einer Raumlichkeit der (kalischen) Zeit schon
weiterreichende Uberlegungen, so erfordert die Wealmung und die
Vorstellung einer qualitativen Dauer im Musikalisch eine gesonderte
Betrachtung der Wahrnehmungsprozesse sowie derremn®eprasentation
musikalischer Inhalte. Radikal erkennt Bergson:

.Kurz, auf dem Gebiete der psychischen Tatsacheistiert kein
angebbarer Unterschied zwischen Vorhersehen, SehenHandeln.”
(Bergson 2006: 148)

Hier kann Wesentliches aus dem Bereich der Tiefaimsogie angeflgt werden:
~Psyche ist rdumlich, weil3 nichts davon® (Freud 8&9852).

Diese Einsicht Freuds ist fir den komplexen Beremdr musikalischen
Reprasentationen ebenso von Bedeutung wie die #irkisnPolanys (1966;
1985), dass das gesamte implizite Wissen (es kémunth ein klingendes sein)
niemals in expliziter Form dargestellt werden kands ist schlief3lich
anzunehmen, dass wesentliche Teilprozesse in desicBen der Entstehung und
des ,Beziehungslebens” musikalischer Reprasentatiam Unbewussten und
Vorbewussten (im Sinne Freuds) anzusiedeln sind und einer Art

»Gleichzeitigkeit” ihrer Teile raumlichen Charakteaben.

3.4 Zeitlosigkeit

Uberlegungen zur Heimat musikalischer Reprasentanzerbinden sich

logischerweise mit der Frage nach einer Organissfoom. Davor jedoch steht
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generell die Frage (falls sie zielfuhrend ist) natdr Organisationsform als
.LOgik der Abfolge* im Musikalischen.
Susanne Mahrenholz verbindet in ihren Ausfuhrungen,Musik und den
Verfahrensformen des Unbewul3ten [sic]* (als Untelrtzu Mahrenholz 2000:
373) Erkenntnisse der zeitgendssischen Symbol#heuii Einsichten Sigmund
Freuds zur Annahme, dass Organisationsformen deskMischen jenen des
Unbewussten verwandt sind. In dieser Sicht entbgred®rimérprozesse (wie
Verschiebung und Verdichtung) des Unbewussten elgebte ,Bildersprache”
(vgl. Traumarbeit) den analogischen Symbolisatiorsen, Sekundarprozesse als
Prozesse des Bewussten in ihrer sprachlichen \&nkis den digitalen
Reprasentationsformen. Anlass zur Verbindung vom&prozesshaftem und
Musikalischem lag in einer beiden Systemen immamrenfangenommenen)
»Zeitlosigkeit.” Diese versteht sich nicht als ewm@lige Aufhebung oder endlose
Ausdehnung der Zeit, weder im System des Unbewussteh in der Musik. Der
Ausdruck ,Zeitlosigkeit* bezieht sich vielmehr ireiden Bereichen auf ein stark
verandertes Verhaltnis zur Zeit (ev. auch auf einéere ,Verwendung der Zeit",
m. A.).
Die Vorgange im Unbewussten sich (vgl Freud 194®1) zeitlos in dem Sinne,
dass sie nicht zeitlich geordnet sind resp. dureh \eérlaufende Zeit nicht
abgeandert werden; Zeitbeziehungsarbeit obliegt 8gstem des Bewusstseins.
So gesehen (vgl. Mahrenholz 2000) erscheinen Hssignm Unbewussten also
weder zeitlich fixiert, noch kénnen sie ,distantier also Vergangenheit —
werden.
Uber bereits bekannte Uberlegungen zur ,Gegenwautt) ausgedehnten Prasens
als ,Glucksmomente des Musikalischen® (Mahrenhol®0®@ 391) wird
schlie3lich die Moglichkeit eingeraumt, das ganzerk\bder Teile desselben als
ausgedehnte Préasenz zu erfassen:

,Die hochkonstruierte Musik der klassischen Sonsdé&zform geht durch
ihren strukturellen Verweisungscharakter eben ichRing einer solchen
Wahrnehmung, in der idealiter, beim vollkommenefagsen des Sticks,
dessen ganze Struktur zu jedem Zeitpunkt in einBegt* (Mahrenholz
2000. 391f).

Eine solche Wahrnehmung — so Mahrenholz — erfaedeatirlich Erinnerung,
also gute Kenntnis des Stickes; es gilt jedochrgareen , dass Erinnerung nur

am Ende eines solchen Stiickes dieses zu einem* BEiashen kdnnte, im
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Vollzug ist eine solche Vergegenwartigung der gdésamStruktur (!) an
antizipatorische und projektive (vgl. Abschnittl@istungen geknipft.
Sofern ein solches ,Eins® nicht nur eine Metaplsérfiihlt man sich spatestens an
dem Punkt an Bergson und an Parsifal erinnert. D&sentliche erscheint
vielmehr in einer neu zu definierenden Abstraktiogventuell in einer
Komprimierung zum Besonderen: Diese ist jedoch tnictur in einer
verraumlichten Gegenwart aller Parameter zu suchkengdern sicher auch in
einem ,Von Auf3en nach Innen“. Genau in einem saickerlief die Suche
Freuds, der Traum begreift sich als Abbild der Bguwgsprioritdten, die im
Unbewussten herrschen: Verschiebung und v.a. ierdig

Unter dem Gesichtspunkt der Beliebigkeit und au@r Wmkehrung einer
zeitlichen Abfolge wie sie aus der Traumarbeit Ioekasind, erwahnt Mahrenholz
— sozusagen als Parallele —musikalische Phanontetnekturen wie Krebs,
Krebskanon, Spiegelkrebs, Diminutionen und Augntentan:

.Lasst sich der Spiegelkrebs als Weg denken, sowmi@ Invertierung in
der Zeit als auch im Raum herzustellen? — Werdem ki und dies
spatestens in der seriellen Musik — nicht auch Raunoh Zeit ineinander
Ubersetzt?* (Mahrenholz 2000: 392)

Letzten Endes bleibt der Verweis auf ein Zitat u@vi-Strauss: Musik sei in
gewisser Hinsicht ein ,Apparat zur Beseitigung deit* (Mahrenholz 2000:
392).

3.5 Seitenblick: Chronotopos

Es kann letztlich Gberlegt werden, in wie weit elErdkenntnis Michail Bachtins
zum kunstlerisch-literarischen Zeit-Raum fir ein r&téndnis musikalischer
Prozesse erleichternd ware:

,Im kunstlerisch-literarischen Chronotopos versclaae rdumliche und
zeitiche Momente zu einem sinnvollen und konkre@amzen. Die Zeit
verdichtet sich hierbei, sie zieht sich zusammehwind auf kiinstlerische
Weise sichtbar; der Raum gewinnt Intensitat, edwirdie Bewegung der
Zeit, des Sujets, der Geschichte hineingezogen.NDaekmale der Zeit
offenbaren sich im Raum, und der Raum wird vonZigr mit Sinn erflllt

und dimensioniert. Dieses Uberschneiden der Reilvmd dieses
Verschmelzen der Merkmale sind charakteristischdiém kinstlerischen
Chronotopos* (Frank 2000: 102).
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Anzudenken sind auch Parallelitdten hinsichtlich ghotier Verdichtungen
zwischen Raum, Zeit, Bewusstsein und (musikaligcBawegung im Dienste

einer kunstlerischen Form.
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4 Wahrnehmung und Erwartung

Unter ,Wahrnehmung" (,perception®) versteht man stwvden Vorgang als auch
das Ergebnis der Reizverarbeitung. Diese Doppelinmlerleichtert einschlagige
Untersuchungen vermutlich in keiner Weise, ebenenigvwie die Feststellung,
dass im Ergebnis der Wahrnehmung sich ein Abbiloiektiv- realer Umwelt”
mit einem Abbild der eigenen Person (,Innenwel&yhindet:
~W.[ahrnehmung] ist der aktuelle und anschaulicheeil T des
Erkenntnisprozesses und der Erkenntnis und schiiefiesem erweiterten
Sinne auch Vorstellungen, Vergegenwartigungen uadhhlilder ein. [...]
Der Begriff der Wahrnehmung ist unscharf definfefacker und Stapf
1998: 940)
Letzteres macht eine Untersuchung antizipatorisBnezesse komplexer, erlaubt
aber eine gewisse Grol3zugigkeit der Betrachturigrdesantes der musikalischen
Wahrnehmung findet sich naheliegend in der Verbigduon Wahrnehmung im
engeren Sinne (Horen) und Vorstellungen einerseige in der Verbindung von
erworbenen Reprasentationen im Form von innerenkalischen Gestalten und
den daran geknupften Erwartungen andererseits.hauscherausfordernd kénnte
es sein uber eine mogliche Trennung (?) von Walmoely und Kognition im
Sinne einer Verarbeitung nachzudenken v.a. angssiér eingangs zitierten
Definition. Der Prozess der Kognition wiederum sohém Musikalischen ein
durchaus spezifischer zu sein. Wenn De la Motteedgefolgt wird, so sollten
Untersuchungen zur musikalischen Rezeption sichliieferum Prozesse des
Verstehens bemihen — eine schon ,alte* Forderundgrdescherin (vgl. Gembris
1999). Wiederum ist zu Uberlegen, inwieweit derzess des Verstehens im
Musikalischen und eventuell (iberhaupt im Asthegsclals ein eigener, durch
erfolgte Kognitionen als ein zunehmend komplexegelten hat, Gembris (1999)
macht deutlich, dass die Untersuchung grél3ererrdomamhénge oder auch die
Erarbeitung von Modellen in der Perzeptionsforscheu begriif3en sind, denn

»--.[m]an kann sich oft auch des Eindrucks nichtedtren, dal [sic] in der
kognitivistischen Rezeptionsforschung immer kleegnAspekte mit immer
hoéherem methodischem Aufwand untersucht wurdenre olaf® [sic] damit
ein entsprechender Zuwachs an Erkenntnisgewinn uaedn ist.”
(Gembris 1999: 31)

So harsch die Kritik von Heiner Gembris auch kljmgan hat den Eindruck, dass
sie angesichts der 100jahrigen Entwicklung, aufddie Autor zurtickblickt, nicht
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unberechtigt ist. Zudem erscheinen weitere Anregarsginerseits interessant:. So
verweist er wiederum auf Helga de la Motte-Habeie dicht nur auf
Verstehensprozesse fokussiert, sondern — eigentliwhtrapunktisch — auf
Prozesse der inneren Mitbewegung, die letztlichesmgathische Bewegungen
erkannt werden (vgl. Gembris 1999: 38).

Dem gegenlber erscheint die Forderung Gembris’ichitish musikalischer
Perzeptionsprozesse verstarkt auf sensomotorisuthébewegungs-)dynamische
Aspekte zu reflektieren, eher etwas kirzer zu gre(fvgl. Gembris 1999: 37f).
Vielmehr kénnte hier die Idee des ,Entrainment” alseinandergreifen
(,Koppelung®) von a&aufRerer und innerer Bewegung dmelf eine Art
psychophysischer Synchronisationsprozess, wie &oohT. Fischinger und R.
Kopiez (2008: 458f) im Zusammenhang mit Wirkungspitdenen des Rhythmus

angedacht.

Es soll nun im Folgenden in exemplarischer Form &rfjebnisse der
musikalischen Rezeptionsforschung in einer mdoglich&elevanz zur
Fragestellung geblickt werden. Es kann dabei desichn gefolgt werden, dass
die  von Gembris (s.0.) kritisierte Reduktion auf nmge

Untersuchungsausschnitte der Komplexitat der Wéimueg geschuldet ist und
im Wesentlichen als seriose Reduktion erscheirlt.\v®a kleinsten Ausschnitten
wie die Erwartungshaltung hinsichtlich Melodiefdatifung (Folgeintervall oder
.probe-tone”) auf weitere Zusammenhange (wie iml Fadr Antizipation)

geschlossen werden, so kann die Stabilitat deingfe Erkenntnisse nicht hoch

genug geschéatzt werden.

4.1 Implication-Realization Model*

Dieses von Carol Krumhansl (1997) verwendete Mogletit zurtick auf Narmour
(1990) wund versteht sich als ein hierarchisches @Wod der
Wahrnehmungsorganisation, welches sich an den ipienzder Gestalttheorie
(unterschiedlich eng) orientiert: So genannte auwfbde Prinzipien (,bottom-up
principles®) beziehen sich auf rein wahrnehmungsimd Informationen,
wéahrend sogenannte absteigende Prinzipien (,topadawcesses”) wissens- und
erfahrungsbestimmt sind und als Kenntnisse musittadir Stilspezifika oder auch
spezifischer Literatur (,extra-opus-“ und intratopknowledge”) die

Erwartungshaltung von Horerinnen wesentlich mitibesten. Die Studie
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fokussiert auf elementare Prozesse entsprechendietefr Parameter wie
Lobottom-up principles”: ,registral direction®, ,ietrvallic difference”, ,registral
return®, ,proximity”“ and ,closure” — die Tonarteredverwendeten musikalischen
Sequenzen bilden die einzige Ausnahme. Untersucintl e Rolle der
Wahrnehmungsorganisation im Hinblick auf die Ertategy melodischer
Erwartungen sowie die Bedeutung von Aufmerksampmizessen bezogen auf
unterschiedliche Ebenen (hierarchischer) musika¢isStruktur. Das Modell

... holds that principles of perceptual organ@atdefine coherent units

within which expectancies operate .“ (Krumhan972:294)
Ausgehend von der sehr nachvollziehbaren Einsidass wahrgenommene
Melodietone in ihrem Verlauf grof3ten Einfluss aufe dErwartung einer
spezifischen Fortsetzung haben, wird unter Anlegnam Gestaltprinzipien (wie
~proximity, similarity and good continuation*) gefgt, ob die untersuchte
Organisation von Erwartungshaltungen auf niedereved (,low-level®: untere
Wahrnehmungsebene Ton-zu-Ton ) Aufschlisse Uber Qliganisation der
Erwartungshaltungen auf hoherer Ebene (weitere licteit Strecken,
Ubergeordnete melodische Strukturen erlaubt. Genau@/erden die
Erwartungshaltungen auf hoherer Ebene (Struktiauénn. A.) von denselben
Prinzipien der musikalischen Perzeption bestimné die Erwartungshaltungen
auf niederer Ebene (tatsachliche Tonabfolge)?
Die Studie basiert auf der Idee eines ,impliziteniefvalls®, gebildet aus dem
vorletzten und letzten Ton einer gehorten musikbbs Sequenz, und untersucht
Aussagen Uber den jeweils erwarteten weiteren Meledauf: Aufgrund der
GroRRe und Richtung des impliziten Intervalls werdgvartungshaltungen tber
das folgende (,relization“) Intervall gebildet, whkes aus dem zweiten Ton des
impliziten Intervalls und dem dann erwarteten Tastbht. Das Implications-
Realizations Modell beschreibt eine melodische patbgn“ als eine Sukzession
von Momenten (,points”) von Geschlossenheit und vbtomenten der
Implikation. Erstere sind durch metrische, rhythchiss und harmonische Stabilitat
sowie durch eine — dadurch bedingte — schwache rEmgsformung
gekennzeichnet, Implikationsmomente sind hingegespeechend ,instabil* und
evozieren starke Erwartungen betreffend den weitdterlauf. (Annahmen tber
die erwartete Grof3e und Richtung des Realisatitersialls wurden in Anlehnung
an Gestaltgesetze wie Symmetrie, Geschlossenheit Ndhe gemacht; das
Untersuchungsdesign berlcksichtigte im Entwurf d#rbeispiele nattrlich
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Momente der Geschlossenheit und etablierte implikiomente als Momente
hoher Erwartungsaktivitat.)

Unabhangig von Ergebnissen der Untersuchung musaggevie ein Leser/eine
Leserin sich das Leben einer solchen musikalisdhevartung zu denken hat:
Sobald eine solche nicht lediglich aus einem séigul Ereignis (das ja nur
theoretisch isolierbar ist) besteht, sondern wieebeem Wechsel von einer ,low-
level* zu einer ,high-level* Perzeption ,Modelle* r@f3erer zukuinftiger
melodischer wie harmonischer Verlaufe entstehergseriiausgedehnte (mentale)
Reprasentationen angenommen werden, die sich mant aus erwarteten
zukinftigen, sondern auch aus vergegenwartigterkluegenen Ereignissen
bilden, welche zudem durch eine anzunehmende Gleiofjkeit den Inhalt einer

Art Erwartungsraum darstellen.

4.2 Hierarchische Reprasentationsklassen

Wenn nun eine Unterscheidung zwischen Erwartungs-nd u
Antizipationsprozessen gemacht werden soll, danrd wlioch der Grad der
Sicherheit, mit der Zukinftiges als Gestalt begnfivird, zu nennen sein. Doch
problematisch erscheint eine einfache Unterschegid@ntizipation ist die (wie
auch immer komprimierte) Reprasentation, das inBdcevon bereits bekannten
musikalischen Strukturen, Erwartung hingegen weshmdie Vorstellung einer
Entwicklungsrichtung als die einer definitiven Gatst Es muss eingeraumt
werden, dass im tonalen Bereich, der hier vor Augieht (vgl. Vorwort) zur
Bildung einer einfachen Erwartung ebenfalls auf dveites ,Material
(vermutlich unbewusst oder vorbewusst) zurtickgtmgrifverden muss. Ein Bild
von unbekanntem Inhalt verliert seine Bildexisten@esentlich sinnvoller
erscheint es hinsichtlich Antizipation und Erwagwon einem unterschiedlichen
Grad der Beziehung zwischen vorhdrenden Personeh dem zukinftigen
Gestalten zu sein, sie kann im Antizipatorischen \@rbindlicher oder enger
gelten.

Einfach gesehen reicht eine Erwartung hinsichttieiodischer und harmonischer
Verlaufe sicherlich nicht aus fur eine klingendestaéung. Bei einer solchen, so
Ist anzunehmen, bestimmt ein durch hierarchisclezd3se verdichteter und
projizierter zukinftiger Verlauf als Bild das TumiJetzt. Hérende Erwartung
kann so gesehen sich weit weniger ,fatal* auswirknvage sie auch sein mag:

Analog kann in der Funktion des Vorweggenommeneterachieden werden



45

zwischen einem Vorgriff, der den jeweils bewegterugénblick in der
Ausfihrung bestimmt, und einer vorgehorten Zukunfie ,nur® einen
Definitionsraum fir Gegenwartiges (z.B. gerade Gy darstellt. Ein Weder —
Noch erlaubte keine Vollendung einer musikaliscGestalt.

Es kann schlie3lich eingeraumt werden, dass dieseCv Krumhansl genauestens
dokumentierte Untersuchung sich deshalb, dassideauf Erwartungsinhalte
(Folgeton und Folgeverlauf) und nicht nur auf -temzen bezieht, durchwegs
auch als Untersuchung von Antizipationsleistungegriffen werden kann. Von
hohem Interesse sind deshalb die untersuchten Memenvelchen Horende auf
das ,high-level* der Perzeption ,umschalten*: S@cMomente sind in den
verwendeten Zweitaktsequenzen offensichtlich gekeichnet durch eine
Kumulation von Tondauern (kurz-lang), und/oder turmetrical stress”; eine
Bereitschaft zum Wechsel kann durch intervallbeingUmschaltstellen®

offensichtlich erhéht werden (vgl. Krumhansl 19961).

Obwohl in der Studie Implikationen auf (nur) zwedbdbBen untersucht werden,
halt Krumhansl die Existenz ,additional higher llsvdir moglich. Somit kdnnte
sich das Bild von hierarchischen ReprasentatiomanMusikalischen — eine
Perzeption auf hoherer Stufe ist wie erwéhnt immauch eine
Reprasentationsleistung — ergeben, welche sicthdurterschiedliche Detailtreue
im Gegensatz zum zeitlichen Umfang des Repraseeidiion flir Ton versus
Grol3struktur wie etwa der Satz einer Symphoniez@uablnen. Entscheidend fur
das ,Leistungsniveau® einer musikalischen Vorstadlu scheint die ihr
innewohnende Madglichkeit zu sein, zwischen den Eherzu wechseln.
Naheliegend erscheint die Annahme von mehr als Zwmnen, wobei die
Beziehungserstellung auf jeweils weniger wichtiggrenen vermutlich vor- und
unbewussten Prozessen anvertraut wird. So werderaach die Wahrnehmung
und die Konzeption motorischer Ablaufe sozusagedrelster Gelegenheit (also
nach erlernter ,Technik’) dem Reflektorischen amnaert und es liegt nahe,
Professionalitat mit der Anzahl der Ablaufe zu arkh, die ohne bewusste

Steuerungsenergie im musikalischen Tun ,funkticemér
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4.3 Formspezifische Erwartungstendenzen

Von eventuell groRerer Bedeutung fur die vorliegendragestellung sind
Annahmen (,Intuitionen®), welche sich auf Implikatien in Abhangigkeit von
einem musikalischen Kontext (AA’ als ,similar* unaB als ,dissimilar form*)
bezogen.

Untersuchungsleitende Annahmen der Studie (KrumH&85) bezogen sich auf
Form und Geschlossenheit (AA’ Sequenzen wurderfédmer, also ,unclosed”
auf hoherer Ebene betrachtet als AB Sequenzen) aufdden Grad der
Aufmerksamkeit (AA’ Sequenzen leiteten den Focuikstr auf ,high-level”
Implikationen). So wurde u.a. angenommen, dassrHigeden AA’ Sequenzen
starker die Fortsetzung der melodischen Verlauitning auf hoherer Ebene
erwarteten als bei AB Sequenzen. Weiter wurde angeren, dass hinsichtlich
der GroRRe des realisierten Intervalls (gebildetders letzten Ton der jeweiligen
Sequenz und dem antizipierten Folgeton) Implikaioauf héherer Ebene starker
waren bei Sequenzen der AA’ Form. Dieses basieufedar grundlegenden
Annahme, dass AA’ Formen tendenziell zur Wahrnehgnuibergeordneter
Strukturen leiten als Kontrastformen (AB), welchéensichtlich auf dem ,low-
level” interessant bleiben — Ideen, die man in falen Prinzipien wie Satz und
Periode findet.

Es konnte gezeigt werden, dass sich die Vorannalduerh die Untersuchung
bestatigen liel3en: Die angenommene grol3ere Offeatehdherer Ebene konnte
bei den AA’ Sequenzen bestétigt werden: Horerlneewarteten nach einer
Wiederholung von musikalischen patterns eine eatsfande Fortsetzung; ebenso
bestétigt wurden die starkeren Implikationen hintlich der IntervallgroRe auf
hoherer Ebene bei AA’” Sequenzen. Sicherlich Gbehexrsd an dieser Studie , die
Horerlnnen/Teilnehmerinnen unterschiedlicher muskher Sozialisation und
stilistischer Erfahrung einband, dass sich trotesei ,Bandbreite” starke
intersubjektive Korrelationen ergaben.

Krumhansl kommentiert die Ergebnisse der Studie ngmht drei psychologisch
relevante Momente: Wiederholungen rhythmischer oredodischer Sequenzen
(s.0.) verleiten zu einem Aufmerksamkeits,shift® Zbheren Ebenen; sie
erleichtern zudem das Codieren und Erinnern des&ustte; sie fiihren dadurch

also zu klareren Reprasentationen. Als drittes Mudmkann gelten, dass
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Informationen Uber den Beginn einer Sequenz inEdlemerung geldscht werden
konnen bei der Einfuhrung einer neuen Sequenz.
Interessant ist das Zitat, das Krumhansl an demBefrer ,,Conclusion® stellt:

.- €Xpectation is always ahead of the music, taxgaa background of

diffuse tension against which the particular delagtsculate the affective

curve and create meaning (Krumhans| 1995: 315 nibi¢at).
In unmittelbarer Nachbarschaft findet sich die A&hsi eines reputierten
Dirigenten (Franz Welser Mdst in einem Interviewn@6.12.201, 9:55 ORF 1),
dass ein Dirigent dem eben Erklingendem stets peifiek voraus” sein muss.
Diese spezifische beobachtbare =zeitliche Befinlbgh von ausibenden
Musikerlnnen, die in einer Zeitspanne anzunehménwsliche sich zwischen
horbarem” Jetzt* und weiterer klingender ZukunftB(z Ende der aktuellen
Phrase) stets bewegt, durfte fir eine Unterschgidtwischen Erwartung und
Antizipation miteinzubeziehen sein: Es konnte diemnahme gelten, dass
Antizipationsleistungen durch den Charakter einesstajtbestimmenden
LsHorgriffs  reale  Momente des Jetzt zugunsten eingrelorientierung
vernachlassigen, ev. sogar verlassen. Ein Blickoaugentinnen in Augenblicken
vor dem Einsatz lasst ein ,Nicht ganz da Sein* sefimuten. Erwartungen selbst
sind sicher vorauseilend, ihre Erzeugerinnen bie#daer ,existenziell* mehr der
Gegenwart verbunden: Auslibende und Zuhodrende sohemit der Zeit

wiederum anders zu verhandeln.

Es bleibt zu fragen, ob die von Krumhans| dokunestei Fahigkeit zum Wechsel
auf hohere Ebenen der Wahrnehmung generell fir zipatorische
Verdichtungsleistungen als Modell fungieren karemm
... a partial answer (...) is, that expectatiors generated simultaeously on
a number [!] of different levels® (Krumhans| 1998tL5).
Diese Uberlegung verweist im Zusammenhang mit tsergingedachten
Leistungen des Unbewussten (Reflektorischen) ang konsequent hierarchische
Organisation musikalischer Reprasentationen aufisBasnultaner Prozesse,
welche dadurch weit mehr einer Raumlichkeit aleeiBukzession verpflichtet
ist. Lediglich die ,Ruckkehr” der ReprasentanzenKingendes muss um der
Machbarkeit und der Wahrnehmungstradition willerr deitlichen Bewegung
verbunden bleiben.
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4.4 Gruppierungen: ,Local Boundary Detection Model”

Wie bereits im Melodischen erscheinen Theorienvahrnehmung rhythmischer
Strukturen den Gesetzen der Gestalttheorie venpdicspeziell den Gesetzen der
Ahnlichkeit und der Nahe. Diesen verbunden bliehaoh die Untersuchungen
u.a. von Tenney und Polansky (1980), D. Deutscl8Z19von Lehrdal und
Jackendoff (vgl. ,A generative theory of tonal nwisil983) zur Gruppenbildung
musikalischer Ereignisse in der Wahrnehmung.

Die Definition von Rhythmus bei Lehrdahl und Jadkeffi erkennt zwei
grundlegende Strukturen, eine Gruppierungsstrukii@ine hierarchische
Gliederung eines Stickes in Motive, Phrasen etad) @ine metrische Struktur,
welche die Klangereignisse eines Stickes an eiagalmaflligen Wechsel von
Betonungen bindet.

Cambouropoulos verfolgte in seinem “Local boundaegtection Model* (1995)
das Ziel, eine allgemeine Theorie zur Entstehung ¥weignisgruppen und
Akzentuierungen in musikalischen Verlaufen zu eokein, welche das
Gestaltgesetz der Néhe (,proximity”) mit einem di¢y-Change” Gesetz
kombiniert.

Letzteres beschreibt der Autor wie folgt:

»~Amongst three successive objects boundaries magtimEluced on either
of the consecutive intervals formed by the objetthese intervals are
different. If both intervals are identical no boangis suggested.”

Das Gesetz der Nahe prazisiert:

»~Amongst three successive objects that form differatervals between
them a boundary may be introduced on the largervat i.e. those two
objects will tend to form a group that are closmgether (or more similar
to each other).”(Cambouropoulos 1995: 282)
Diese Theorie bertucksichtigt sowohl melodische &ach rhythmische
Komponenten (Tondauern, Einsatzabstande, auch A&iehen) und bestimmt,
dass Grenzsetzungen (Abgrenzungen der Ereignisgnuippder Wahrnehmung)
nur zwischen zwei unterschiedlichen musikalischemit&en maoglich sind.
Zudem erkennt die Untersuchung eine unmittelbarebidung lokaler
Gruppierungen an Betonungsstrukturen, was sehicbktiggerscheint:

»-accentuation structure can be derived from theugireg structure and the
reverse” (Cambouropoulos 1995: 285).
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Eng verbunden mit dem Entstehen von Grenzsetzungaisp von
Ereignisgruppen, ist die Tendenz, bestimmte Ereggmi als vorrangig
(,prominent”) innerhalb eines Verlauf anzunehmenenw diese von zwel

annadhernd gleich starken Grenzen (,ambiguous bayf)dangeben sind.

Was nun die ,Fundamente® betrifft, so behauptet S$tiedie, dass erst nach der
Bestimmung der ,grouping-accentuation” StrukturesirStickes die am besten
entsprechende metrische Struktur eingeflgt wirtl.disse jedoch einmal von
Horerlnnen etabliert, beeinflusst sie auf das StarkGruppenbildung und
Akzentuierung und begleicht eventuelle Widerspriictiem metrische Akzente
mit Schwerpunkten verbunden werden:
.Metre is not simply a mental artefact induced frdma music but actually
has an autonomous psychological existence thaevweldped within a
cultural context and influences actively the way smu is
performed/perceived* (Cambouropoulos 1995: 289).
Abgesehen von der in dieser Studie nie hinterfragg@umlichkeit musikalischer
Sequenzen, welche durch eine Gruppenbildung, deter&irchungsgegenstand,
notwendig wird, ist die hierin erwahnte (anstehgnélealyse von ,high level”
Gruppierungen ein deutlicher Verweis auf das Insdeagreifen von
Antizipations- und Gedéachtnisleistungen. Ohne eséche Verbindung sind
Reprasentationen von Ereignisgruppen schwer viatelIm Letzteren liegt
jedoch die bleibend aktuelle Frage: Wie wird eiridodge zum Bild, in dem (vgl.
0.) Gruppen und Akzente auszumachen sind, oder: e bauen wir in der
Wahrnehmung ein Bild aus gehorten ,StutzpfeileriM2hr als das Implikations-
Realisations-Modell von Krumhansl verweist die Gugpung-Akzentuierungs
Theorie auf eine  Komprimierung, auf eine Etabligrun von
~Wahrnehmungsgruppen®, welche auch noch auf veesigmen Ebenen
stattfinden kann. Gestitzt wird diese Annahme dulh Einsichten der o.a.
Studie von Lehrdahl und Jackendoff, welche bergit® metrische Struktur als
die Abfolge von schweren und leichten Schlagen aimfer Vielzahl von
hierarchischen Ebenen erkennt (vgl. Lehrdahl & é&adkff 1983: 8).



5 ,This is your brain on music" (vgl. Levitin 2007)

In dieser Veroffentlichung (Levitin 2007) wird deBereich der ,anticipation” ein
ganzes Abschnitt gewidmet — allerdings mit etwasvireender Begrifflichkeit:
»AS tones ubfold sequentially, they lead us — aairis and our minds — to
make predictions about what will come next. Thesedigtions are the
essential part of musical expectations. But howttaly the brain basis of
this? (Levitin 2007: 125)
Das ist eine gute Frage, vor allem wenn eine Dwdimi von ,mind“ als
antizipatorisches System per se (vgl. Nadin 198%9imer Beziehung zu ,brain®
angedacht wird. Erschwerend erscheint die unbekiiteméerwendung von
L-anticipation“, ,expectation“ und ,prediction*: E& Voraussage (,prediction®)
Klingt ist ihrem Inhalt bestimmt, weit eher als eiBrwartung, doch — wie klingt
eine Voraussage wirklich? Eine Erwartung, die sah Tendenzen wie z.B.
Lautstarke(n)entwicklung und/oder Richtungswechsegieht, ist weit weniger
.verbindlich“; sie wurde als Horerwartung (vgl. give-tones”) untersucht. Als
Grundlage von Interpretationsleistungen waren solEhwartungen wie bereits
Uberlegt eine wenig solide Basis.
Levitin subsumiert unter ,anticipation“ offensidleth alle Aktivitaten des ,,mind*,
die aus Uberlebensgriinden auf Zukiinftiges gerickited: Die Situation des
Blattspiels kénnte flir diese Auffassung Pate gelarhaben. Es kann auch hier
die Einschrankung gelten, dass fur eine ,predittion einem Vollzug kein
.Stehendes” Jetzt denkbar ist, indem eine solchemacht* wird. Bei
Interpretationsleistungen werden, wenn einer ehd@ac Darstellung gefolgt
werden soll, sicherlich weniger Voraussagen gegroffils Vorgriffe auf innere
reprasentierte Gestalten gemacht, die z.B. ,Dututifiig® heil3en. Tatsachliche
Voraussagen sind naheliegend in Bewertungssituatiavie bei Vorspielen und
Prufungen anzutreffen und auch — in vermutlich Bbdtomplexer Form — als
Ergebnis von Apperzeptionsprozessen, wie sie auth Situationen des
Zusammenspiels, des Ensemblespiels, der instruteenBegleitung zu denken

sind (vgl. Abschnitt 6 Interpretation).

Levitin kommt ausfuhrlich auf Studien zur neuromalktivitdtsmessung mittels
sogenannter bildgebender Verfahren (vgl. ERAN Ab#th.4) zu sprechen und

Uberlegt, inwieweit Untersuchungen zur Heimat vopraShe und Musik
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erkenntnisleitend sein konnen (Brocareal, Wernikgzen). Mit einem
Seitenblick auf die berihmte Falldarstellung vomnvél Sacks, in der ein Patient
alle Erinnerung mit Ausnahme der musikalischen undnderer Form die an
seine Frau verliert, Uberlegt Levitin eine funk@de Unabhangigkeit von musik-
und sprachrelevanten Funktionen des Gehirns, ua HKarauf doch gewisse
Gemeinsamkeiten (,common neural ressources” Le2i@7: 127) zu erkennen:

»The close proximity of music and speech processinghe frontal and
temporal lobes and their partial overlap, suggeststhose neural circuits
that become recruited for music and language mayt stut life
undifferentiated. Experience and normal developntaen differentiate
the function of what began as very similar neurgagulations.” (Levitin
2007: 127)
Diese Sichtweise kann natirlich fur viele kdrpdriaund geistige Entwicklungen
gelten: So ,sehen* Babies das Wesentliche an nébegenstdnden mit dem
Mund und nehmen (vgl. Hofrichter 2007) ein gesumgeWiegenlied weit mehr
als Nahrung, als ,Ohrenschmaus” (getffneter GauRachenraum wie beim
Saugen). Gilt eine angenommene frihe sinnlicheypls®, so erscheint letztlich

Sprache als ,Sonderform von Musik” (vgl. Koelsctakt2007: 251).

Im engeren Sinn bedeutend an diesen UberlegungetieisEinsicht, dass die
Botschaft der gesprochenen Sprache zu 80 % aukldwenden Parametern
(Prosodie, Akzentuierung, Pausen...) gebildet werchittelt wird. Diskursivitat ist
in bestimmten Fallen also offenbar wenig attrakivenn eine breitere Grundlage
angenommen wird wie z.B. die Formen der koenasitieth Kommunikation
(vgl Spitz 1976, Abschnitt 7.2). Auf eine Darsteljuder Entwicklung von Musik
und Sprache kann hier im Vorliegenden nicht einggga werden; wichtig ist
jedoch die Einsicht, dass ein Gemeinsames in Bestik zu suchen ist: Beide
Systeme sind der inneren und auferen Bewegung ucdl @ntsprechendern

Synchronisationsleistungen verpflichtet.

5.1 ,schemas*” (Schemata)

.Modern composers* wie Schoénberg, so erkennt Leyitierhindern in ihren
Kompositionen die Erwartungshaltung der Hérerinneng Strukturen (Skalen)
erlauben keine Etablierung einer musikalischen phédt, einer ,Wurzel* wie sie

etwa eine Tonart darstellt, er konstatiert “a lagkgrounding“ (Levitin 2007:
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114). Strukturen wie ein tonales Zentrum sind egeistige Konstruktion,
allerdings in indireker Form:

»The brain constructs its own version of realitgsbd only in part on what
is there, and in part how it interprets the toneshear as a function of the
role they play in a learned music system.” Der Almestimmt rigoros:

~We interpret spoken language analogously” (Lev&097: 114).

Wie die Untersuchungen und Theorien in Abschnithahe legen, verbringen
durchschnittlich getbte Hoérerlnnen nicht ihre Zeit Verfolgen von Ténen,

sondern sie wechseln die Ebenen, bindeln Tonfolgan Gruppen, in

rhythmischer und melodischer Hinsicht, ,abstramérgzusagen einen formalen
Verlauf unter Einbeziehung tempo- und lautstarkemgigcher Parameter (die sie
vermutlich analog behandeln) und bilden in der Edigwartungen oder aber sie
projizieren bereits ,verpackte” (,getbte”) Verlaufedie Zukunft. (Die mogliche

Reaktion, sich gelangweilt vom Gehoérten zu distrezi, sollte getrennt
untersucht werden.)

Die Idee einer isomorphen(!) Abbildung der Welt Form von neuronalen
Beziehungen wie eine im Gehirn detailliert ,gebumtée Mozartsonate kann
kaum aufrecht erhalten werden: ,To some degrees istoring perceptional
distortions, illusions , and extracting relatioqpshamong elements*.

Anm.: Eben letzteres, die Bewahrung von Beziehungenvor allem im

Musikalischen vermutlich eng mit emotionalen Etéwtverbunden. Es ist
denkbar, dass wir weit mehr ein emotionales Destikiner Mozartsonate
speichern, denn lediglich Beziehungen zwischenndBausteinen. Noch naher
liegt die Annahme, dass wir ahnlich der Geste,alesolche Beginn und Ziel in
sich tragt, komprimierte Bewegungen speichern, Bewgen, welche sich
unterschiedlicher Zeichen bedienen und in FormreBeziehungsabbildung auch
als emotionales Kondensat in uns ,leben“. Alle irbs&hnitt 4 genannten
Untersuchungen betreffend die Erwartungen musiéladis Entwicklungen,

verglichen und antizipierten Bewegungen.

»An important way that our brain deals with stardlaituations is that it
extracts those elements thar are common to mublipl@ations and creates
a framework within which to place them, this franwekv is called a
schema.” Levithin 2007: 115f)

Ein detailliertes Schema der sensorischen Infoonatierarbeitung findet man
bei Terhardt (1998):
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Ein Stimulus wird, nachdem er eine Anpassungsstufehlaufen hat, durch eine
hierarchische Folge von Interpretationsschritten \Wahrnehmungsobjekte
.Zzerlegt’; wobei die Hierarchie von Verarbeitunggsh nach oben offen ist.
Wesentlich ist, dass der Abstraktionsgrad, bis ziciaem eine Information
verarbeitet wird, vollig unterschiedlich (von bewtes bis reflektorischer
Verarbeitung) und die Interpretation auf jeder Veeitungsstufe autonom
ablauft, wobei das hierfur notwendige Wissen eldenémtsprechend hierarchisch
verteilt ist. Neue Wahrnehmungsobjekte werden niclir aus synchron
auftretenden Unterobjekten gebildet, sondern austzaitlich mehr oder weniger
benachbarten (vgl. Gestaltgesetze); letzteres gdgdn schematischen ,Objekt-
Buffern® (,Kurzzeitgedachtnissen*):

.Der gesamte Prozel3 [sic] der Informationsaufnalhuné -verarbeitung

sowie der physischen Aktion setzt die Annahme eirsdiven

Bewusstseins [sic] (also ,willensgesteuerter’ Akgn) nicht voraus*

(Terhardt 1998: 29).
Nicht nur die (erneute) Relativierung einer Bewssstsleistung im
Wahrnehmungsprozess gibt zu denken, auch die d&reirautonome
Verarbeitungsweise der auslésenden Signale. DesrAmkennt, dass die Art und
Weise, wie Klanggestalten auf den unteren Ebenenadeditiven Hierarchie
entstehen, vollkommen unabhangig vom physikalischEntstehen des
Schallsignals ist. Die Erkennung und Trennung deerlvhale wie etwa
Klangfarbe und Tonhohe ist Sache der auditivenrpnétation der primaren
Klanggestalt. So ist es naheliegend, dass deriaidiitterpretationsapparat darauf
trainiert ist, beispielsweisein der Stimme die Malentitat unabhangig von der
Stimmlippenfrequenz zu erkennen. Ein bemerkenswéltainingseffekt zeigt
sich auch darin, dass selbst in einer FlUstersprath Intonationsstrukturen
wahrgenommen werden. (Vgl. Terhardt 1998 und Abi$cir? ): Hier wird eine
spezifische Form der Abstraktion in der neuronal&rarbeitung von Reizen
angesprochen, die offensichtlich im Dienste der ridkoie gelernt wurde:
Invarianzen erleichtern Konzeptbildungen (vgl. Z&ki10). Das Unternehmen
~Wahrnehmungsobjekt* ist jedoch komplexer:

.Der Aufbau der internen Reprasentation der akclséa Umgebung ist
demnach zugleich eine Sache der Zerlegung des lan elementare
Wahrnehmungsobjekte und der aktiven Synthese Ubehgeter
Wahrnehmungsobjekte aus den Elementarobjektenthéfet 1998: 26)
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Angesichts der zuvor von Terhardt angesprochenezidfdr auf bewusste
Aufmerksamkeit erschwert ein Verstandnis der ,akti\Bynthese®, nach Zeki ist
sogar die Bildung synthetischer Konzepte im Geflitimnkonzepte als Ergebnis
von Denkprozessen) ,ein stummer fortwdhrender Devdgss [!], der sich
unbewusst vollzieht" (Zeki 2010: 61f): Die Begriffaktiv* und ,,denken” missen

in Zusammenhang mit der Wahrnehmung offensichtimin gedacht werden.

Schemata, Codierung und Encodierung in “minds" sik@mponenten
musikalischer innerer ,Existenzen: eine werdended usich veréandernde
Struktur. Eine solche Existenz basiert vermutlich @iner priméren Zeitlichkeit
der musikalischen Gestalt ,in concert®, dann aufeeiibergeordneten, namlich
der ihrer allmahlichen Verédnderung (Reifung?) awctter Einbeziehung von
Abstraktionsprozessen und gleichzeitig auf eineendindung der Zeitlichkeit in
Form von entstehenden ,Uberdauernden Beziehungsiletionen oder
Konzepten: Phanomene wie ,Stilbewusstsein® lebemmudich von tief

eingepragten reprasentierten Beziehungsschleifen.

5.2 Mind the gaps

Erganzend zu den exemplarisch dargestellten Urdlessigen zu
Verlaufserwartungen soll die untersuchte Tendenm Ybrerinnen erwahnt
werden, einen grol3en Sprung in einem Melodieverthuth einen erwarteten
Richtungswechsel (wenn madglich) stufenweise zu demh“, den Sprung
rickkehrend zum Ausgangston zu ,fullen® (vgl. Kruamsl Abschnitt 4 ,good
continuation* sowie das Gestaltprinzip der Gesa#abeit) — offensichtlich ein
dringendes Bedurfnis oder inneres Anliegen von khigienden

Ein gar nicht neues Beispiel eines Spiels mit demzipien musikalischer
Erwartung findet man in Beethovens Neunter Sympmhan Beginn der ,Ode an
die Freude*:

,BY moving away from the tonic at this point, heaiso filling the gap he
made by jumping so far down to get to this midpoiMhen Beethoven
finally brings us home two measures later, it issaget a resolution as
we’ve ever heard.” (Levitin 2007: 119)
Man muss diese Ansicht nicht teilen, dennoch vesiveiese SiUfe auf ein
bedeutendes Moment der musikalischen Antizipatthe:begleitenden und/oder
mitbestimmenden Emotionen (wie oben bereits in dgaspeicherten

Beziehungskorrelaten angedacht). Nicht nur Disspexanoder Konsonanzen,
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sondern generell strukturelle Merkmale werden mitoBonen ,besetzt®, und die
Verletzung einer musikalischen z.B. harmonischewdfung, die Zerstdrung
eines ,befriedigenden“ oder ,aufregenden* Vorgrifisird mit negativen
Reaktionen, analog die Erfillung von Erwartungent n@licksgefihlen
verbunden. (Beeindruckend in dieser Hinsicht istBkgginn von ,Befreit* Op. 39
von Richard Strauss.)

Die im Folgenden skizzierte Untersuchung (Mdllerdudacobson 2009)
ereigniskorrelierter Potenzialverlaufe bezieht sacifi die kognitive Verarbeitung
unerwarteter Harmonien, also auf ,gaps” zwischewdftung und Realisation.
Die  Untersuchung bericksichtigte  Ergebnisse eineresddng des
ereigniskorrelierten Potenzials ERAN (vgl. Abschnit5.4) und der
Hautleitfahigkeit von Probanden als Maf3 fir die gomale Beteiligung bei
gehdrten harmonischen ,Verletzungen*: Je harmonisalerwarteter der
Schlussakkord in den verwendeten Sequenzen aushsto starker war die
emotionale Beteiligung. Welcher Art sind diese ldffeen Begleitfiguren?

.There is quite a gap between one’s expecting thajiven harmonic
structure will be continued one way rather thantla@oand one’s yearning
or hoping for that continuation, and there is alyigger gulf to reactions
of delight or gloom when what is anticipated ocooirgloes not.” (Miller
und Jacobson 2009: 58, tUbern. Zitat Davies 2003).28
Abgesehen von diesen erflllten oder enttduschtemarirngshaltungen kann
natdrlich nach der Entstehung von Emotionen inriBexdeutung fir musikalische
Wahrnehmungsprozesse gefragt werden: Ist eine ensiteie Musikrezeption
moglich und in welcher Form existiert dann ein éasfther Mehrwert von

musikalischen Gestalten?

5.3 Emotions

Hinsichtlich der Emotionsverarbeitung verweisen Mitlund Jacobson (2009)
zum einen auf die geringe Dichte von EKP Studien egdlingen
ereigniskorrelierter Potenziale in der neuronalektiitat), zum anderen auf
schwer integrierbare theoretische Ausgangspunkte.

Exemplarisch soll hier auf die ,problematische” Bémng zwischen
wahrgenommenen und gefihlten Emotionen hingewiesenden: In einer
Theorie von Schmidt und Trainor (2001, vgl. Mullend Jacobson 2009)
verschmelzen wahrgenommene und geflihlte Emotianenpsychologischer und
auch philosophischer Sicht (Jackendoff und Lehrd2006, Kivy 1999; vgl.
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Muller und Jacobson 2009) gibt es jedoch eine kl@rennung zwischen
Emotionen, die in der Musik zum Ausdruck kommen uwhet emotionalen
Reaktion der Horenden bis hin zur Feststellungs dasthe sadness is to the
music rather like the redness to the apple, thas like the burp to the cider”
(Muller und Jacobson 2009: 55; Gbern. Zitat).
Dieser Diskussion kann im vorliegenden Rahmen rdeltilliert gefolgt werden,
bereits bei einer (tatsachlichen) Trennung derdrelEimotionsgruppen sind grol3e
Probleme zu erwarten. Bemerkenswert unter den emeahPositionen ist jene
der schon vielfach zitierten Kognitionspsychologésckendoff und Lehrdahl
(2006), welche die emotionale Ausdruckskraft dersMuaus ihrer ,Imitation
menschlicher Motorik®, also Kérperhaltung und Glestiklaren.

.Nicht nur der gro3te Anteil der emotionalen Exgiegat der Musik

rihre aus dieser Anlehnung an die Motorik, sondewnch der

musikspezifischste* (Muller und Jacobson 2009: 55).
Der Gedanke einer musikalischen Gestik, die wiee j€gestik generell im
Bewegungsansatz ihr Ziel offenbart und damit im thfiigen grindet, wurde
schon an anderer Stelle aufgegriffen, doch mussédieh im Hinblick auf die
Ansicht von Jackendoff und Lehrdahl (2006) eingedckt werden, dass Gestik
weitgehend Vertrautes voraussetzt. Einsichtigemveisrd in der Gestaltung
musikalischer Sequenzen Beziehungsarbeit geleisteine solche muss aber
maoglich und beabsichtigt sein (vgl. Abschnitt 6.2)eatorische Prozesse und
Sequenzen, die eine (gemeinsame) musikalischerrfiglausschliel3en, sind hier
vermutlich nicht einzubeziehen. Wird hingegen anéemotionale Bewegung im
Sinne einer hérenden Mitbewegung fokussiert, slit sieh die Frage, inwieweit
empathische Prozesse im hoérenden Vollzug und anc@usammenspiel fur eine
.Konturierung“ sorgen. Der Vorschlag von Helga @Motte greift allerdings
weiter:

-wWenn man das Verstehen zum Ansatz der Rezeptimtdfong macht,
dann wird man zwangslaufig auch wieder auf das Kpnder Einfihlung
zuruckgreifen missen, denn Einfuhlung ist eine tgeh Form und
Methode des Verstehens. Durch das Konzept der Iinig lie3en sich
enge Verbindungen zwischen Psychologie, Asthetikl #termeneutik
herstellen“ (Gembris 1999: 38).

In einer allgemeinen Sicht des Phanomens Emoti@enesiin den Ausflihrungen
von G. Kreutz (2008) zu lesen ist, wird schlieBlickine deutlich

zukunftsgerichtete Funktion der Geflihle heraustjesBo unterscheiden sich in

der Verarbeitung von Emotionen (2) Bewertungen von
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Wahrnehmungseindriicken, (2) Systemregulation, (3prb¥reitung und
Ausrichtung von Handlungen, (4) Kommunikation voneaRtionen und
Verhaltensabsicht sowie (5) Beobachtung des interZeistands und der
Organismus-Umgebung-Wechselwirkung (vgl. Kreutz&0 dieser Sicht wird
mit der dritten Funktion eine deutliche Zukunftemtierung, auch im Sinne des
emotional bestimmten Handlungsdesigns angesproeheazine Dirigentin/ein
Dirigent wirde einen Grol3teil ihrer/seiner Tatigkeals eine emotional-

funktionale hier erkennen kdénnen.

Erwahnt werden sollte eine sehr seribse Untersughmn dem Komplex
.Emotionen* von F. Nagel (2007), die auf eine Koetisierung
psychoakustischer Merkmale der ,emotionalen Mushwahmung® zielte und
den psychosozialen Hintergrund der Versuchspersomereinbezog. Es wurde
konkret versucht, physiologische Korrelate von [Shiu analysieren. (Unter
chills sind Gansehaut- oder auch Schauerphdnomenesrstehen, sogenannte
~SEMs", ,strong experiences of music’, vgl. Nagel0(Z.) Erhobene
physiologische Daten (Herzraten und Hautleitwertsgi musikevozierten
emotionalen Lagen und den sogenannten chills wudddrei mit visualisierten
Daten (!) aus der emotionalen Selbstauskunft deobdrden zu einer
»asthetischen Datenanalyse® kombiniert. Ein er&eseriment bezog sich auf das
Horen von chillverdachtigen Musiksticken, in eineaweiten wurden
chillevidente Sequenzen Chorséngerinnen als Vessuaid Ratinggruppe (betr.
Chill-Potenziale von Musikstlicken) vorgespielt.daiden Experimenten konnte
eine primare Bedeutung der Lautstarke bestéatigtdever Es wurde ein
signifikanter Anstieg der Lautstarke zwischen 8 adBarks (920-4400 Hz) bei
Chillstellen nachgewiesen.

Das zweite Experiment zeigte, dass Chill-Potenaates Musikstlicks mit hoher
Koharenz bewertet wurden, ebenso gab es breite eitisimmung in der
Bewertung von Aufregung und Gefallen. Eine Einszhiég des Chill-Potenzials
erfolgte nach den (gewichteten Kriterien) HarmonMelodie, Klimax und
Lautstarkeverlauf. Eine Regressionsanalyse zeigtdern, dass Aufregung
hauptséachlich durch die Lautheit der Musik erkldrden konnte (vgl. Nagel
2007).
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5.4 Elektrophysiologische Angriffe

Ziel elektrophysiologischer Untersuchungen (vgl.lleitiund Jacobson 2009) ist
die Aufzeichnung von reizbedingten Gehirnaktivithteaufig in Form von
ereigniskorrelierter Potenziale (EEPS) auf Grunellag von
Elektroenzephalogrammen (EEGs) mit hoher zeitlicheflosung und in Form
von ereigniskorrelierten Feldern (EKFs). Erganzemdd auf Daten aus der
Magnetenzephalographie geblickt. EKPs sind Potereziaufe, welche zeitlich
mit spezifischen sensorischen, motorischen odernikegn Ereignissen in
Verbindung stehen, Daten zu diesen werden in psyglschen Experimenten mit
haufigen Durchgéangen generiert. Parameter solcKétsEsind zum einen ihre
Polaritat (positive oder negative Auslenkung derpfitude) zum anderen ihre
Gipfellatenz (Zeitpunkt der maximalen Amplitude)inBkurzer Uberblick uber
einzelne Komponenten wird gegeben, die Fllle deweijgs relevanten

Untersuchungen kann im vorliegenden Kontext ni@ntibksichtigt werden.

N1 oder N10O ist eine negative Komponente im EKElcte ihr Maximum ca.

100 ms nach der Stimulusdarbietung erreicht, zusaommit dem magnetischen
Pendant N100m. Es wird angenommen, dass diesegéliesion der perzeptuellen
Verarbeitung und damit auch die Reife des auditbaa Cortex reflektieren, da
die Werte von Erwachsenen erst in der spaten Adeteserreicht werden. Zudem
kénnen Vergleichswerte hinsichtlich mentaler Repnéationen von Schall
zwischen Musikerlnnen und Nichtmusikerinnen gemerierden und so

Aussagen Uber die Trainierbarkeit musikalischerigik#giten als Prozess der

funktionellen Reorganisation des sensorischen Kayéenacht werden.

MMN ist ein fur diese Fragestellung sehr interesafomponente und kann
gemessen werden durch die Verletzung einer regefy@élAbfolge. Wird z.B.
eine regelmaflige Abfolge von 800 Hz Toénen von eingd®0 Hz Reiz
unterbrochen, so entsteht ein messbare Reaktion MMFiNe ,Missmatch
Negativity“. Von Interesse ist, dass sowohl die d&iherung von
Regelmaliigkeiten als auch deren Verletzung (MMN3-gitentiv, also ohne
erforderliche direkte Aufmerksamkeit erfolgen. Audér notwendige Vergleich
der Eigenschaften der dargebotenen Reize erfaoffertsichtlich keine gerichtete

Aufmerksamkeit. Die MMN weist eine negative Pokriauf und ist mit einer
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Latenz von 100-250 ms im fronto-zentralen Bereioh starksten; sie kann als
....Mald fur die pra-attentive Diskriminationsleisty des auditiven Systems
aufgefasst werden..." (Muller und Jacobson 2009. 471t Hilfe des MMN-
Paradigmas kann untersucht werden, welche Eigeftenhausikalischer Stimuli
aulBerhalb des Fokus der Aufmerksamkeit encodiemdeme konnen. (Eine
umfassende Darstellung findet sich bei Tervanie@d@i1? vgl. Mdller et al 2009)
Obwohl die MMN primar den Ablauf automatischer Fysze widerspiegelt,
zeigen entsprechende Studien, dass pra-attentioge$de darauf folgende
Aufmerksamkeitsprozesse beeinflussen.
Allmahlich entsteht hierbei das Bild des Gehenss da seinem alltdglichen
Wechsel nicht mehr der bewussten Steuerung besidei denn, ein mehr als
geringer Richtungswechsel nach links, rechts, oherien oder aber das sich
verandernde Gelande erzwingt (voribergehend) eirmvuBstmachung der
Bewegung. Sobald ein — auch anspruchsvolleres &n@el gespeichert wurde,
wird die Bewegung wiederum dem Reflektorischenlasen.

Wenn musikalische Ereignisse wie z.B. Akkorde imeen musikalischen Kontext
(implizite) Erwartungshaltungen von Horerlnnen e&gén, spiegelt sich das in
einem ereigniskorrelierten Potenzial wider, desseplitudenmaximum bei etwa
200 ms liegt, eine Komponente, die als ERAN eingigge Prominenz hat (Early
Right Anterior Negativity vgl. Koelsch et al 200¢gl. Muller und Jacobson
2009).

Bei Untersuchungen zur musikalischen Syntax wirdn vder Annahme
ausgegangen, dass ein gewisses musikalisches yiRagelTeil eines impliziten
Wissens — auch von musikalischen Laien — ist. Withrdes Horens einer
Sequenz wird basierend auf diesem mehr oder wemgaiziten Wissen ,,...ein
Kontext ausgespannt, der mit bestimmten Erwarturigesr die Weiterfihrung
eines Akkordabfolge verknupft ist.“ (Muller und dédson 2009: 49) Werden die
Erwartungen enttauscht (z.B. wenn der Tonika diembDante folgt statt
umgekehrt), so ist dies von einer ERAN begleitetsmBrkenswert ist, dass die
ERAN ebenso wie die MMN pra-attentiv. ausgelost \erd
Aufmerksamkeitsprozesse jedoch einen groRen Emflug die Amplitude der
ERAN haben; zudem ist ihre Gro3e vom ,Ausmal’ dembaischen Verletzung*

abhangig. Es wurden zudem Analogien von musik- sptachsyntaktischer



60

Verarbeitung hinsichtlich Uberlappender Ressoumgefunden (vgl. Miller und
Jacobson 2009: 49).

Das erwiesene Vor- oder auch Unbewusstsein dersutdeten Prozesse liegt
sicherlich zu einem Grof3teil in einer bereits amgbien o6konomischen
Organisation von Hirnleistungen: Bedenkt man dieam gleichzeitig aktivierter
Wahrnehmungs-, Gedéachtnis-, Erwartungs- und Piiojeiteistungen, die beim
Anhdren verschiedener Interpretationen z.B einan@ynie erforderlich sind,
um im Anschluss wenigstens eine Bevorzugung begmirzdi kbnnen, wird die
Metapher vom Gehen immer einsichtiger: Allem Inaaten und sogar nicht

wesentlich Varianten wird vermutlich die bewusstdmerksamkeit entzogen.

P3 resp. P300 ist eine ereigniskorrelierte Komptanemt positiver Polaritat und
einem Amplitudenmaximum bei etwa 300 ms. lhre bei8ebkomponenten P3a
und P3b gelten als Indices fur unwillkiirliche Aufikeamkeitszuwendung resp.
fur kontrollierte Stimulusevaluation. In einer Vdahl von Untersuchungen
wurden P3 Effekte gemessen, die Komponente giltuiddd als eine eher
unspezifische, jedoch lassen sich — so die Annahome Experten — Uber P3-
Potenziale Unterschiede im Expertenstatus von PRddyaanzeigen. Am Beispiel
der Verarbeitungsprozesse von Klangfarben ergalmnfgr Musikerinnen mit
absolutem Gehor die geringsten P3 Amplituden, Bkpeen ohne absolutes
Gehor und Laien wiesen starkere Amplituden, jeddettlich langere Latenzen
als die Absoluthdrinnen auf. Abhéngigkeiten zwisthmusikalischer Expertise
und Aufmerksamkeitsaufwendungen fir die VerarbgtyBestimmung) von
Klangfarben sind nachvollziehbar (vgl. Miller uratdbson 2009).

N400, eine Komponente negativer Polaritat mit eiramplitudenmaximum von
400 ms nach der Stimulusdarbietung, gilt als Ind&k semantische
Integrationsprozesse, eine diesbezlgliche Untewsuchwird im Folgenden

(Abschnitt 5.5, Primings) detailliert besprochen.

Demgegeniber qilt die Komponente P600 (positive aftét bei einem
Amplitudenmaximum bei ca. 600 ms) als Korrelat aytischer
Integrationsprozesse; Variationen der P600 Ampditkdnnten bedingt sein vom
Ausmal} einer dargebotenen musiksyntaktischen Umsgkeit in Abhangigkeit
von der musikalischen Expertise des Probanden ued \tertrautheit des
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Probanden  mit  spezifischen  Stilrichtungen. Die Brggse im
Untersuchungsbereich (die Autoren beziehen sichBaskon und Schon 2001)
und ,syntaktische Integration“ deuten wiederum Aanglogien von sprachlichen
und musikalischen Verarbeitungsprozessen: SowohlSgeache als auch der
Musik scheint die Eigenschaft inharent zu seinkst&rwartungen hervorzurufen
(Muller und Jacobson 2009: 51). Eine Untersuchunig Ratel et al. (1998; vgl.
Muller und Jacobson 2009: 52) konnten in einemkt@re P600 Vergleich keinen
signifikanten Unterschied in der Verarbeitung voinglistischem und
musikalischem Material feststellen, was auf die &mne eines allgemeinen (statt
eines spezifischen) syntaktischen Integrationsmsee schliellen lasst und
eventuell erkenntnisbringende  Analogien zwischen radgichen und

musikalischen Antizipationsprozessen erlaubt.

5.5 Priming-Effekte und musikalische Semantik

In ndherer Umgebung zu einer emotionalen und nswioen Bewegung als
Mittragerin einer musikalischen Bedeutung wurdernravieeitungsprozesse von
sprachlichen und musikalischen Sequenzen unters(ait Koelsch und Fritz

2007) Als elektrophysiologischer Index semantiscReimings wurde (vgl. 5.4)

die Komponente N400 des ereigniskorrelierten elgttten Hirnpotenzials

verwendet. Diese Komponente ist sensitiv fir serselme Relationen: In einem
Satz wie ,Er bestrich sein Brot mit warmen SockbeWirkt das Wort ,Socken*

eine deutliche N400 Amplitude. Die Autoren versuthen, semantisch vertraute
Bereiche wie wir sie aus dem Sprachlichen kennaneiiie Untersuchung

musikalischer Bedeutungsverarbeitung tauglich zuchma. Unterschieden
werden dazu verschiedene Bedeutungsklassen:

1. ,Musikalische Bedeutung, die durch Information@mermittelt wird,
die an Objekte erinnern (z.B. an einen Vogel)*, roddurch
Informationen, die Eigenschaften bezeichnen (hdlimpf, schnell,
spitz, weich, warm).

2. ,Musikalische Bedeutung, die durch das Entstdtem. das Erkennen
einer Stimmung vermittelt wird (z.B. frohlich)* (Kbsch und Fritz
2007: 245f).

Fuhlt man sich im ersten Fall an Lautmalerei enpnan Klangfarben und
Artikulationsprozesse, so sieht man sich im zweitéall mit einem
hochproblematischen Transfer von emotionaler Pilieso@prechmotorische

Aktivitat und/oder gestischer Ausdruck) auf tatdiétie musikalische Ablaufe

konfrontiert, wodurch der Nachvollzug einer ,Stimngg erklarbar werden soll.
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Auch kommen im zweiten Fall noch Ahnlichkeiten zstien musikalischen
Strukturen und korperlichen Empfindungen wie z.Berdklopfen in Betracht.
Weitere Bedeutungsklassen folgen:
3. ,Bedeutung durch extramusikalische Assoziatiomea zwar explizite
(z.B. eine Nationalhymne) sowie implizite (ein HKienchoral...)
[sowie]
4. Bedeutung, die durch das Arrangement formaleuk8tren entsteht

(Spannung, Auflosung, Uberraschung durch einen wamgeten

Akkord usw.) [...], Bedeutung von Musik ,sui gerggfi(Koelsch und

Fritz 2007: 246).
Im vorliegenden Priming-Experiment wurden kurze z8atsowie kurze
musikalische Exzerpte als ,prime-stimuli“ praseritiedie unterschiedlichen
Bezug zu einem gegebenen Zielwort hatten. Zu eideswort wie ,Weite*
wurden sprachliche Stimuli wie ,Die Blicke schweifein die Ferne®
(angenommener starker Bezug) und ,Die Fesseln lawenig Bewegung*®
(angenommener. schwacher Bezug) geboten. MusikalisStimuli wurden
entsprechend ihrer formalen Strukturen gewahlt; z48. eine Sequenz aus
~>alome* Op 54 von R. Straul3, die in weiter Lageeget ist bei ,Weite* oder ein
Kirchenchoral bei dem Zielwort ,,Andacht".
Fazit: Verglichen mit passenden evozierten unpags&ielworter eine deutliche
N400 Komponente, ahnliche Ergebnisse wurden ersthenwveise im
musikalischen Kontext festgestellt, auch hier esden Zielworter, die
semantisch nicht passten, eine deutliche N400.eDiefekt wurde bei abstrakten

und auch bei konkreten Zielwdrtern gemessen

Nun ist diese Studie zu N400 laut Muller und Jaocob009) die einzige, die mit
nichtlinguistischen Stimuli erfolgreich war, diedmmen Befunde hingegen legen
nahe, ,..dass Musik mdglicherweise einer vergledgchn semantischen
Dimension entbehrt.“ (Muller und Jacobson 2009: BBnnoch interpretieren die
Autoren ihre Daten dahingehend, dass
.-~ Musik systematisch Reprasentationen semargisckKonzepte
aktivieren kann“ und dass daher ,.... Musik auch astische Information
vermitteln kann“ (Koelsch und Fritz 2007: 249).
Uberlegungen zum Wesen des musikalischen ZeicHEms*,(resp. physikalisch
korrekt ,Klang“) und damit zum Bezugssystem ,Musikhachen die o.a.
Unternehmung etwas fragwuirdig. Es stellt sich dieagé nach einer
musikimmanenten Bedeutungsdynamik, die dem Potekiaigender Bewegung
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gerecht wird. Ein Blick auf die Ideen Luc Ciompi8rinte eine Erweiterung der
Sichtweise bedeuten:

.Gerade die [...] Analogie zwischen Energie undinfation stellt [...]
eine hochst bedeutsame ,psycho-physische Korregpahd dar:
Systemdynamisch betrachtet spielt die Information psychischen
Bezugssystemen genau die gleiche Rolle wie diedsnér physischen
Bezugssystemen* (Ciompi 1988: 258).
Das musikalische Klang wird — als ,asthetischese®bjn Bewegung“ (m.A.) —
fur sich beanspruchen, Energie und Information min;sdie von Ciompi
angesprochenen psychophysischen Korrespondenzern wénter anderen
Aspekten wie z.B. der Empathie, der Mitbewegung uadch der
Ausdrucksbewegung Tanz ev. leichter zu untersucfayl. Apperzeption
Abschnitt 7.4). Ein Blick auf eine Angleichung vomerer und klangerzeugender

Bewegung: musikalisch-asthetisches Entrainment eidéach Singenlernen?
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6 Interpretation

Obwohl anzunehmen ist, dass wesentliche MomenteAtE#Trnehmung wie im
vorangegangenen Abschnitt Uberlegt in den Prozess Bpielens”, der
Auffihrung, der Interpretation neuerlich zu beriick8gen sind, soll hier primar
auf spezifische Planungsleistungen und Leitideeminsikalischen Tun geblickt
werden.
.Die  Musikpsychologie ist an der experimentellen téfsuchung
musikalischer Reproduktion und Interpretation iessiert, weil erst in der
Auffihrung von Musik beobachtet werden kann, wie diesondere
emotionale Qualitat von Musik — der sog. musik&lescAusdruck —
erzeugt wird.” (Kopiez 2008: 320)
Streng genommen musste die Frage viel friher imakesgsprozess ansetzen:
Was muss in Musikerinnen einflieBen oder sich ,giollen”, das (spater) als
LJAusdruck® horbar wird? Es geht hier um bereits gaings uberlegte
Aneignungsprozesse, um Prozesse der Synchronisatidrder Projektion. Was
im Vorliegenden interessiert, ist, inwieweit Komprerungsmodelle, also
hierarchische Modelle der Wahrnehmung (,high-levelhigher-level*), Modelle
der Gruppierung und Bundelung zur Entwicklung eineterpretatorischen
Leitidee beitragen kénnen. Noch ehe ,Ausdruck“Bdziehungsqualitat zwischen
Klingendem, Verklungenem und zukinftig Klingendemineeseits und
Klanggestalt und Interpretinnen andererseits argedaerden kann, muss die
Bedeutung und die Verfasstheit von interpretatieitesshden inneren

Reprasentanzen uberlegt werden.

6.1 Interpretationskonzepte ,Big pictures*”

In einer Untersuchung zur Entstehung eines kumstleen Gesamtbildes (,Big
picture” , Kopiez 2008: 320f, der Autor beziehthsiauf Chaffin et. al. 2002)

wurden Ahnlichkeiten untersucht zwischen Darbieswegsionen (Primavista- bis
Konzertversion) des dritten Satzes aus dem Italafi@n Konzert von J. S. Bach,
gespielt von einer Pianistin in einer Gesamtiubexemn 33,5 h Uber eine
Zeitspanne von zehn Monaten. Als Vergleichsparanggken die Dynamik, das
Tempo und die Verwendung des rechten Pedals; Konameerder Pianistin

wurden zudem inhaltlich ausgewertet. Es zeigte, glaks die Tempoverhaltnisse
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der Hauptabschnitte bereits von Anfang an feststianahd die Beginnversionen
groRe Ahnlichkeit mit der Endversion hatten, wasautor als Beweis fiir die
Existenz einer ,leitenden globalen Interpretatidest’ gesehen wird (Kopiez
2008: 321).
Interpretation erscheint aus dieser (kognitionspslagischen) Sicht ein
hierarchischer Top-down-Prozess zu sein, geleimt einer ganzheitlichen
Vorstellung. Hierbei wird der Verarbeitung von Eatereignissen (Bottom-up-
Prozesse) als ,bewusste Verarbeitung” eine gerandgedeutung beigemessen
(vgl. Chaffin et al. 2003).

Die Untersuchung machte schlie3lich deutlich, dabside Arten der
Verarbeitung® (vermutlich gemeint Bottom-up- und prdown-Prozesse)
ineinander greifen, wobei ,gegen Ende die Einflisseer Ubergreifenden
Vorstellung mehr Raum einnehmen® (Kopiez 2008: 321Yum einen gibt die
Vorstellung, die ,Raum einnimmt* Anlass, uUber dieus§edehntheit innerer
Reprdsentanzen zu rasonieren, zum anderen wird le@deutender
interpretatorischer Akt vernachlassigt, der Proggkheil3t: Eine Leitidee als big
picture muss in eine verbindliche Beziehung zur fAlising gebracht werden,
soll sie wirksam sein. Ein (wie in der Untersuchgegeigt) aul3erst stabiles Bild
kann nur durch Projektion (,Hinausverlegung vondnworgangen“ Hacker und
Stapf 1998: 664) wirksam werden; soll dieses Bilds a,lLeitidee”
handlungsleitend sein, wird es auf Zukunftigesipiejt zu denken sein.

Was die konkrete Umsetzung einer — so ist anzunehmprojizierten Leitidee
angeht, so ist denkbar, das Modell der Wahrnehnzuing Ziele der Darstellung
~-umzukehren* und die komprimierten High-level-Gdigta als ,Leitidee” in eine
zeitliche Abfolge von Klangen ,herunterzubrecheb@abei stellt sich die Frage,
ob (und inwieweit) Invarianzen sowohl in der Walmmeing und Verarbeitung
als auch in der Interpretation dem Vor- und Unbesters oder auch dem ,Pra-
Attentitiven” (vgl. Abschnitt 5) Gberantwortet wenal.

6.2 Koharenz

Im Zusammenhang mit Bewertungsverhalten von Ingtgtionsleistungen
Uberlegt Reinhard Kopiez (2008), inwieweit eine rgioeifende Leitidee, also ein
formspezifisches Gestaltungskonzept von Horerinngne Wertschéatzung

erfahren kann.
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Experimentelle Studien zur Frage der Koharenz, Edahrung eines inneren
Zusammenhanges (der Autor bezieht sich auf Timm2@@3) ,zerlegten* die
Aufnahme einer Klavierkomposition von wenigen Taktend ersetzten den
zweiten Teil der Komposition durch eine Aufnahmeesi anderen Pianisten. Die
Untersuchung griff auf eine Vielzahl von aufgenomni@mbinationen zurtck,
welche asthetisch analysiert und bewertet wurdeberU20 Prozent der
Bewertungsunterschiede konnten erklart werden ddiethnlichkeit der beiden
Halften hinsichtlich Tempogestaltung, Artikulatioriyerzierungsnotendauer,
Asynchronitat zwischen beiden Handen und Lautswéntauf. Tendenziell
erhielten die originalen Verbindungen eine posrevBewertung, doch erreichten
»originelle” Kombinationen ebenfalls hohe Bewertengvgl. Kopiez 2008: 327).
Obwohl diese Studie sich auf winzige Sticke von igem Sekunden Dauer
stltzte, ist doch erkennbar, dass nach der Rerepitoger weniger Takte eine
innere Annahme, ein virtueller zweiter Teil entsteder — anders ist ein
Werturteil schwer erklarbar — dem erklingenden wéhich als Vergleichsmodell
dient. Mit groRerem Aufwand ware in einem ahnliciba@sign eine Untersuchung
tatsachlicher Vorgriffe (Reprasentationen und Rtop@en) gegeniber einer
bloRen Erwartung (von Verlaufstendenzen) denkbar.
Generell zeigt sich die Bedeutung des Tempoverléirfsstrukturgenerierende
Prozesse im Musikalischen, wie sie schon bei danehtaren Gliederung in der
Rhythmuswahrnehmung erkannt wurde: Spontane Grigidengen zu je zwei
oder drei Elementen treten nur in einem Bereiclselen 500 und 33 bpm (beats
per minute) auf (vgl. Auhagen 2008: 439). So wurdeinem Versuch (Langner
und Kopiez 1996) Kohérenz untersucht, die durchRdikigkeit zur Erzeugung
eines Tempobogens Uber ein mdglichst grol3es , Daitfe” entsteht (am Beispiel
von Saties ,Gymnopedies* 1888). Die Leistungen ®iReofessionisten und eines
Amateurs wurden gegenubergestellt:

.Der professionelle Pianist hatte die Zeitgestajtules gesamten Stickes
mit einer Dauer von mehreren Minuten Lange im Bligk wahrend der
Amateurpianist nur einen Uberblick tUber die Gestat des ersten
Formteils aufwies.” (Kopiez 2008: 328)
Wenn im Anschluss gefragt wird, welche Wahrnehmtelgganz Koharenz in
groReren Zeiteinheiten hat, so wird im Grunde natdr Fahigkeit zur
Aufrechterhaltung einer Verbindung von Vergangenend Zukinftigem im
Prozess der Ausflihrung gefragt. Sollte bereitsan Anfangen der Gestaltung,

beim ersten Verlassen des ,Ton zu Ton“ ein Phramneals Zielvorgabe
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wirksam sein, so sind Antizipationsleistungen veitimln als grundlegende
musikalische Fahigkeit zu verstehen.
Man wirde einer Koharenz als erster ,Garant einasikalischen Sinns* nicht
gerecht, wirde man nicht auch auf kompositorisclep auf vorgegebene
Zusammenhange blicken. Sehr nachvollziehbar bebthf&ihn (1998: 19f) in
Ausfihrungen zum Gestaltungsmittel Variation degiBe des Schlusssatzes von
Beethovens Klaviersonate in c-moll, Op.10,1:

,Dald [sic] das sechstbnige Unisono metrisch niahtleutig definiert,
sondern irgendwo’ plotzlich ,da’ ist, verstarkt ise lineare Kraft.
Begriindet ist darin das Ungestim, mit dem die Eiguden Tonraum
durchmessen [...] vor allem der identische Rhythnvesknlpft die
Varianten miteinander. Die rhythmische Kraft wirkd stark, dafd [sic]
noch der dritte stauende Takt auf das Vorangegafemogen bleibt..."
(Kuhn 1998: 19f).
In einem durch die Varianten bewirkten ,Weitertesit) des Geschehens entsteht
durch ihre innere Verbindung ein Zusammenhangsibér offensichtlich in einer
Ruckbindung etabliert. In einer Interpretation l&dgnn eine Mitbewegung im
Geschobensein und nicht wie bislang apostrophretinem Gezogensein von
Zielen. Es bleibt anzunehmen, dass beide bewegusigsenden Momente im

Prozess der Interpretation zum Tragen kommen.

6.3 Spannung

Koharenz im Sinne eines zu schaffenden Zusammepbakann natirlich auch
mit Mitteln der Klangfarbe, der absichtsvollen umehdenziell emotionalen
Farbung des Klanges erreicht werden. So kann imgwéeser* aus Schuberts
Winterreise (D 911) die Leere, ev. auch eine stiwimel Depressivitat als
Tragerelement des Liedes und auch als Riickbindondea Beginn des Zyklus
gestalterisch  beabsichtigt sein. Eine Leitidee z@rzeugung eines
Sinnzusammenhanges ware dann auf den ersten Bkohe einsame
widerstrebende Bewegung ,Ausweglosigkeit® mittel®ee Stimmgebung zu
erzeugen, die eine natirliche Schwingung (Systewisgung des Vibrato 5-
7Hz) nicht erlaubt. Mit Hilfsmuskeln wird eine Katé¢llung erzeugt, die eine
weil3e, auch etwas flache ,leere” Tongebung begiinsiVas entsteht, ist eine
Reduzierung der emotionalen Kontur des Stimmklandes verbunden mit der
harten und insistierenden Achtelbewegung ein uttbchies und letztes Vorwarts

zeitigt. Bewegung auf einen Stillstand hin: Spargiin antizipierten Suizid.
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Unter dem Aspekt der Bewegung und der Mitbeweghintpéthie) prasentierte
sich eine wahrnehmbare musikalische Emotion als tioreiner inneren
Bewegung sozusagen als Hullkurve: Wirde eine Sénden Liebestod Isoldes
versuchen innerlich zu erspuren, ware die Darbigteme bald endenwollende.
Die horbare affektive Kontur zielt auf eine Mitbguag der aufnehmenden

Umgebung, die — wenn’s gliick — bewegt ist, abdresinicht stirbt.

Weitaus komplexer prasentieren sich die Uberlegungsn Becker (2007) zur
.<formalen Ratselhaftigkeit* des Schlusssatzes dawi€rsonate b-moll op.35 von
Chopin, der von Schumann ,als melodie- und freusid&atz” und schliellich
als ,Antimusik bezeichnet wird. Offensichtlich exiert kein Zusammenhang,
der nachvollzogen werden kann, denn zu héren bekaman

.- €inen ununterbrochenen Lauf von Achteltrioldigiden Handen in
Oktavabstand zugewiesen, der mit groRter Geschgkedi und
durchgangigsotto voce e legatauszufihren ist. Es gibt keine Zéasuren,
keine Themen, keine Motive, noch nicht einmal sietutlich abhebende
melodische Gestalten, die den Satz strukturiererdevii* (Becker 2007:
308)
Horerlnnen scheitern im Versuch, den Satz nachkzieben und stehen
gleichzeitig unter der Erwartungshaltung, die demgositorische Kontext (der
berihmte Trauermarsch) erzeugt hat: Eine EinheitQfzes bleibt dem Horen
entzogen. Hier ist zu vermuten, dass alle Versueime, Ebene zu wechseln, also
high-level Strukturen zu bilden und zu transpoemerscheitern. Offensichtlich
war dem Komponisten an einer zwingenden Ton-zuHloene gestaltend (?) und
horend gelegen:

,1ritt man néamlich fir einen Moment von der Sucleeim der Form des
Satzes zurick, dann zeichnet sich eine Parallakchen dieser Suche und
dem Satz ab: Beide sind ohne Einsatz und Zielpumdijen fehlt eine
Richtung...” (Becker 2007: 310) — ein Vorgriff ihsere?

Anfang und Ende zu haben reicht nicht hin, um &imdeit zu bilden, eine solche

entsteht erst durch eine nachvollziehbare Beziehung

6.4 Timing

Primingeffekte préasentieren sich offensichtlich hbicnur im semantischen
Bereich, auch in der Auffihrung rhythmischer Must&estimmt ein
Vorangegangenes das Nachfolgende (vgl. ,Local BagndDetection®). ,Time
shrinking phenomenon” beschreibt den Umstand, desgeschatzte Dauer eines
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Zeitintervalls die reale Dauer unterschreitet, well@sem Intervall ein kirzeres
vorausgeht. Die geschatzte Dauer Ubersteigt die iach, wenn ein langeres
Zeitintervall folgt. Das Wesentliche an diesem Rimaan ist, dass die entstehende
lllusion nicht willentlich beeinflussbar ist (vghuhagen 2008: 445f).
Kann man offensichtlich den WahrnehmungstendenaenZweier- und/oder
Dreier-Gruppierungen durch Training nicht ,entgeheso ist man auch einer
Fehlwahrnehmung in der Intervallbestimmung austgtieSo wird unwillktrlich
das gleiche rhythmische Muster in unterschiedlicfi@ktarten hinsichtlich der
genauen Langenverhaltnisse unterschiedlich ausgefiih
Es entsteht nicht zum ersten Mal der Eindruck, ddiss Kontexteinbettung
zeitlicher Muster entscheidend ist, was wiederumAminahme verleitet, dass ein
metrisches ,low-level* dem rhythmischen Muster (aiégliches ,higher-level®)
untergebreitet bleiben muss und zwar in einem ased grof3en Zeitfenster —
dieses impliziert eigentlich wiederum eine rdumgicBeit und eine bedingte
Vorhersagbarkeit.
Interessant scheint auch die Tempoabhéangigkeihnmigcher Patterns: Wahrend
bei zunehmendem Tempo die beiden langeren Dauerr@itonrhythmen
(synkopiert 1:2:3) einander immer starker angeegiictvurden, blieben die jeweils
kirzesten Dauern relativ genau realisiert. Die Aenoder entsprechenden
Untersuchung (Repp et al. 2002, vgl. Auhagen 2@@8Jossen daraus, dass ev.
die kirzeren Tondauern als den Rhythmus pragendetasst wurden. Das
erscheint einsichtig, doch erhebt sich die Frapeh@ dem Versuch, ein hoheres
rhythmisches Level zu erreichen, dem Vorbewusstigtta{Attentitiven”) zu
komplexe Strukturen Uberantwortet wurden: die Aifleng der groReren
Absténde als Versuch einer Gruppierung konnte ddrsmwveisen. Ebenso ware
es jedoch maoglich und eventuell schlussiger, das#\bfolge kirzerer Abstande
erfolgreicher automatisiert wurde und die Ausfilgder langeren infolge von
Aufmerksamkeitsschwankungen (welche ebenso rhytiimoasganisiert sind, vgl.
Auhagen 2008: 444) und/oder Ermidung ,eingeschiiffeurde.
Fur letzteres spricht, dass eine Herausforderumgder perfekte Trommelwirbel
mit dazugehorigen Tempo- und Lautstarkebdgen ohketdes Reflektorischen

(,Unbewussten“ im Sinne Freuds) wenig beeindruckdimajt.

6.5 ,Es spielt”
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Dieses ,Es", das vor allem fir seine Sangeskund#tar@ ist, zieht sein
Selbstverstandnis aus dem Umstand, dass eine hmine é¢fer Darbiertung in
einem Verzicht auf willentlich gesteuerte Beweguwjgufe besteht.
Klangerzeugende Prozesse werden weitgehend depktmefschen und damit
dem unbewussten (auch vorbewussten) System (ime $irguds) Uberantwortet.
Dem Bewusstsein bleiben damit sozusagen héhereahafgder Gestaltung und
der Koharenzbildung uberlassen. Letzteres kanrcfetinterfragt werden: Nicht
nur im Hinblick auf die Klangerzeugung, auch beir d@lanung und der
Prasentation des Verlaufs stellt sich die Frageéh e Bedeutung unbewusster
Hilfeleistungen. Primérprozesse wie bereits bei Maholz (2000) angedacht
konnten weitaus starker fir musikalische Konzeptiwnd Kommunikation
verantwortlich sein als bisher angenommen: Sie madben Vorteil nicht an
Zeitabfolgen (vgl. ,Traumzeit”) gebunden zu seiie, ind &ulRerst schnell und sie
arbeiten mit den fur Antzipationsleistungen wahesclich wesentlichen
Verschiebungs- und Verdichtungsprozessen.
So vermutet Auhagen zu o.a. Timingprofilen, dagselinicht auswendig gelernt,
sondern musizierend aus der Struktur generiert everadloch ist der Autor
Uberzeugt, ,... dass nicht jede Abweichung von artgn Tonlangen bewusst
herbeigefuhrt wird.” (Auhagen 2008: 449. Es istlarehmen, dass der Autor bei
Abweichungen nicht nur an Defizite denkt.)
Offensichtlich sind es die Planung und die Verddmg von rhythmischen
Strukturen, die tendenziell von komplexen unbewarsginteilen getragen sind,;
so erlaubt ein Seitenblick auf Synchronisationsleigen des Tanzens,

... dass es sich bei der Verarbeitung rhythmisék@éufe um einen auf

unterschiedlichen neuronalen Ebenen verteiltend3nnd nicht um die

Leistung eines bestimmten Gehirnbereichs alleimidle#t (Fischinger und

Kopiez 2008: 470).
Hier waren Uberlegungen zur ,Professionalisierungdn Gehirnbereichen
anzuschlie3en, Einsichten von Zeki (2010) zur \leneVerarbeitung weisen
Wahrnehmungsareale des Gehirns als potenziellebtangsareale (1) aus, was
hinsichtlich der Untersuchung bestimmter ,6rtlicheKomponenten (vgl.
Abschnitt 5.4) weitere, ev. noch komplexere Ans@derderlich machen wirde.
Trotz des Umstands, dass Zeki Erkenntnisse visuédearbeitungsmechanismen
prasentiert, ist die Einsicht bedeutend, dass eGehirn viele Systeme gibt,
welche sich auf die Organisation von Sinneseindziickhach bestimmten

Attributen — und hier kdonnte Rhythmus ein Metasystdeanspruchen -
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spezialisiert haben, welche zudem ,...mehr oderigegnautonom voneinander
und offenbar sogar autonom von den héheren kognitgystemen des Gehirns
arbeiten* (Zeki 2010: 36f). Sehr klar zeigen audh dntersuchungsergebnisse
Thauts (2005),

... dass gehorte Rhythmen (unterhalb der bewusS¥amrnehmung)

stabile und aul3erst prazise intervallbasierte Zmdtislonen erzeugen, die

direkt an das motorische System weitergeleitet amrdvgl. Auhagen

2008: 471 in Anlehnung an Untersuchungen Thaut$200
Diese Untersuchungen lassen annehmen, dass allas, ghicklich einer
automatisierten  (vorbewussten wenn nicht unbewnpste&Systemebene
Uberantwortet werden kann, zur Stabilisierung dassfBhrung beitragt —
zumindest innerhalb bestimmter Grenzen u.a. besemiempi. Die Existenz
von ,intervallbasierten Zeitschablonen“ muss jedealangslaufig eine raumliche
sein, besteht eine solche in einem Grundmodell dat Eigenschaft zu
unbewussten Modifizierungen, so muss dieses im z2ugllauf Zukinftiges
projizierbar sein, will es ,Schablone” bleiben. Gibs mehr Aufgaben des
unbewussten als ein offensichtlich Ubergreifendes eit-Z und

Akzentuierungsmanagement?

Mit einem Blick auf strukturelle Ahnlichkeiten vdviusik und Priméarprozess (am
Beispiel des Traumes dargestellt) erkennt Mahrendaks Fehlen der Negation
und damit auch die Aufhebung des Widerspruchs atentlich:
Jn ihr [in der Musik] kénnen Kontraste und Ahnlickiten, Frageformen
und Antworten, Spannungen und Entspannungen undesvienehr
dargestellt werden, aber kein Nein, kein Nichtsin&eGrund-Folge-
Relation, keine Kausalverhaltnisse und keine Ausissiierhaltnisse [sic]
wie Entweder-Oder.“(Mahrenholz 2000: 384).
So gesehen erweist sich die Musik als die universater den Kinsten und die
Nichtdarstellbarkeit der Negation verdiente im psjogisch-asthetischen
Bereich detaillierte Betrachtung. Von Interessewsé Primarprozesse bestimmte
Defizite in der Darstellung von Logik (Folgeersahaigen) kompensieren:
Tendenziell werden logische Zusammenhange im Tralsn Gleichzeitigkeit
(Verbundenheit m. A.) dargestellt, wahrend KausaHdeingen zeitlich
aufgeschlisselt als Nacheinander erscheinen. Aussserhaltnisse wie
Entweder-Oder sind nicht darstellbar, Gegensatzenné® zur Einheit
zusammengezogen werden oder auch als Umkehrungh (algc zeitliche

Umkehrung) und als Verwandlung ins Gegenteil ddedjesverden.
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Unter allen Beziehungen ist die der Ahnlichkeit uhel der Uberseinstimmung im
Primarprozess perfekt darstellbar, unter anderesmZakammenzug zur Einheit
oder als Identifizierung: In beiden Fallen handed#t sich um Prozesse der
Verdichtung — ein Bearbeitungsmechanismus, der eén Bbenenwechsel der
Wahrnehmung, also im Wechsel zu ,low-level* zu [|wigvel* auch
angenommen werden muss, vor allem wenn aus dieseszed3en
handlungsleitende Reprasentanzen entstehen sollerdem fuhrte ein
fortgesetzter Anstieg der Wahrnehmungsebenen afslgeeiche* Verdichtung
von Strukturen zu einer Ubergeordneten Gestalt gawaeise zu einem Vorgriff
auf Zukunftiges. Es ist naheliegend, dass hierlmsobeidende hierarchische
Verarbeitungsprozesse in Abhangigkeit von der nalisi&hen Expertise
unbewusst verlaufen und auch den Mechanismen descMebung und
Verdichtung Uberantwortet werden. Fur Freud ist Aiemahme ,unbewusster
Zielvorstellungen® in ihrer Bedeutung fur das kilessche Schaffen insofern
bedeutsam, als

... jede Kombination sinnlicher Vorstellungen, wesie nicht rein dem
Zufall anheimgestellt wird, sondern zu einem bestien Ziele fihren
soll, der Hilfe des Unbewuldten [sic] bedarf, und® dsic] das bewul3te
[sic] Interesse an einer bestimmten Gedankenveubipcein Antrieb fir
das Unbewul3te [sic] ist, unter den unzéhligen notigh Vorstellungen
die zweckentsprechende herauszufinden.” (Freud/1999: 533, Anm.)
Deutlich jingere Forschungen scheinen den (weltesiden) Annahmen Freuds

Recht zu geben:

,Viele Prozesse im Gehirn laufen unbewusst ab —wéren sonst schon
mit  alltéglichen Aufgaben der Sinneswahrnehmung und
Bewegungskoordination vollig Uberfordert. Von umseiEntscheidungen
aber glauben wir in der Regel, dass wir sie bewféddlsin. Diese Annahme
ist mit unserer Studie in Frage gestellt* (Hayn@8& [1]).
Die Einsicht, dass Leistungen der Interpretationeeprazise Aufteilung von
bewussten und unbewussten Steuerungs- und aucWabmehmungsprozessen
erfordert, ergibt sich aus der Notwendigkeit einerfassenden Reprasentation
eines Werkes als Ausgangspunkt fur die Interpatatalso fur die personliche

Ausgestaltung.

Antizipation kann unter diesem Aspekt, auch untemd Aspekt einer
intentionalen Wahrnehmung asthetischer Aneignungsprozegssehen werden

— auch gegen madgliche ,Widerstande“ des Materials:
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.Die Verschiebungverschiebt von einer bedeutsamen, mit intensivem
Interesse verbundenen Vorstellung auf eine unvgehin dei/erdichtung
werden die Besetzungen mehrerer Vorstellungen auhe e
zusammengezogen. Ziel ist in beiden Fallen, etwasimem Widerstand
vorbei zur Darstellung zu bringen.”

Und weiter:

.Das Darstellungsmittel der Verdichtung und Versthing ist
offensichtlich ein Grundprinzip des Komponierens ir tonaler
klassischer’ wie in vielen Formen nicht-tonaler $iki Sdmtliche Formen
von Variation, Entwicklung, Durchflihrundallen darunter; Verdichtung
und Verschiebung zahlen zu den genuin zusammentifsegden
Verfahrenin der Zeit* (Mahrenholz 2000: 386f)
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7 Kommunikation

Kann schon die Verbindung von bekannten Vorlagent meigenen
Gestaltungsabsichten als eine Repréasentationsigistuf mehreren Ebenen und
sodann als ,Interpretation* Bewunderung verdiersm,muss die Kombination
und Synchronisation solcher Verbindungen wie in &tuation z.B. eines
dargebotenen Symphoniekonzertes erfahrbar, als epsychophysische
Hochschaubahn gelten. Wenn Gestaltungsabsichtemetunals Ergebnis von
(zum Teil oder sogar zum Grol3teil) unbewussten Kammprungsleistungen im
Sinne der Erstellung hierarchischer Strukturenegelivie ist eine gemeinsame
Ausrichtung solcher Reprasentanzen zu denken? B#ssusZeitmanagement
(,Zahlen®) fihrte kaum zu einem gemeinsamen Eiresetder beteiligten
Musikerlnnen und - noch unwahrscheinlicher — zuemin Unisono in
Tempofragen. Auch hier ist ohne die Vermittlungesirunbewussten , Timings*®
nur mit unfreiwilligen Heterophonien zu rechnen. 3&fetlich ist sicherlich die
Fahigkeit einer Dirigentin/eines Dirigenten, ein@r$tellung in Bewegung zu
.Setzen* und auf ,offene Strukturen* der ausfuhremd Musiker und
Musikerinnen zu vertrauen und somit eine Verbindumgd gemeinsame
Ausrichtung zu ermoéglichen. Sollte eine Metaphes @&n vorangegangenen
Uberlegungen generiert werden, so die einer koniprien, potenziell
klingenden ,Landkarte der Beziehungen* als verbaoidi Ausfiihrungsvorschrift
in den Augen Dirigierender. Die im Prozess des dais erforderliche
Abstimmung von inneren Reprasentanzen und bewegtdauf ist als Leistung
nicht hoch genug einzuschatzen und schliel3t dibikgung von Wahrnehmungs-
und Ausfuhrungsprozessen auf mehreren Ebenen leéide Prozesse erscheinen
zudem und zwingend im kinstlerisch-musikalischerl2dg auf Zukinftiges
gerichtet.

Anzudenken sind weitere Erklarungen zur Synchroioisabasierend auf der
Annahme einer ,Intersubjektiven Matrix* (vgl. Ste2905: 88ff), im Sinne einer
gemeinsam erblickten und erfuhlten ,mentalen Lahdft Nervensysteme
.verstehen® Nervensysteme. Auch wenn Stern mit I§rfalen ganzen
Forschungskomplex der Spiegelneuronen als empamsdBeweis bemiht, so

verlangt die ,musizierende Intersubjektivitat® eilgynchronisation komplexer
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Prozesse auf vielen Ebenen, wobei das gerichtetendi(in einem weiten Sinne)

vermutlich den Vorrang behalt.

7.1 Entrainment

-Wir horen eine Melodie, aber wir fihlen den Rhytst (Fischinger und Kopiez
2008: 458) — eine (mogliche) Tiefenwirkung der Hmtschen Ablaufe scheint in
der motorischen Reaktion zu liegen; Rhythmen besmrk spontane
Mitbewegungen, oft auch Bewegungen unbewussterrNet Mitklopfen oder
die Anpassung der Schrittbewegung an erklingendsibviwie im Marschieren
oder Tanzen: Mitbewegungen, die als Angriffspunkbnv bewussten
Steuerungsplanen zumeist zum Scheitern veruriedt &s handelt sich bei einem
~Entrainment* um so genannte PhasenkoppelungenimmeS/on (rhythmischen)
Synchronisationsleistungen. Einfache Synchronisatiosind auf die Leistung
eines sehr kleinen neuronalen Netzwerkes zurlckeeifii Einfache rhythmische
Phasenkoppelungen werden bei der ,Musik® von Grilled Fréschen beobachtet
als eine primare sozio-biologische Funktion; eingp@ssung klangerzeugender
Bewegungen Uber Tempoanderungen hinweg werdendialisr von hdher
entwickelten Strukturen geleitet. Accelerandi Ubi@en groRen Gestaltungsbogen
erfordern einen hohen Teil an ,anderweitig” struldtten, also automatisierten
Bewegungsablaufen. Die Synchronisation von Invaean,an der Basis* wie die
kontinuierliche Veranderung einer metrischen rekpthmischen Struktur bedarf
des Trainings oder des Vertrauens auf sogenammterg Taktgeber*.
Im Grunde prasentiert sich eine musikalische Syorukationsfahigkeit als
... €in sehr altes evolutionares Erbe, [...] wekhdie Periodizitat des
Rhythmus nutzt, um leichter Vorhersagen Uber zukimfEreignisse zu
treffen und um z.B. Bewegungen zu antizipierenis¢ringer und Kopiez
2008: 460)
Bezogen auf komplexe sensomotorische Integratiozegse wie sie beim
Tanzen durch die Verarbeitung raumlicher Informaio und Rhythmen
erforderlich sind, konnten Untersuchungen zeigeelcle neuronalen Systeme
involviert waren. Insgesamt handelt es sich bei dé&rarbeitung von
rhythmischen Ablaufen nicht um einen lokalisiert@rozess (bezogen auf einen
Gehirnbereich), sondern um einen Prozess auf whiedlichen neuronalen

Ebenen: Es lassen sich dabei ,kognitiv kontrokidProzesse auf kortikaler Ebene
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funktional von eher automatisierten Verarbeitunggeve unterscheiden®
(Fischinger und Kopiez 2008: 470f).
Untersuchungen von Thaut (2005) belegen, dass geRbhythmen — unterhalb
der bewussten Wahrnehmung, ergo pra-attentitivtabjle und aul3erst prazise
intervallbasierte Zeitschablonen erzeugen, diektiem das motorische System

weitergeleitet werden “ (Fischinger und Kopiez 20080). Also: ,Es* tanzt?

Synchronisationsleistungen kénnen in einem GroBftginfonie® nicht nur auf

rhythmische Phasenkoppelungen beschrankt werdemnahmen sind hier die
Integration und Synchronisation von Intensitatsugien: von klangspezifischen
und vermutlich Gbergeordnet affektiven.

7.2 Koenasthetische Kommunikation

Dieser von Spitz (1967) verwendete Begriff bezegbh auf die friheste Form der
Wahrnehmung und des Austausches, i.E. zwischeneMuthd S&ugling. Er

bezeichnet eine elementare Form der Kundgebung, dliechaus der

Kommunikation im Tierreich vergleichbar ist, diesaderhaltensweisen besteht,
u.a. aus Signalen in Form von bestimmten Korparhgkn und stimmlichen
Lauten. Spitz formuliert eine Entwicklung und danaitich Unterscheidung
zwischen jener friihen Form der koenasthetischenriéaimung (,Rezeption®),

die eine extensive und nicht lokalisierte (!) isfd jener, die allgemein als
diakritische Wahrnehmung (,Perzeption“) bezeichmétd und Grundlage der
ublichen Verstandigung ist.

Koendasthetische Rezeption ist eine ganzheitliche, felgt den Bahnen der
Tiefensensibilitat wie z.B. Gleichgewichtsverandueyen oder

Schluckbewegungen. Dieses System reagiert auf veidsdale, nichtgerichtete

ganzheitlich empfangene Ausdruckssignale, z.Bviszeralen Reaktionen.

Das Verhaltnis von koenésthetischer und diakrigsgfiPrimat des Sensoriums)
Organisation wird von Spitz (1967) auch im Vergheizum Verhaltnis von
Primar- und Sekundarvorgang gesehen: Abkommlinge dam Unbewussten
lassen im Sekundarvorgang auf Bewegungen des Rongé@ngs wie z.B.
Verschiebung und Verdichtung schlie3en. Analog klres sich bei den ,frihen
Zeichen® (Spitz bezieht sich in etwa auf die erssemhs Lebensmonate) um

Signale aus den Kategorien Korperbewegung und [Scl@kichgewicht,
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Spannung (z.B. der Muskulatur), Korperhaltung, Terafur, Vibration,
Rhythmus, Tempo, Dauer, Tonhohe, Klangfarbe, Resgnavelche in der
tblichen symbolischen Kommunikation kaum bewusstaght werden oder eine
andere Rolle spielen. Zu den ,besonders Begabtegithe den koenasthetischen
Wahrnehmungs- und Kommunikationsmodus bewahrt habeihlt Spitz
Komponistinnen, Musikerinnen, Tanzerlnnen, auch emd¢ und dichtende
Wesen. Das Sensorium spielt in diesem frihen Asstawine untergeordnete
Rolle, dennoch ist die Rolle des Gehors vermutligh beiden
Wahrnehmungsformen eine zentrale (Gleichgewich€lang wird so gesehen
innerlich wahrgenommen, aber nicht notwendigerwéisersetzt (ebenso wenig
wie die Laute des Sauglings von der Mutter symhbmlisoder bewusst
kategorisiert werden mussen). Angesichts des Urdstatass Kommunikation in
Form von Verbalisierungen( sinnvoll oder nicht) &nsemblespiel oder auch ein
Duett massiv stéren wuirde, sie wirde in hohem Mafieffektiv bleiben: ein
gleichzeitiges Crescendo oder Rubato kann nichsptmehen* werden. Das
Geschehen im musikalischen Miteinander greift aubstAnmungs- und
Verstandigungsprozesse zuriick, die vermutlich jeMmémen ,asthetischen®
Bewegungsabstimmungen wie von Spitz angedacht hanglt sind. Was ihre
Attribute anbelangt, so ist wesentlich, dass dksemunikation nicht Ubersetzt
werden kann und muss. (Man denke an die fur Lanenstandlichen Metaphern,
von denen eine Probenarbeit begleitet (sicher nggttagen) wird.) Ebenso
wesentlich ist ihr Ziel in einer gemeinsamen Ausiing: Ganzheitliche
Kommunikation im Musikalischen dient der gemeinsanfaisrichtung in der
Gestaltung, ein Verweilen im Verklungenen ist marSchlussakkord maéglich.
Hinzu kommt, dass — vor Augen bleibt ein idealtghss Ensemblespiel —
zwischen den inneren und &uleren (klangerzeugenBemegungen nicht
unterschieden wird und auch nicht unterschiederdeverikann. Letzteres wird
umso bedeutsamer bei improvisatorischen Momentan,denen auch die
Ausfuhrungsvorschrift bewegt ist (und nicht am Hielgt). Es ist einsichtig, dass
Musikerlnnen in ihrem prasymbolischen Austauschtaus mehr den frihen
Kommunikationsformen  verbunden bleiben und somit chau jene
Angleichungsprozesse bevorzugen die Dornes (1983),afect attunement”

erkannt hat.
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7.3 ,Affect attunement” (vgl. Dornes 2001)

Affekte, nach Freud wahrnehmbare Endergebnisse Alsfnhrvorgangen, sind
den jeweiligen Spannungsverhaltnissen verpflichi&tim Saugling wie bei
aktiven Musikerlnnen korrespondieren intrapsychésctund korperliche
Spannungsveranderungen und kénnen gehoért, teilwaisd gesehen werden.
Das, was bei Musikerlnnen ,vorgehort® werden kamst, das Ausmald der
erforderlichen Angleichung dieser Veranderungsmeeean die musikalische
Vorlage, an die notierte und/oder beabsichtigtenB8pagsveranderung.

Die Idee der koenasthetischen Kommunikation beitibkigt den Affekt als
Abfuhr bzw. Verschiebung von Triebenergie, ein Vamgnis vom Affekt in
seiner adaptiven, kommunikativen und regulierendemktion bleibt wenig
bertcksichtigt. Gerade der intersubjektive Aspeit affektiven Kommunikation
also ,affect attunement* konnte fir die musikalischDarbietung von
grundlegender Bedeutung sein, ebenso kdnnte eielesigches” Entrainment
inter- und intrapsychisch ein tberwiegend affekgsteuertes sein.

(Ein ,attunement” im Sinne von ,Abstimmung” beziedith auf die Intensitéat, auf
den Rhythmus und auf die zeitliche Kontur von Aféak was umso interessanter

wird, wenn diese affektiven Verlaufe als Trageredate hdrbar werden).

Es ist auch anzunehmen, dass — wie bereits angedackomprimierte

musikalische Bewegungen, welche als Reprasentadasninnere des spater
Horbaren darstellen, zu einem hohen Mald affektiprégt sind und in vielen
Fallen als ,emotionale Kondensate® in die Erinngruticken. In welcher Form
und in welcher Detailtreue ein anzunehmendes Jeighl* Kondensat gespeichert
und in Folge zu einer ,low-level* Gestalt ,zuriickgeen* werden kann, scheint

eine Frage der Erfahrung und der musikalischen Espezu sein.

Speziell im musikalischen Miteinander und im Ditigecheinen sich friihe
Formen der Kommunikation und der Abstimmung mit ity sehr

anspruchsvollen Leistungen zu verbinden: regresBarelenzen ,im Dienste der
Musik® und der musikalischen Kommunikation in engeNachbarschaft zu
Gedéachtnisleistungen und Strukturbildungen auf hister Ebene”, begleitet vom

Vertrauen in unbewusste und vorbewusste (,pré-ttitest) Steuerung.
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7.4 Apperzeption

Von mdoglichen Antizipationsleistungen im Dienste @Gestaltung soll hier eine
Fahigkeit betrachtet werden, wie sie sehr deutiichDuo beobachtbar ist: die
offensichtliche ,Gabe" begleitender Instrumentéisen (zumeist Pianistinnen),
das Schicksal der Gesangsphrasen im Voraus zu aimteso gegebenenfalls mit
einem Accelerando das Uberleben der Singenden mirkem. Tatséchlich

scheinen Leistungen von Begleiterinnen, die vorchesend ,reagieren” und so
noch vor einem sangerischen Rubato dieses erkevmereinem spezifischen
Wahrnehmungsmodus getragen.

Apperzeption von lat. Appercipere ,etwas hinzu beme“ konnte auf einen

solchen vertieften oder erweiterten Wahrnehmungssordu beziehen sein;
Angesichts der Bedeutungsvielfalt und des Schiskskds Begriffes ist eine
Reduktion auf das lateinische Prafix erlaubt, dasfaeh ein ,Mehr* des

Wahrgenommenen anzeigt. Als verlassliche Infornmaritber die klangliche

Zukunft muss die Atmung gesehen werden, die nichtim der musikalischen

Gestaltung Uber Zuklnftiges entscheidet. In deratBing wird das spatere
Weinen oder Lachen evident, ohne sie ist keine I&gmisation im Chorischen
denkbar, sie antizipiert offensichtlich als aufneimasle Bewegung die folgende
Ausdrucksbewegung. Tatsachlich wird von Korrepdtitoen die Einatmung

unter Umsténden als Gestaltungsanweisung oder ascNotruf empfunden: In

allen Fallen ist sie Anzeichen der mehr oder waneg®lgreichen Angleichung

von innerer und aul3erer Bewegung — nicht nur beg&annen. Wiederum bleibt
zu fragen, wie viele der anderen Prozesse aufrbdée Begleitung automatisiert
werden mussten, um Apperzeption und entsprechemdgeishungsprozesse zu

leisten.

Interessant ist eine Studie des Bernsteininstifutd. Haynes 2008), deren
Ergebnisse sogar in 0Osterreichischen Zeitungen gealmmmen wurden. Die

Studie bezog sich auf Entscheidungsprozesse, dierowessenschaftlich

untersucht wurden: Es konnte nachgewiesen werdenciidMessungen der
Hirnaktivitat, speziell des frontopolaren Kortex ader Stirnseite), dass
Entscheidungen im Gehirn bereits mehrere Sekundernder bewussten Wahl
feststehen (vgl. Griesser 2009: 15). Sollte jeitz¢ &langerzeugende Bewegung —

auf Grund von jahrelangen Synchronleistungen — hreri neuronalen
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(vorgeburtlichen) Existenz als ,Vorbewegung® veutraein, ist sie natirlich in
einer Art Mitbewegung ,lesbar” oder besser wahmbear (vgl. 7.2).

Letztlich (und diese Einsicht ist verstarkt als rRigse fur Prozesse der
Synchronisation und der Ausrichtung zu erkennennpkan Instrumental- und im
Stimmklang jederzeit eine ihn konstituierende Vedoing von Energie und
Information ausgemacht werden, wie bereits in (#zprhgen zur Semantik
angemerkt (vgl. Ciompi 1988). Wenn ein Moment imdikalischen ausgewiesen
werden soll, das als Basis flir eine VorwegnahmeZd&unft verantwortlich ist,
muss sicherlich diese Doppelexistenz des Klangeab dia damit verbundene
Synergie oder Koppelung von psychischen und phlysiscAblaufen genannt
werden. Durch diese werden nicht nur Primarprozdtshwie Verschiebung und
Verdichtung plausibel, auch die Fahigkeit zur dieekUmsetzung von inneren
Reprasentanzen in Klang durfte hier begriindet seiWenn auch auf eine solche
Umsetzung verzichtet wird, dann présentiert sichKlang als eine nach auf3en
.verlangerte” innere Bewegung: Unterwerfung der bssten Zensur -—

Ausbildungsziel in Meisterklassen?
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8 Asthetische Vorgriffe...

...beginnen hier mit einem Ruckgriff auf relevaneroffentlichungen von G.
Bohme (2001 ,Aisthetik®) oder C. Liessmann (200Rejz und Ruhrung®), die
hier nicht direkt zitiert, allerdings in den Ausfilingen von Allesch (2006)
mitbedacht werden:

,ES erscheint mir allerdings problematisch, dieh&sik insgesamt und die
psychologische Asthetik im besonderen als ,Wahrnefgslehre’
gleichzusetzen [...] Im Unterschied  zur  psychdlofen
Wahrnehmungslehre verweist der Begriff Asthetik] [stets auf eine
besondere Weise des Wahrnehmens; auf etwas, dels dier gangigen
Wahrnehmungstheorien wohl nicht ausreichend theresdti wird.”
(Allesch 2006: 18)

Eine weitere begriffliche Problematik ergibt siclurch die Koexistenz von
~Wahrnehmung“, ,sinnlicher Erfahrung” und ,astheter Erfahrung“, v.a.
hinsichtlich der tberschneidenden Konnotationen:

»Sinnliche Erfahrung im engeren Sinne einer ,asticben Erfahrung’
thematisiert die wahrgenommene Wirklichkeit nicbt anter dem Aspekt
\Was ist das’, sondern unter dem Aspekt einer Bfembeit, in der
vielleicht die Ursachen dieser Betroffenheit [in] einer nicht weiter
artikulierbaren Bedeutung erfahren werden.” (Alle2006: 19)

In diesem Zusammenhang zitiert Allesch den Musikemschafter Faltin, der das

Charakteristikum asthetischer Zeichen vor allenindsieht

... dass sie etwas bedeuten, ohne etwas zu beesith Das
2widerspriichliche und schwierige Wesen der Musgigiieben darin, dass
sie mit Sicherheit nie etwas bezeichnet und immerae bedeutet.”
(Allesch 2006: 19, Ubern Zitat Faltin 1985: 74)
Liegt diese Ambivalenz erst in der musikalischerst@i oder in der Eigenart des
musikalischen Zeichens begriindet? Die Frage fliktit rweiter: Nach Adorno
stutzt sich das Kunstwerk (allgemein) auf ein

... irritierendes Erscheinen, das ein sensitivesrpretieren verlangt, dem
daran liegt ,das Begrifflose mit Begriffen aufzutuohne es ihnen
gleichzutun“ — eine ,andeutende Deutung” (Seel 28 Adorno 1970:

134).

Interessant und auch nachvollziehbar erscheint dlaserpretieren von

Irritationen” — vor allem aus musikpadagogischehgi
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Verlangt Adornos ,andeutende Deutung® ein ,begogtts Begreifen® im
Musikalischen oder sollten nicht auch beziehungagene und auch
beziehungsstiftende Vorformen des Verstehens acbedeerden?

Exkurs Bion

Wenn der Stimmklang als Platzhalter fir den Klahgemein fungieren darf, ist
er als Lautgebarde nicht leicht zuzuordnen: Ewassprachlich, ermoglicht aber
Sprechen und er ist eine Botschaft, die emotiomal fwnktional ,verstanden*
werden kann, aber nicht muss, und er ist das héraegebnis der Bewegungen
eines Organs, das erst durch diese Bewegung alsesobrkannt und erlebt wird.
Ebenso wie der Instrumentalklang und das Gerawsddar ials akustisches Muster
nach Bion (1992) den Alphaelementen zuzuordnencheesich — im Gegensatz
zu Betaelementen (,Dinge an sich®, nichtsymboligiger Reales) — zu
unbewusstem und bewusstem Denken eignen und gespgewerden koénnen,
denen somit psychische Qualitat zukommt.

Die von Bion genannten Faktoren der Alphafunktiom. der Umwandlung von
Sinneseindriicken in Elemente, denen psychische it®uatukommt, sind
Aufmerksamkeit und Abstraktion. Die Abstraktionsteng bedingt die
Wiederverwendbarkeit dessen, was von Sinneseindnigkenkbar” gemacht
wurde.

Bion formuliert in seiner Theorieentwicklung zurtgehung von Gedanken eine
Paarung von Pra-Konzeptionen (Zustdnde der Erwgytumit geeigneten
Sinneseindriicken zur Schaffung eines Konzepts.ivMaht gesehen fordert die
Wiederholung der Paarung von Préa-Konzeptionen undeSdaten, welche zu
kommensaler (eventuell zu Ubersetzen mit ,geddiblit) Abstraktion fihrt,
Wachstum. Das Medium dieser kommensalen Beziehuslg tolerierte
Ungewissheit.

Die Wiedererinnerung an diese Paarungsprozesseaudte Lernen heil3t, ist eine

Abstraktionsleistung, die man hier vielleicht imeim Wesen modifizieren kann.

Die Existenzweise musikalischer Pra-Konzeptiongnsehwer vorstellbar, sie
sind vermutlich erfahrbar als kdrperliche und/opgychische Ausrichtungen — so
gesehen der Bewegung verpflichtet und auf Zukiedtigezogen. Sie regieren mit
Sicherheit im Musikalischen das Atemsystem. Klaalgerungen sind

sozusagen schwingende Luftwesen, eine Abstraktemoden auf ihre Paarung
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konnte ein emotionales ,Kondensat® sein, eines, di&s Form der Gedanken
vorausgeht, etwas zwischen einem Ding an sich entks Reprasentation: ein
Element, das weder Alphaelement noch Betaelemént is
Sollten im musikalischen Klanggeschehen Relikte erinfrihen (ev.
koenasthetischen) Kommunikation weiterleben, sodetdie von Bion (unter
Ruckbeziehung auf Freud) etablierte Kontaktschrankeestehend aus
Alphaelementen, welche verantwortlich ist fir dieBewahrung der
Verschiedenheit von BewuRtem und Unbewul3tem [sid] fiir ihre Entstehung*
(Bion 1962: 74) eine vielleicht gewisse, zeitliokgbenzte Funktionsverschiebung
erfahren?
In den Augen W. Schurians (Allesch 2006: 128-13%leb die asthetische
Erfahrung einen vielschichtigen Prozess, in dem fitldpngen, Verhalten und
Verlangen sich verbinden.

,Dem System des asthetischen Objekts stehen digndaimungen beim
Betrachter gegentber. Im Vorgang des Erkennenszigbtl sich

schlie3lich Erkenntnis als Gewahrwerden von etwasdih und zugleich
als Selbsterfahrung” (Allesch 2006: 130f).

8.1 Bruckenobjekte

Direkt an Faltins Interpretation &sthetischer Zercl,... die etwas bedeuten ohne
zu bezeichnen...” Faltin 1985: 33) schlief3t Boe&0D5) an, wenn er von der
Musik als von einer ,inhaltslosen Anmutung“ und vainer ,Folge von
Sinneseindriicken ohne konkrete Bedeutung” sprigbegch 2005: 127, 131).
Wenn mit Spitz an koenasthetische Kommunikatioihier ,frihen Heimat®, im
Austausch zwischen (ideeler) Mutter und Sauglingagbt wird, dann muss
eingerdumt werden, dass diese Klangkommunikatiomtgeleend ,deutlich®,
sogar eindeutig ist. Sie funktioniert zudem ,ohnéetsetzung“: Klang als
Bedeutungstrager, allerdings in einem definiertesmkhunikationsraum. Hier
findet sich auch ein erfahrener Korrepetitor wiedder durch Klang und
Klangverdnderung das Schicksal der nachsten Plhioagashort.

Das Wesentliche formuliert Boesch (1991) in ein&@puyr des Aastethischen
Handelns": Diese stellt eine

» Synomorphie’ zwischen uns selbst und der erlebWelt her. Das
asthetische Objekt fungiert damit als ,Briickenobjekvischen Ich und
Nicht-Ich, es reduziert die Fremdheit der &uRerarkibhkeit.“ (Allesch
2006: 113)
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In vermutlich enger Verbindung zu einem Brickenkbjenden sich Phdnomene
resp. Objekte, welche auf Grund ihrer ,Doppelexigteals Ubergangsobjekte
bezeichnet werden (vgl. Winnicott) 1971) und eiméseheidende Funktion im

frihkindlichen Bereich sowie in der Entwicklung déeativitat einnehmen.

8.2 Ubergangsphanomene

Mit dem Begriff ,Ubergangsphanomen® bezeichnet WiGott in seinem Werk
-vyom Spiel zur Kreativitat” (1971) Objekte, die hi@iner Zuordnung zu einem
Seinsbereich (Innen — Aul3en) entziehen. Sie weglesehen als subjektive
Objekte, fur das Kind (noch) nicht zur AuRenwelh@ege, aber auch nicht zur
Innenwelt gehorige Objekte als Produkte einer Hatiation (vgl. Objekte
zwischen Ich und Nicht-Ich, Abschnitt 8.1). Diesddigangsphianomene, wie
z.B. der Zipfel eines Tuches, bewohnen einen imeeitren Raum, einen
Erlebnis- und Erfahrungsbereich, der sich zwiscBEumenlutschen und der
Beziehung zum Teddybar, zwischen oraler Autoerotikd der echten
Objektbeziehung erstreckt, ein Raum ... der demmdKizwischen primarer
Kreativitat und auf Realitatsprifung beruhender,jekiiver Wahrnehmung
zugestanden wird“ (Winnicott 1971: 21) — von hoehdBedeutung flr spateres
kreatives, kunstlerisches und allgemein kultureeschehen. In diesem Raum —
er entspricht dem lebenswichtigen intermedidrennRawischen Mutter und
Kleinkind — wird die Wurzel gelegt fur die Symbdthing, fur die Entwicklung
vom rein Subjektiven zur Objektivitat. Fir das Kimsl es ebenso wichtig zu
erkennen, dass dieses (Ubergangs-) Objekt realicstt die Brust der Mutter ist,
wie es eben auch diese bedeutet.

Wesentlich fiir ein Ubergangsobijekt ist, dass eteim Augen des Kindes von ihm
selbst geschaffen wurde, obwohl es in der Wahrnelgnaler Erwachsenen schon
vorher existiert hat, das heil3t, der AuRenwelt hiige Dieses Objekt darf nicht
verandert werden auf3er vom Kind selbst, es musdgrschaftliche Liebe und
Misshandlungen tberleben und den Eindruck erwedkbendig zu sein (fur das
Kind) und eine eigene Realitat zu besitzen.

Fur die vorliegende Fragestellung ist von Bedeutwass zu diesen subjektiven
Objekten nicht nur der Zipfel eines Kissens oderli&den, sondern auch Laute,
Lallen oder auch ,erste musikalische Tone* (Wintict971: 13) gehoéren. Der

instrumental oder vokal erzeugte Klang scheint smobht zu deklarieren:
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Verbunden mit einem ,Unentschieden* in Sachen Alddton, in Sachen

Alphaelement (,Was ist an einem Klang denkbar unidhtn tatsachliche

(minimierte) Bewegung“?) oder Betaelement (Ding aich) und unter

Beriicksichtigung von angedachten Ubergangsphanoméneen-Auf3en) und

asthetischen ,Briickenobjekten®, scheint seine Zoong zu einem Seinsbereich
nicht zielfihrend. Am Beispiel Stimmklang ist einbé&tgangsphanomen sehr
nachvollziehbar darzustellen: Der Stimmklang kanekteonisch ,bearbeitet*

oder konserviert und auch beurteilt werden, dennstlker kein vom Erzeuger,
von der Erzeugerin ablosbares Objekt: BewegungBasitz".

Es kann schlie3lich eine idealtypische Doppeleristeder musikalischen

»Zeichen“ angenommen werden, die durch ihre Anbirgdan Pr&-Objektives und
Primarprozesshaftes und damit in ihrer letztenéliciVerweigerung in Sachen
Abstraktion auch anderen zeitlichen Bezigen venmidit bleiben, &hnlich den
Bildern im Traum. Wenn angenommen wird, dass Klahgs als Praverbales
und Prasymbolisches der friilhen Heimat, also ddmefriKindheit verbunden

bleibt, dann muss die Sinnhaftigkeit von ,Bedeuturgjso eine semantische
Dimension im Musikalischen vollkommen neu gedacatden. ,Verstehen* kann

in frlhen Formen der Kommunikation eine orale Usuehung oder eine

Mitbewegung bedeuten — in den meisten Féllen atsgkérperliches” Verstehen.

,Das Asthetische schafft sich gewissermalRen eimgnei Welt; die
Vielfalt und Eigenart seiner Erscheinungsformen rbieden sich
ausschlie3lich durch seine evolutionare Entwickluagnicht durch
auRerhalb des Asthetischen liegende Prinzipienteggh 2006: 129, vgl.
Schurian 1986).

Ein Gedanke Seels (2003) ist hier anzufiuihren, derAaisgangspunkt der
Uberlegungen zu ,Ubergangsphanomenen® im Sinne &titis gesehen werden

kann:

,Dem Prozel3 [sic] asthetischer Wahrnehmung komniele wder alle [...]
Charaktere des Spielens zu“, das Spiel als zeitllwbgrenztes,
vollzugsorientiertes Handeln steht in einem Korteseiner ,Normalitat
des ubrigen Lebens®, es zielt asifhnlich-seelische Bewegtheit in einer
konzentrierten Gegenwart. Spielende begeben sicheime ,anders
gegliederte Zeit(Seel 2003: 216 f, meine Hervorhebung).

Hier schliel3t Seel an Winnicott an, ohne dessemdijegende Theorie ,Vom

Spiel zur Kreativitat* zu nennen:

.Das Wagnis des Spiels ergibt sich daraus, dassstetss an der
theoretischen  Grenze  zwischen  Subjektivem  und  tbjek
Wahrgenommenem steht” (Winnicott 1971: 62).
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Diese Behauptung, die das Spiel (nun im musikadisc8inne) als Wagnis, als
schopferische Erfahrung in Raum und Zeit in ebeene intermediaren Bereich,
im Bereich der Ubergangsobjekte, ansiedelt, ist Wumsikerinnen und von
Sangerinnen zu bestatigen.

In einer groRzugigen Sicht auf Ubergangsphanomenidisikalischen lieRe sich
auch der von Fiske aufgezeigte Widerspruch rekxvi: ,Taking music as time
and describing music as a structured ,object‘dsrdradiction.” (Fiske 2008, 7):

In einem sehr weiten Verstandnis ,trifft die Mugik] Zige an Welt wie
an Selbst [...]. Trifft heil3t hier: sie artikuliertvirklichkeits<aufschlie3end
etwas, indem sie dieses exemplifiziert, es aufyeadt. Sie exemplifiziert
die Funktionsweise, die Form des Bewuldteins [sig] @nem nicht
trennscharf zu markierenden Grat zwischen bewuBtunbewul3t [sic],
psychologisch und physiologisch.” (Mahrenholz 19584)

Ist hier letztlich ein Kreis zu schlieBen und iresbm Element des Ubergangs
zwischen Ding an sich und Abstraktion, zwischenj&kttvem und Objektivem,
Innen und Aul3en, prinzipiell Antizipatorisches inmi& des ,Vor-Begrifflichen®
auszumachen? (Vgl. Abschnitt 1.1) Als ,Vor-Verarmalichung“ im Sinne
Husserls oder auch als Heideggers ,Vor-Strukturs dkerstehens lie3en sich

asthetische Kommunikation und musikalische Prozdssshaus darstellen.

8.3 Expecting the unexpected?

Deutsch (1982) reflektiert Uber die Bedeutung maigkher Archetypen,

melodischer Archetypen i.e.S. und beschreibt sedmag die theoretischen
Einwadnde gegen eine ,Reduzierung® einer Melodie @afstaltungsprinzipien
oder -klassen. Dennoch anerkennt die Autorin dersih, innerhalb tonaler
Musik westlicher Kultur melodische Prozesse zu ¢atisieren und zwar
entsprechend einem hierarchischen Niveau, alsomjeflevel on which the

pattern exhibits clear closure®: eine Kategorisnigrvon melodischen Strukturen
in Klassen (wie ,gap-fill*- und ,changing-notes“-Melien) auf Grund eines
idealen Einschlusses von Beginn und Ende.

Die Bedeutung diesbeziglicher Erwartungshaltundgmrdgen auf SchlieRung

der Gestalt) wird bei Deutsch allerdings erweitert:
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»FOr our appreciation and evaluation of a work df iavolves not only

understanding what is actually presented, but aisat might have been

presented given the constraints of style” (Deuts@82: 318).
Als Beispiel fur eine sozusagen verpflichtende ‘tiplé” Antizipationsleistung
nennt Deutsch Haydns Symphonie Op.100, die mit rejj@@chetypischen
Sequenz” eroffnet wird, die gemeinhin den Chara&ieer Schlusswendung hat —
ein Umstand, der den ,braven Horer” in Erwartungsdben Wendung am Ende
setzt. Obwohl Haydn diese Erwartung enttauscht,

... the competent listener’'s appreciation of thhese of the movement

includes some (perhaps unconscious) awarenesthibaption was a very

real possibility.” (Deutsch 1982: 318).
Nun setzt diese Inklusion die Gleichzeitigkeit v@yperhaps unconscious®)
melodischen Gestalten in ihrer moglichen Erganzungd in ihrer
Beziehungsqualitat zueinander voraus. Ahnlich wie Erugschluss nicht mit
einer vagen Erwartung des Kommenden, sondern nur der mental
aktualisierten  Tonika  funktioniert, verlangt eine evertung von
Beziehungsmomenten eine Gleichzeitigkeit von inmdReprasentanzen. Solch
ein Vergleich von verinnerlichten musikalischendgiin geschieht zudem (vgl.
Zeki 2010) uber ein etabliertes Konzept im Gehidas als Raster und
Bewertungsmal3stab dient. Die Verbindlichkeit salch&onzepte wird
entsprechend der Situation differieren (Interpretatoder Wahrnehmung) und
kann vermutlich in Ensembleleistungen eine intgekilve Angleichung

erfahren.

8.4 Asthetisches Bewusstsein

Menschliches Bewusstsein und das Phanomen Musikbindem sich
offensichtlich im Widersprichlichen. Der mehrfachierte Widerspruch (vgl.
Fiske 2008) zwischen Objekt- und Prozesscharaldeiiisik findet sich analog
im Folgenden: ,Das Bewul3tsein [sic] kann nicht Gegend und Prozel3 [sic]
zugleich sein.” (Jahraus 2008: 2)

In einem einfachen Verstdndnis zeigt sich diese petipndung in der
musikalischen Reprasentanz. Wie weit konnen Bewggunzum Bild
komprimiert werden? Oder: Darf ein ,bleibendes” thangsphanomen zwischen
Prozess und Objekt und weiter zwischen Symbol umthy 2n sich, also ein

~Subjektives Objekt* oder auch ein ,Objekt durch vgmung“ angenommen
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werden? Es scheint, dass im Bereich des Asthetische Grund eines
Gewahrwerdens, das Selbst- und Objektwahrnehmurgnigt, Widerspriiche
als substanziell erkannt werden mussen.
Seel (2003) erkennt drei Modi der asthetischen Wethmung:
In der Aufmerksamkeit fur dalsloRe Erscheinen werden wir ,einer Gegenwart
unter einer tempordren Suspension ihrer Sinnha&ftighne* — wahrgenommen
wird ,eine Situation in der Momentaneitat (einereodiller) ihrer simultanen
Erscheinungen®; hingegen kommen in ,einer Offenli@it dasatmospharische
Erscheinen“ gerade Dimensionen ,der existenziel&@nnhaftigkeit konkreter
Gegebenheiten zu Bewusstsein [sic]‘. Schliel3lickeigeret sich in der
Wahrnehmung desartistischen Erscheinens eine ,Darbietung besonderer
Gegenwarten”: ,Diese Darbietungen schaffen oft dinakrete oder bleibende
Gegenwart, die immer wieder aufgesucht werden kabataus folgend erkennt
Seel:

,ES durfte ein Gesetz der kinstlerischen Darbietsei, dass [sic] sie

abstrakte und bleibende Gegenwarten nur vermoger dinasentation

vergehender Gegenwarten prasentieren kann, und ridiesdurch die

Inszenierung ihres — bleibenden oder auch verge&merdErscheinens”

(Seel 2003: 167f).
Die Gegenwart, welche eine kinstlerische Prasentagrzeugt, ist eine
.Prasentation vergehender Zeit* (Seel 2003: 168}t éther Présentation einer
Gegenwart aus vergehender Zeit oder auch einerefei®n vergehender
Gegenwarten im &sthetischen Erscheinen konnteWdderspruch bereits etwas
entscharft werden: Objekte der &sthetischen Ansoitaals prozesshafte Objekte.
Asthetisches Bewusstsein im Sinne Seels reicht dizegenannten Formen der
Wahrnehmung hinaus:

.- €S schlielt nicht nur den Bereich der astbkés Wahrnehmung,
sondern uberdies den Bereich der asthetischen éllorgg ein, ob dieser
nun mit Wahrnehmungen verbunden ist, oder nicht. Wmer die
Féahigkeit, etwas in seinem Erscheinen wahrzunehmoeler sich
vorzustellen, aktualisiert wird, entsteht &sthéiesc Bewusstsein [sic]*
(Seel 2003: 168f).

Wesentlich ist hierbei nicht die Anwesenheit von RWehmungsobjekten,

sondern die Vorstellung ihrer Prasenz.

Um Fehldarstellungen zu vermeiden, miisste Seel®riEheler ,Asthetik des

Erscheinens” (2003) in groflem Umfang zitiert werdesas im vorliegenden

Rahmen kaum madglich ist. Es lasst sich erkenness mladen Ansichten Seels die
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Frage nach ,Vorgriffen“ und VerdichtungsleistungenSinne einer ,asthetischen
Antizipation* wenig Bedeutung hat, da — so schesst — alle notwendigen
Vorstellungen und Vergegenwértigungen aus dem eind@sthetischen
Bewusstsein® herzuleiten sind. In einer kinstldrngst Darbietung als Prasentation
»abstrakter und bleibender Gegenwarten® in Form ywargehender Zeit" scheint
die Uberwindung der zeitlichen Dimensionen im Zssishen Objekt selbst und in
der Darbietung begriindet zu liegen.

.Kunstwerke sind Objekte eines anderen Erscheinsigsgrfordern eine
andere Wahrnehmung als alle anderen Objekte derriéhimung”(Seel
2003. 172).

Zur Erzeugung ,bleibender Gegenwarten” ist Kunsk&arso gesehen jedes —

auch zeitliche — Mittel recht.

Ein Rickblick auf das Bewusstsein und dessen ,Ugk#it”, sich selbst zum
Gegenstand zu machen: ,Hat sich Bewultsein [sibssals Gegenstand erfal3t
[sic], ist sein eigener Prozel3 [sic] um ein wedeRhasenmoment in der Zeit
vorgeruckt”. Einem Bewusstsein, das sich selbst @imekt machen will, geht es
also wie dem Hasen mit dem Igel, es kommt immersgét zu sich selbst.
(Jahraus 2008: 2). Der schlie3lich angestrebte Agsaus dem Dilemma erfolgt
in der Diskussion (Jahraus 2008) schliel3lich dwliehEtablierung eines zweiten
Systems, mit dessen Hilfe in Form der struktureKeppelung (,Entrainment®)

... die Dynamik der phasenweisen, also ereignisbias

Umkonstellierung von Momenten aus den beiden diffean

ProzelRebenen [sic] immer wieder neu angestoRefi(Watttaus 2008: 3).
Dieses System igfommunikation und letztlich kann es diese Funktion fur das
Bewusstsein Gbernehmen, weil dieses einfach gesdieegleiche Funktion fur
das System Kommunikation erfullt.
Unter diesem Aspekt einer asthetischen Funktion Kommunikation kénnten
die komplexen Beziehungen zwisch8truktur und Ereignigm Musikalischen
neu betrachtet werden und das Wesen der musikatisG@estaltung von der

Komposition bis zur Rezeption neu gezeichnet werden
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9 ,Sweet anticipation“(vgl. Huron 2007)

Fur den Aufbau der vorliegenden Arbeit war bestimdjesine Zusammenschau
anzufiigen, einen vergleichenden Rickblick untebioiung der Erkenntnisse
Hurons (2007) zu einer ,Sweet Anticipation“ im Biereder Musik und zu einer
~Psychology of Expectation“. Diese Zusammenschaudwjedoch auf die
Anfihrung einer von Huron verfassten Theorie desikalischen Antizipation
reduziert.
Bereits in Abschnitt 7 (,Mental Representation okpEctation (I)*) des
umfassenden Werkes kommt der Autor zur zentraleh letztlich interessanten
Frage, doch zu keiner Antwort:

»~Which mental code or codes are used in anticigatite future? In what

‘language’ are predictions expressed? The existngditory research

doesn’t yet have an answer to this question” (H2007: 105).
Sehr einsichtig sind Grinde fir die Unvorhersehiaittes Vorgesehenen: Zum
einen haben mathematisch erfassbare ,featuress &lamges eine entsprechende
Bedeutung im Gehirn, zum zweiten ,...there may beersl representations
pertinent to a particular function®, zum dritten sbeht die Mdoglichkeit zu
komplexen Reprasentationen (,build on one anotherf)l letztlich scheinen
mentale Codes an Stimuli gebunden, die in einemigefen Beziehung zur
Umgebung stehen, mag dies eine ,long-term* Umgeldergevolution oder eine

»short-time“ Umgebung des individuellen Lernenss@iuron 2007: 106).

In einer sehr umfassenden ,theory of expectatiaableert der Autor finf auf
emotionale Erwartungshaltungen bezogene ,respgiséess” (ITPRA) und setzt
sie in eine geschatzte relevante Zeitfolge. Geféitén werden der Theorie
zufolge durch die Vorstellung verschiedener ,Outesin evoziert, der
schematische zeitliche Ablauf:

»(D[magination response]. As an anticipated eveapproaches,
physiological arousal typically increases, ofteadieg to a feeling of
increasing tension (T)[ension response]. Once thentehas happened,
some feelings are immediately evoked related tothdteone’s prediction
were borne out (P)[Prediction response]. In addite fast reaction
response is activated based on a very cursory @mgkcovative assessment
of the situation (R)[eaction response]. Finallylifeg states are evoked,
that represent a less hasty appraisal of the owcdi)[ppraisal
response].”
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Musikalische Erwartungen erfillen in der Sicht d&stors zumindest drei
Funktionen. ,motivation, preparation, and repreagon” (Huron 2007: 109).
Mentale Reprasentationen — obwohl wie eingang®erritidtselhafte Wesen,
welche ratselhaft bleiben — werden in ihrer Fahigkeintersucht,

Voraussagbarkeit, Uberraschung und Spannung zugere Sie sind (vgl. Zeki
2010) sozusagen konkurrierend organisiert, die anigsten erfolgreiche wird
-eliminiert”: ,In forming expectation, the normalr&in would maintain multiple
concurrent representation” (Huron 2007. 108).

~Sweet anticipation® bezieht sich natirlich auf d&ducksgefuhl erfullter

Erwartungen und verfolgt das Spiel mit solchen dueme grol3e Anzahl von
Kompositionen und untersucht Epochen und Stile auplizite formale

Erwartungen, doch wird zum einen die erwartete tdoteeidung von
.expectation”, ,prediction* und ,anticipation® ni¢hgemacht, zum anderen
werden Primarprozesse in ihrer Bedeutung fir Vétdimg- und

Verschiebungsleistungen in struktureller und/od&itlizher Hinsicht nicht

entsprechend mitbedacht.
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10 Reduktion und Ausblick

Antizipation als ,Vorgriff* dem Zeitlichen verpflictet verlangt eine
Auseinandersetzung mit der Musik als Zeitkunst sadhit mit den Fragen nach
einem musikalischen ,Jetzt*, nach einer Gegenwadit mach einer musikalischen
Zukunft, auf die idealtypisch vorgegriffen wird.rgé musikalische Gegenart als
quantifizierbares Moment musste sich zugunsten seirexlebens- und
wahrnehmungsbestimmten Zeitfensters zuriickziehenle@ erwies sich eine
solche Gegenwart erinnerungs- und erwartungsdefindesthetisch interessant
prasentierten sich eine doppelte Gegenwart destienss in seiner Erscheinung
wie auch eine offene Gegenwart im Sinne einer wetde, i.e.S. kunstlerischen
Struktur und schlie3lich die ,konzentrierte* Gegemindes Spiels.

Von Bedeutung fur eine Vorhersehbarkeit auch im ikalschen ist die
elementare Frage H. Bergsorist die Zeit Raum Unter dem Aspekt einer
gewissen (vermutlich offenen) Raumlichkeit musiketier Reprasentationen im
Sinne simultaner Prasenzen kann der Vorgriff alsorgdishoren® plausibel
erscheinen, Prozesse der Dauer bleiben allema&riGdwahrwerdung dem Raum
verbunden: Raumliches (wie z.B. auch der Horrauma)) Zeitliches (Ablauf) sind
im musikalischen Prozess nicht zu trennen oder d@anhen — zumindest im
musikalischen Vollzug —Eigengesetzlichkeit.

Blickt man auf den vielschichtigen Prozess der kalsichen Wahrnehmung, so
erkennt man, dass Horende (in Abhangigkeit vonriBréahrung) ihre Zeit nicht
mit dem Geniel3en von Tonfolgen verbringen, sondatarchaus auch unbewusst
— durch Gruppierungs- und Strukturierungsmaf3nahomehdurch Wechseln der
Wahrnehmungsebenen hierarchische Gebilde schaffed durch solche
Komprimierungen einer bloRen Sukzession und einegnfligiRen Widerstand
leisten. Alle Untersuchungen in Sachen Verlaufsetwwgen und Koharenz sowie
auch zu Fragen metrischer Gruppierung und Akzening gingen implizit und
explizit von nicht hinterfragten antizipatorisch@endenzen der musikalischen
Wahrnehmung aus.

Erschwerend war (v.a. in der englischsprachigeeraitir) der Umstand, dass
zwischen Erwartung (expectation), Voraussage (ptiedi) und Antizipation
(anticipation) im engeren Sinn nicht unterschiedamrde. Wenn riickblickend
differenziert werden soll, so kann eine untersdichd Verbindlichkeit des
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Zukunftigen ausgemacht werden. Mit Blick auf muBche Reprasentationen
erweisen sich Antizipationen in Form von Vorgriffand auch von Projektionen
von Erfahrung als wesentlich verbindlicher und elénzierter als
Erwartungstendenzen. Sie begegnen vermutlich irer&ufkomplexer Form in
einem Interpretationsvergleich. Voraussagen erseheials ,Vorwissen* (und
auch als ,Besserwissen®) v.a. in Vorspiel- oderfiangssituationen und kénnten
in solchen auch effizient auf ihre Treffsicherheuintersucht werden.
Erwartungshaltungen kénnen bezogen auf musikaligoitevicklungstendenzen
gesehen werden - als Grundlage fir Interpretatromsgse, also fur
musikalisches Design, werden sie nicht befriedigen.
Antizipationsprozesse erwiesen sich in kognitiogspslogischer Sicht und auch
in tiefenpsychologischer Sicht (unter der Annahmeerer Reprasentanzen) als
Aneignungsversuchien besten Sinn des Wortes.
Die Fille an neurologisch interessanten Daten,adi® Messungen sogenannter
ereigniskorrelierter Potenziale, welche sich v.af aie ErschlieBung von
.beleidigten Erwartungshaltungen (ERAN) und aub®rsse syntaktischer Natur
bezogen, lieBen auch ohne Verweis Antizipatorischkss Pramisse fur die
entsprechenden Untersuchungen erkennen. Angesdiehtsinsichten von Zeki zu
(visuellen) Wahrnehmungsarealen im Gehirn, welcheh sals potenzielle
Verarbeitungsareale prasentieren, konnten die &@B Btudien gewonnenen
Daten in ihrer Bedeutung hinterfragt werden.
Insgesamt zeigte sich der neurologische, empiriZcigang zu ,brain and music”
nur bedingt erfolgreich, so kann auch Huron, darwenfassendes Phasenmodell
musikalischer Erwartung entwirft, auf die Frage matem Wie der Codierung
einer musikalischen Zukunft aus Sicht der Kogngionschung keine Antwort
geben.
Schemata, Codierung und Encodierung sind Komponanigsikalischer innerer
.EXistenzen“ — eine werdende und sich veranderntlek®ir. Eine solche
Existenz basiert vermutlich auf einer priméaren f#ikeit der musikalischen
Gestalt, dann auf einer Ubergeordneten, né&mlich itheer allmahlichen
Veranderung (Reifung resp. Komprimierung) und letiztauf einer Uberwindung
der  Zeitlichkeit in Form  von entstehenden ,<uberadaden*”
Beziehungskonstellationen oder Konzepten. Phanomdsee,Stilbewusstsein®

leben vermutlich von tief eingepragten repraseteireBeziehungsschleifen.
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Fragen zur inneren Existenz von musikalischen @estaund damit zur
Reprasentation von Zukunftigem verbanden sich mitsiEhten in frihe
prasymbolische Formen der Kommunikation (Spitz) una Bedeutung von
eventuell musikspezifischen Abstraktionsprozesselinge und musikalische
Sequenzen als Beziehungsgestalten erheben vermdiic Anspruch, Energie
und Information zu sein und bewirken dadurch maliged psychophysische
Korrespondenzen (Ciompi) als Bedingung ihrer Ehtstgg und Wahrnehmung.

Abstraktion kann angesichts einer vermuteten pgyeysischen Doppelexistenz
musikalischer Zeichen neu gedacht werden: Auszug Mwarianz und/oder
Komprimierung? Analog kann ein musikalisch-astlutiess Verstehen als ein
durchaus korperliches, entsprechend dem ,Prozesddbd des musikalischen
Objekts auch als Bewegungsprozess gedacht werdem &uf diesen bezogen
sich Uberlegungen zu Apperzeptionen, welche im kalischen Miteinander als
umfassende Wahrnehmungen die erforderlichen Synidationsprozesse

ermoglichen

Die Relativierung von Aufmerksamkeitsleistungen ©her musikalischen
Kognition und damit verbunden die erhdéhte Bedeutungewusster (auch préa-
attentitiver) Prozesse erlaubten, musikalische H&istingen unter dem Aspekt
der Ubergangsphanomene oder auch als asthetisclokeBiobjekte zu sehen. In
einer angenommenen Analogie (Mahrenholz) zwischemsikalischen und
unbewussten Prozessen (Primarprozessen vgl. Trhait)arlielen sich
Verdichtungs- und Verschiebungsprozesse v.a. intlicker Hinsicht als

konstitutiv fur antizipative Momente im Musikalisai darstellen.

Der Klang als angenommenes Element des Ubergarigshem Ding an sich und
Symbolisierung, zwischen Subjektivem und Objektiyénmen und Aul3en, kann
exemplarisch fir das Wesen des Kinstlerischen stediee mehr als einfache
Ausrichtung. So gesehen prasentierte sich Klangrélsymbolisches und damit a
priori auch als antizipatorisches Wesen im engei®mne des ,Vor-

Begrifflichen®. Als ,Vor-Veranschaulichung® (Husdgroder auch als ,Vor-

Struktur” des Verstehens (Heidegger) lieRen sithefische Kommunikation und

musikalische Prozesse durchaus darstellen.
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Wenn schlieRlich nach dem zeitlichen Uberleben reimée auch immer
komprimierten inneren musikalischen Gestalt (,Reprdanz) als Teil eines
.Repertoires” gefragt wird, das sich in Interpregaén zur Projektion und damit
zum Design eignet, so ist diese vermutlich in eafégktiven Kontur oder auch in
einem emotionalen ,Kondensat® verinnerlichter Bemiegen zu suchen. Eine
Angleichung von affektiven Konturen und die erfatibe psychophysische
Ausrichtung kann als kinstlerische Leistung im Migeder gelten und ist als
Symphonie hérbar.

Die Frage nach einem asthetischen Mehrwert, degitseim Klang und in der
klingenden Gestalt erfahrbar und verbal kaum fassibakann durchaus in enger
Verbindung zu Verdichtungsprozessen und zu Zeiigt@h gesehen werden:
Eine Aufladung einer Gegenwart (auch einer klingendals das Aufbrechen
einer zeitliche Folge kann zur Erzeugung anderalifdéeen notwendig werden,
oder es ist motiviert durch eine Vertiefung und d&ansch nach qualitativer
Veranderung des Jetzt. In jedem Fall erscheintadtdsetische Moment nicht nur
klingend als Komprimierung und lebt so von Vergaraga und von Zukiinftigem.
Es ist hier zum letzten Mal zu fragen, ob Kunstwegks asthetisch- prozessuale
Relation raumzeitliche Relationen neu bestimmenil we ihre Aufgabe ist,

sozusagen ihre Daseinsberechtigung.
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Abstracts

This thesis investigates the processes of antioipain succession and
development of music. A comparison of the dimensidime and space is
followed by considerations regarding the dynamitshe musical present. The
investigation covers structures of musical prioowiedge and expectations
regarding aspects from depth psychology (Tiefenpsipgie), cognition
psychology and neurological features. Reflections mterpretation and
communication in music are combined with insight®nf psychological
aesthetics, with focus on the question of the nmggnof ‘Transitional Objects’ in

musical creativity.

Die vorliegende Arbeit untersucht Prozesse der Zidtion, der idealtypischen
Vorwegnahme von musikalischen Ablaufen und Entwingen. Nach einer
vergleichenden Betrachtung der Dimensionen Zeit uR@&um folgen
Uberlegungen zur Dynamik einer musikalischen GegenwStrukturen des
musikalischen Vorwissens und der Erwartung werdemergucht unter
Einbeziehung tiefenpsychologischer, kognitionspsiatischer und
neurologischer Aspekte. Uberlegungen zu Intergoetaind Kommunikation im
musikalischen Tun werden schlief3lich verbundenHEmisichten aus dem Bereich
der psychologischen Asthetik und mit der Frage ndeln Bedeutung von

Ubergangsphanomenen (,Transitional objects”) inzBss der Gestaltung.
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