5 Zeit-Horen I: Beziige zu Musik und Klang

5.1 Musik und Klang als einfache Modelle, Horen als
Mustererfahrung

Zeit, so hat sich in den ersten Kapiteln erwiesen, ist keine unabhéngige Substanz,
sondern etwas, das Ereignissen inhérent ist und das uns in prominenter Weise
begegnet, wenn wir Ereignisse zueinander in Beziehung setzen, wenn wir sie
gleichsam takten. Um sinnvoll takten zu kénnen, ist es wichtig, zumindest begriff-
lich zu unterscheiden zwischen Ereignissen, die als Wiederholungen anderer Er-
eignisse gelten, und solchen, die eine Neuerung darstellen. Beides, so hatte sich
gezeigt, tritt nicht in Reinform auf, es ist vielmehr das Zusammenspiel zwischen
Wiederholung und Neuerung, das charakteristisch fiir zeitliche Verlaufe und Ord-
nungen ist. Dieses Zusammenspiel fiihrte auf den Begriff der Variation.

Wenn Begriffe wie Taktung und Variation eine so zentrale Rolle spielen, liegt es
nahe, bei der Untersuchung von Zeitbegriff und Zeiterleben verstarkt auf den
Kontext der Musik zu setzen, um weitere strukturelle Analogien herauszuarbei-
ten. Denn in der Musik werden Taktung und Variation selbst thematisch. Dadurch
kann auch das Kriterium von oben erfiillt werden, wonach der Untersuchungsge-
genstand nicht so komplex sein sollte wie etwa die zeitlichen Taktungen innerhalb
einer Gesellschaft. Dabei meint komplex hier vor allem die zusatzlichen Ebenen, die
hineinspielen, wenn Taktung und Variation gleichsam zum Organisationsmittel
hoherer Stufe werden. Das soll nicht in Abrede stellen, dass die zeitlichen Tak-
tungen auch innerhalb einer musikalischen Komposition oder Darbietung sehr
kompliziert werden konnen und dass oftmals nur ein breites historisches und
kulturelles Wissen auch ein vertieftes Verstandnis der dargebotenen Musik erlaubt.
Dennoch treten Taktung und Variation als eigenstdndige Themen in der Musik
stérker hervor, als dies beispielsweise der Fall ist, wenn wir die Taktung von Wahlen
innerhalb einer Demokratie betrachten oder es darum geht, wann und wie ein
religioses Fest zu begehen sei. Bei den Gesetzen, Traditionen und Gepflogenheiten,
die den Wahlen und Festen zugrunde liegen, treten vermittelnde Charakteristika
hinzu, die den Taktungs- und Variationscharakter oft schwerer erkennbar werden
lassen und auch nur vermittelt auf ihn abzielen. So fithrt die relative Taktung von
Wahlen zu bestimmten Formen der Anhdufung beziehungsweise Verteilung von
Macht. Fithrt man viele wichtige Wahlen zeitgleich durch, so ergibt sich ein eher
zyklisches System, wie etwa in den Vereinigten Staaten, die politisch sehr stark
durch Présidentschaftsperioden gepragt sind. Demgegeniiber werden in der Euro-
péischen Union Wahlen bewusst zeitlich verteilt — Europdisches Parlament, Deut-
scher Bundestag, franzosischer Prasident und so weiter werden gerade nicht am
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gleichen Tag gewdhlt — was eher einer linearen Vorstellung von Kontinuitdt und
Fortschreiten entspricht. Doch wie auch immer: Den Anlass fiir diese Taktung bil-
den Ziele, die komplex sind in dem Sinne, dass sie primér mit der Verteilung von
Macht zu tun haben und Variation und Taktung nur vermittelt Beachtung finden —
eben als Ordnungsmittel hoherer Stufe.

Nun mag, wie gerade schon angedeutet, auch von der Musik behauptet werden,
dass Taktung und Variation in ihr letztlich Ordnungsmittel hoherer Stufe seien.
Wird etwa eine Kantate oder Fuge von Johann Sebastian Bach als Beispiel heran-
gezogen, so impliziert dies bereits eine Reihe von strukturierenden Ordnungen, die
kulturell etabliert sind. Es gibt die Skala von zwo6lf Ténen und bestimmte Vorstel-
lungen dazu, wie sie (harmonisch) anzuordnen sind, was als Schluss einer musi-
kalischen Phrase erlaubt ist und so weiter. Dies ist sicherlich korrekt und sollte uns
davor bewahren zu behaupten, in der Musik spielten kulturelle Vermittlungs- und
Organisationsleistungen keine Rolle. Dennoch werden in einer Fuge oder Kantate,
anders als etwa bei der Taktung von Wahlen, Variation und Neuerung auch in einer
direkten Form thematisch.

Um in diesem Sinne die Komplexitdt noch etwas weiter zu reduzieren, sind
unter den konkreten Horbeispielen, die ab dem néchsten Abschnitt genauer dis-
kutiert werden, immer wieder auch schlichte Klangereignisse wie beispielsweise
ein Rauschen oder elektronisch generierte Tone und Gerdusche. Denn auch bei
einfachen Ténen und Kldngen spielen zeitliche Abfolgen und Taktungen eine be-
sondere Rolle. Nicht ohne Grund spricht man beispielsweise von einer Be-ton-ung,
wenn etwas innerhalb einer Abfolge oder Reihe heraussticht.

Dass Musik und Klang eine im genannten Sinne geringe Komplexitit aufwei-
sen, dennoch aber inhaltlich einschlégig sind, lasst sich auch evolutionstheoretisch
nachvollziehen. So ist Musik menschheitsgeschichtlich alter als Sprache. Singen und
Klopfen sind sehr alte Formen eines gemeinsamen kommunikativen Austausches,
der vergleichsweise wenig intersubjektives Vorwissen und Ubereinkommen vor-
aussetzt, aber eben auf Rhythmen und Variationen bhasiert. AufSerdem ist mit der
Féhigkeit, Gerdusche hervorzubringen, die vielleicht einfachste Mdglichkeit gege-
ben, als kausaler Faktor in der Welt zu wirken und sich auch als solcher zu erle-
ben. So verursacht etwa ein Baby, das schreit, in der Regel eine ganze Reihe von
Handlungszusammenhéngen, die fiir es selbst relevant sind: Die Eltern fiittern es,
Windeln werden gewechselt und so weiter. Und jemand, der beispielsweise bei ei-
nem Spaziergang im Wald verdngstigt ist, mag versuchen, sich diesen Ort durch
Pfeifen, Selbstgesprache oder dergleichen akustisch anzueignen. Nennenswert sind
in diesem Zusammenhang auch neue aktive Therapieformen, bei denen Menschen,
die korperlich sehr stark eingeschrénkt sind, iiber einfachste und minimale Kor-
perbewegungen musikalische Kldnge erzeugen. Dies fiihrt ndmlich bei vielen genau
zu einem besonderen Erleben der eigenen Person als einem kausalen Faktor in der
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Welt. Das eigene Handeln, mag es auch eine noch so geringfiigige Bewegung sein,
fiihrt dann ganz ,offenhérlich“ zu einem Unterschied in der Welt."”

Musik und Klang sollen hier also als ein einfaches Modell dienen — als ein
toy model, wie man es in der Physik nennen wiirde. Dort entsprechen toy models
starken Idealisierungen, die zur Vereinfachung nur sehr wenige Kausalfaktoren
beachten und die gezielt zur Beschreibung bestimmter Phinomene angelegt sind."®?
Dabei ist einerseits klar, dass solche Modelle in ihrer Komplexitdt nicht an alles
heranreichen, was ,in Wirklichkeit“ von Relevanz ist — also vergleichbar mit dem
Fall hier, bei dem nicht sogleich Spezifika eingebunden werden sollen, die sich bei
demokratischen Wahlen, religiosen Festen und Ahnlichem ergeben. Andererseits,
so die Hoffnung, werden gerade durch diese Vereinfachung grundlegende struk-
turelle Zusammenhénge besonders deutlich erkenn- und analysierbar.

Oben wurde bereits auf die Rolle von Analogien fiir die Offenlegung struktu-
reller Zusammenhdnge verwiesen. Und wenn die vermuteten Zusammenhange
komplex sind, tut man gut daran, sich auf Weniges — und hoffentlich Einschléagiges —
zu konzentrieren. Annahme und Hoffnung sind also, dass die im Alltag h&ufig
geduBerte Uberzeugung, mit Musik lasse sich vieles ausdriicken, auch im Leib-
niz’schen Sinne des Ausdriickens zutrifft — und dies inshesondere im Kontext von
Zeitbegriff und Zeiterfahrung.

Nun sind philosophische Erwédgungen daruber, in welcher Weise Musik ein
gutes Modell fiir die Philosophie sein mag, nicht neu. Sie finden sich inshesondere in
der Romantik, etwa bei Friedrich Schlegel.'® Auch fiir Schelling und fiir Arthur
Schopenhauer spielt die Musik eine herausragende Rolle innerhalb der Philoso-
phie.’®* Und obwohl die gegenwirtige Philosophie deutlich zuriickhaltender ist, was
eine allgemeine Systembildung angeht, finden sich auch hier Ansitze, die auf ihre
Weise die besondere philosophische Relevanz von Musik betonen. So kniipft etwa
Andrew Bowie an Ansétze von Stanley Cavell an und streicht heraus, wie dstheti-
sche Urteile — und man mag wohl ergénzen: auch moralische Uberzeugungen —
oftmals nicht durch den Riickgriff auf einen artikulierten Schluss gerechtfertigt
werden konnen.'® Dennoch gébe es hier ein geteiltes Wissen iiber die Welt; und die
Situation gleiche eben derjenigen, die auch im Kontext der Musik anzutreffen sei.
Musik sei nichtpropositional, dennoch wiirden Menschen Musik in einer be-
stimmten Art erleben und auch verstehen — auch wenn sich das Erlebte eben nicht

101 Vergleiche hierzu mehrere Beitrége bei der Konferenz Interactive Digital Art & Societal Health
(Humboldt-Universitat zu Berlin, Dezember 2022).

102 Vergleiche etwa Bailer-Jones 2009.

103 Vergleiche etwa Schlegel 1981.

104 Vergleiche Schelling 1985 [1802-1803] und Schopenhauer 1986 [1818/1819], inshbesondere § 52.
105 Vergleiche Bowie 2007, S. 13, sowie Cavell 1976, S. 93.
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direkt in Sédtze fassen liefde. Also, so Bowies Vermutung, kénne die moderne Phi-
losophie vermutlich viel lernen, wenn sie sich intensiver mit Musik auseinander-
setze.

Ahnlich hat sich schon vor mehreren Jahrzehnten der Phidnomenologe und
Soziologe Alfred Schiitz geaufSert. Er weist der Auseinandersetzung mit der Mu-
sik eine Musterrolle zu, gerade wenn es um die Analyse gesellschaftlicher Zusam-
menhdange geht, und schreibt:

Musik ist ein Sinnzusammenhang, der nicht an ein Begriffsschema gebunden ist. Und dennoch
kann dieser Sinnzusammenhang ein Gegenstand der Kommunikation sein. [...] Sinnstruktur
kann nicht in der Begriffssprache ausgedriickt werden.'*

Schiitz streicht damit nochmals heraus, dass Musik nicht die gleiche begriffliche
Form von Welthezug (Intentionalitdt) voraussetzt wie Sprache. Musik ist nicht in
der gleichen Art immer schon begrifflich und propositional vorstrukturiert, eignet
sich aber dennoch, um gemeinsam die Wirklichkeit zu erleben und zu gestalten.
Hieraus ergeben sich unweigerlich eine Reihe soziologischer Fragestellungen.

Schiitz’ wie Bowies Uberlegungen klingen sehr plausibel, ich méchte sie aller-
dings in eine etwas andere Richtung lenken beziehungsweise fortsetzen. Mir wird,
anders als bei Bowie, die Musik nicht als Leitfaden fiir eine nichtdiskursive Fun-
dierung von Ethik und Asthetik dienen, sondern als Modell, um die strukturellen
und nichtpropositionalen Grundlagen von Zeit zu verstehen.'®” Denn fiir die Musik
gilt wie auch fiir die Sprache und tiberhaupt fiir saimtliche menschlichen Sinnzu-
sammenhénge: In der Erfahrung sind sie allesamt durch das innere Zeitbewusstsein
vorstrukturiert. Ein einfaches Horerlebnis bezieht sich nicht in der gleichen Weise
auf beispielsweise einen konkreten Sachverhalt oder eine Handlungsanweisung wie
etwa ein konkreter Denk- oder Sprechakt. Dennoch ist auch das einfache Horer-
lebnis geeignet, die zeitliche Strukturiertheit offenzulegen, die eben alle geistigen
Akte teilen.

Um dies zu betonen, wird insbesondere im néchsten Kapitel auf einen Bereich
der Musik intensiver eingegangen, der (leider) in philosophischen und musiktheo-
retischen Kontexten oft vernachlassigt wird. Gemeint ist der Jazz.'*® Als Musikform,

106 Schiitz 1972, S. 129.

107 Entsprechend geht es mir auch, anders als etwa Johnson 2015, nicht darum, die kulturge-
schichtliche Entwicklung der Moderne entlang der kultur- beziehungsweise sozialgeschichtlichen
Entwicklung der Musik zu verstehen.

108 Vergleiche Bowie 2007 S. 14. Kurioserweise hinterfragt er selbstkritisch diese Vernachléssigung
des Jazz, tut sie dann aber mit dem Kommentar ab, die Praxis des Jazz entziehe sich eben besonders
stark einer diskursiven Auseinandersetzung. Doch das wirkt widersprichlich, da Bowie ja gerade
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die in besonderer Weise mit Improvisation verkntipft ist, wird gerade der Jazz
geeignet sein, um strukturelle Eigenschaften von Zeit und Zeiterleben offenzule-
gen.'® AuRerdem, auch das unterscheidet das Folgende von Bowie wie Schiitz, wird
es immer wieder um schlichte Klange gehen, um — wie erwdhnt — nicht immer
schon komplexe kulturelle Besonderheiten (abendlandischer) Musik vorauszuset-
zen.'"*

Ein in diesem Sinne breiteres Verstandnis von dem, was Musik beziehungs-
weise allgemeines Klangerleben auszeichnet und inwiefern diese tiber einen
nichtreprasentationalen (und damit auch nichtpropositionalen) Gehalt verfligen,
findet sich neuerdings bei Jin Hyun Kim.'" Sie versteht unter Musik Praktiken
der beziehungsorientierten kommunikativen Interaktion, die auf Klang und Be-
wegung basieren und zu strukturierten gemeinsamen Erfahrungen fiihren. Da sie
sich nicht auf einen repréasentationalen Gehalt bezieht, ist dieser Ansatz kulturell
vergleichsweise offen. Der musikalische Gehalt ist nicht vorgegeben, sondern ent-
steht tiber die gemeinsamen Erfahrungen. Und fiir solche Erfahrungen kann bei-
spielsweise die Kadenz, wie sie in der westlichen Musik vorkommt, pragend sein.
Aber ebenso konnen klangfarbliche Mikrostrukturen, wie sie in anderen Kultur-
kontexten vorkommen, die musikalische Form bestimmen. Dies erlaubt ein breites
Verstandnis von musikalischer Form, demzufolge — um es etwas provozierend zu
formulieren — neben Schubert-Liedern auch Schamanen-Gesange, neben Bach’-
schem Klavierkonzert auch balinesischer Kecak und neben Werken von Sibelius
und Ravel auch Silent Rave als musikalische Formen gelten.

Der Hinweis darauf, das Verstehen und Erleben von Zeit und Musik sei mog-
licherweise in zentralen Teilen nichtpropositional, ruft sogleich Riickfragen hervor

Nichtpropositionalitdt und Nichtdiskursivitat betonen mochte. Noch ein Grund mehr also, zu ver-
suchen, dem Jazz Gehor zu verschaffen. Vergleiche ergénzend Sieroka 2024.

109 Und wie schon bei der auskomponierten Musik, so gilt auch hier: Die These ist nicht, Jazz sei
nicht kulturell geprégt. Das ist er sehr wohl. Aber er ist es in einem geringeren Mafie als etwa eine
(semantische) Sprache; und bei ihm werden, was eben fiir eine Untersuchung iiber Zeit zentral ist,
Rhythmus und Taktung in besonderer Weise selbst thematisch.

110 Nur um dies erneut zu betonen: Die nachfolgenden Beziige zu musikalischen und anderen
Klangen dienen dazu, etwas iiber Zeit erfahrbar zu machen. Es geht nicht darum, einen genuin
musikphilosophischen Beitrag zu leisten und mich etwa intensiv mit den — nach wie vor wirk-
machtigen Arbeiten von Adorno (wie etwa Adorno 1978 [1940-1948] und Adorno 2005 [1927-1959])
auseinanderzusetzen. Auch sind Diskussionen in der Musikphilosophie typischerweise von anderen
Fragestellungen gepragt, wie etwa solchen zum Verhéltnis von Musikphilosophie zu Musikwis-
senschaft oder auch zum musikalischen Werkbegriff (vergleiche etwa Fuhrmann und Mahnkopf
2021). Auch sollen mit dem Folgenden keine Ambitionen wiederbelebt werden, die — wie etwa im
17. Jahrhundert bei Athanasius Kircher — die Musiktheorie zu einer Universalwissenschaft und ei-
gentlichen Metaphysik verkldren (vergleiche Wald-Fuhrmann 2006).

111 Vergleiche Kim 2023.
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zur Redeweise tliber einfache Modelle (toy models). Da sie bewusst Komplexitat
reduzieren, werden toy models haufig als paddagogisches Mittel verwendet, um bei
individuellen Menschen einen Verstehensprozess begleitend zu unterstitzen.
Wenn in einer Quantenmechanik-Vorlesung beispielsweise ein harmonischer Os-
zillator als Modell verwendet wird, geschieht das, um die Studierenden langsam an
die Komplexitat des betrachteten Systems heranzufithren und auf diesem Weg
bereits relevante Fahigkeiten und Betrachtungsweisen mit ihnen einzutiben. Was
heifdt das aber fiir den Kontext von Musik, Horen und Zeit, wenn dieser, anders als
Quantenmechanik, nicht propositional handhabbar ist?

Tatsachlich kann auch im Kontext von Musik, Horen und Zeit an der Grund-
idee festgehalten werden, etwas von reduzierter Komplexitdt anzubieten, um so
einen individuellen Verstehensprozess zu erleichtern und begleitend zu unter-
stiitzen. Nur kann das Angebotene eben nicht, oder zumindest nicht ausschlieSlich,
propositionaler Natur sein wie vermeintlich die quantenmechanische Beschrei-
bung eines harmonischen Oszillators. Die Art von Modell, die hier benotigt wird, ist
eher vergleichbar mit einem sogenannten Idiotenhtigel, an dem man das Auto-
beziehungsweise Skifahren erlernt. Theoretische Explikationen allein erschépfen
hier nicht das, was relevant ist; vielmehr bedarf es auch des eigenen direkten Er-
lebens. Und dieses Erleben ist zugleich spezifisch und nichtpropositional. Es gibt,
wie es in der philosophischen Literatur ublicherweise ausgedriickt wird, eine
spezifische Form des ,wie es ist“, etwas zu erleben — hier also: etwas zu héren — das
sich nicht erschopft in einem Wissensbestand, den man in Satzform niederschrei-
ben kann."'* Und um fiir einen solchen erlebnisorientierten Zugang zumindest
erleichternde Rahmenbedingungen zu schaffen, sind in den folgenden Unterab-
schnitten dieses und des néchsten Kapitels vermehrt Hyperlinks angegeben, durch
deren Anklicken das, was jeweils begrifflich dargestellt oder zumindest angedeutet
wird, direkt angehort und selbst erlebt werden kann.

Genauer miisste also davon die Rede sein, die folgende beschreibende Aus-
einandersetzung mit Musik und Klang diene als toy model (als einfaches Modell),
wéhrend das individuelle Horen tiber die Hyperlinks vor allem die Rolle einer toy
experience Ubernehme — oder doppeldeutig formuliert: die Rolle einer Musterer-
fahrung. Denn hier werden bestimmte Muster; die mit zeitlichen Taktungen zu tun
haben, beispiel- oder gleichsam musterhaft erfahren. Vielleicht lasst sich also, wer
diesen Text liest und so auf strukturelle Analogien begrifflich hingewiesen wird,
auch auf die Hérbeispiele ein und erfihrt so strukturelle Ahnlichkeiten zwischen
konkretem Hor- und allgemeinem Zeiterleben.

112 Vergleiche Nagel 1974 und Bieri 1982. Vergleiche auch Jackson 1986, der die Problematik al-
lerdings einmal mehr an einem visuellen Beispiel erarbeitet.
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Anders ausgedriickt: Das Lesen dieses Textes kann lediglich Aussagen iiber ei-
nen solchen Erfahrungsprozess liefern. Der Text formuliert propositionale Zu-
sammenhénge, kann aber nicht direkt Anderungen im Erleben hervorrufen. Dazu
misste vielmehr das gedndert werden, was man philosophisch als ,propositionale
Einstellung“ bezeichnet, was aber selbst nichts Propositionales ist und sich auch
nicht tber das pure Lesen von Propositionen zwangsweise einstellt. Andererseits
soll der Text diesen Prozess aber zumindest unterstiitzen. Entsprechend schwingen
Bezlige zum Horen immer schon mit und werden im Text vermehrt auditorisch
konnotierte Ausdriicke verwendet.'*®

Doch zuriick zu den Mustererfahrungen: Mit den Horbeispielen soll also ein
(nichtpropositionaler) Erfahrungsprozess angestofien werden, bei dem es nicht
darum geht, etwas theoretisch zu beweisen, sondern sich etwas wahrnehmend zu
vergegenwartigen. Damit soll das Horen nicht zum eigentlichen oder gar letztbe-
griindendem Weltzugang erklart werden, wohl aber zu einem, der viel tiber zeitliche
Ordnungen und konstitutive Beitrage zum Zeitbewusstsein offenlegen kann. Gerade
wenn es um Zeit geht, sollte unser Weltbild vielleicht auch ein Klangbild sein.

Mustererfahrungen sind die folgenden Horbeispiele auch insofern, als mit ih-
nen innerlich experimentiert werden kann."** Es kénnen die méglichen Konse-
quenzen von unterschiedlichen Taktungen exploriert werden, ohne sich dem Druck
konkreter Situationen in Alltag und Aufenwelt iiberantworten zu miissen.'** Da-
durch kann Unsicherheit itberwunden werden und konnen sich neue Muster —
neue Rhythmen — etablieren. Die Erfahrungswelt kann sich vertiefen und erwei-
tern; und die Einstellungen gegentiber anderen sowie das gemeinsame Handeln
konnen als zeitliche Gestalten betrachtet werden, die eben analog zu den audito-
rischen Phdnomenen sind.

Dass gerade Musik und Klang ein solch beispielhaftes Experimentieren und
(nichtpropositionales) Erfahren von zeitlichen Strukturen erlauben, verdeutlicht
bereits folgender simpler Sachverhalt: Wahrend man némlich etwa einen aufge-
zeichneten Vortrag mit eineinhalbfacher, doppelter oder halber Geschwindigkeit
abspielen kann, ohne dass sich dessen Gehalt dadurch dndern wiirde, ist dies bei
Musik und Klang nicht méglich. Denn wéhrend der Gehalt des Vortrags vornehm-
lich ein semantischer ist, ist der Gehalt von Musik vornehmlich ein klanglicher. Und

113 Vergleiche Sieroka 2023 zu der Vorstellung, mit Texten ,philosophische Themen hérbar“ zu
machen. Vergleiche auch Gabriel 1990 (sowie Fricke 1990) zum Verhéltnis literarischer Form und
nichtpropositionaler Erkenntnis in der Philosophie allgemein.

114 Vergleiche Dewey 1958 [1925], S. 166, auch wenn er das ,innere Experimentieren“ vornehmlich
auf eine sprachlich artikulierte Ebene bezieht.

115 Die Erfahrung wird ,befreit“ (liberated), wie es in Dewey 1958 [1925], S. 166, heifst.
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letzterer ist zeitlich nicht hintergehbar, da eine Anderung in der Wiedergabege-
schwindigkeit schlicht zu anderen Klidngen fithrt. Damit unterscheidet sich die
Wahrnehmung von Klang und Musik auch von diversen anderen Bereichen des
Geistigen, in denen etwas, was vorher in einzelnen Teilen vorlag, zu einer Einheit
verschmelzen und auf einen Schlag erfasst werden kann. In diesem Sinne stehen
mir etwa Aussagen oder mathematische Beweise, die ich einmal verstanden habe,
fortan in einer direkteren Weise zur Verfiigung, als dies bei musikalischen Stiicken
der Fall ist."*® Der Gehalt von Musik — egal ob von einer Symphonie von Gustav
Mahler, einem Solo von John Coltrane oder einem Song von Led Zeppelin — 1asst sich
nicht auf ein einzelnes und instantanes Aha-Erlebnis verkiirzen. Aber beim Ge-
halt des Satzes des Pythagoras ist genau das moglich; ndmlich dann, wenn bei mir
endlich , der Groschen fallt“. Anschliefend ist mir der Gehalt gegeben, ohne dass ich
mir jeweils den gesamten Verstehensprozess vergegenwartigen miisste. Aber im
Fall von Symphonie, Solo und Songs ist dies anders. Sie sind eben nicht in dieser
Weise zeitlich hintergehbar.

Das verneint selbstverstandlich nicht die Moglichkeit, ein Musiksttick schnel-
ler oder langsamer abzuspielen und sich am so Gehorten etwas zu verdeutlichen. In
besonderen Fallen — wie bei John Cages ORGANZ2/ASLSP, das derzeit in Halberstadt
aufgefithrt wird und 639 Jahre dauert — mag man sogar auf einen derartigen Zeit-
raffer angewiesen sein, um einen Eindruck vom Gesamtstiick zu bekommen.
Dennoch ist das, was dann gehort wird, eben nicht das urspringliche Stiick. Die
Ubertragungsleistung ist also eine andere als beim Verweis auf den einmal ver-
standenen Satz des Pythagoras.""’

5.2 Sinn fiir Zeit und auditorische Gestalten

Wie schon im Auftakt-Kapitel betont, fand und findet das Horen innerhalb der
Philosophie selten genauere Beachtung. Bezeichnend ist allerdings, dass sich Aus-
nahmen vor allem dann finden, wenn es um eine genauere Betrachtung des Zeit-

116 Vergleiche Schiitz 1972, S. 143, der im Anschluss an Husserl vom grundsétzlich ,, polythetischen®
Charakter von Musik spricht und dies vom ,monothetischen Charakter von Aussagesédtzen und
mathematischen Beweisen abgrenzt.

117 Auflerdem - doch auch das ist an dieser Stelle unproblematisch — gibt es in der Musik, dhnlich
wie in der Literatur, einen Unterschied zwischen der Erzdhlzeit und der erzéhlten Zeit, also zwi-
schen der physikalischen Dauer eines Musikstiicks und dem Zeitraum, der im Stiick vergegenwértigt
wird. So dauert das Lied Seven Days von Sting nicht sieben Tage; und auch wenn Richard Wagners
Ring der Nibelungen eine beeindruckende Auffithrungsdauer von rund fiinfzehn Stunden hat, so
ragt dies doch bei Weitem nicht an den Zeitraum heran, der auf der Bithne dargestellt wird.
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bewusstseins geht. Das beriihmteste Beispiel diirfte Edmund Husserl bieten.'*®
Seine Phdnomenologie — die sich begrifflich von phainomai (paivouat — erscheinen/
leuchten) ableitet — bedient sich vieler visuell konnotierter Ausdriicke wie etwa
Abschattung, Horizont oder Zeithof. Wenn er allerdings das Zeithewusstsein ana-
lysiert, so handeln die Beispiele, anders als sonst, von Ténen und Melodien. Auch
bei ihm wird also, wenn es um Zeit geht, das Héren zur Mustererfahrung.

Kommen wir also zur Ebene konkreter Horerfahrungen und zu der Frage, in-
wiefern diese eine besonders enge Beziehung zum Erleben von zeitlichen Ord-
nungen haben: Tatsachlich zeigt sich dies bereits durch einige einfache psycholo-
gische Marker.'*® So fillt es Menschen in der Regel sehr viel leichter, die Dauer
von akustischen Reizen (also Tonen, Klangen, Gerduschen) voneinander zu unter-
scheiden als diejenigen Dauern, mit denen ihnen beispielsweise Bilder préasentiert
werden oder sie eine Berithrung auf ihrer Haut sptiren. Auch fillt es Menschen in
der Regel leichter, ein zeitliches Muster (einen Rhythmus) nachzuklopfen oder
-klatschen, wenn ihnen dieses Muster zuvor akustisch prasentiert wurde, als dann,
wenn es ihnen visuell dargeboten wurde (hore Playlist-Beitrag #2). Und entspre-
chend leichter féllt es den meisten Musizierenden, sich an einem handelsiiblichen
akustischen Metronom zu orientieren als an einem, das mit Stroboskop (also
Lichtblitzen) arbeitet.

Diese Beispiele betreffen allein das Erleben zeitlicher Abfolgen und Dauern.
Aber gerade beim Horen gibt es, was zeitliche Abfolgen und Dauern anbelangt, enge
Verbindungen auch zwischen dem individuell Erlebten und dem, was sich physi-
kalisch (als Schallereignis) bestimmen lasst. So gehen letztlich samtliche auditori-
schen Qualititen, die wir an einem Ton wahrnehmen, mit zeitlichen Wiederho-
lungsmustern einher. Einer gehérten Tonhdhe ist auf physikalischer Seite eine
bestimmte Frequenz zugeordnet. Dabei bezeichnet ,Frequenz“ nichts anderes als
die Zeitkonstante der wiederkehrenden Form einer Schallwelle; sie bezeichnet, wie
oft sich das Schallmuster pro Sekunde wiederholt. Eine Klangfarbe — also das, was
den Unterschied ausmacht, wenn man etwa den gleichen Ton einmal auf einem
Klavier und einmal auf einer Klarinette gespielt hért — entspricht einem charak-
teristischen Gemisch weiterer Frequenzen, die zur Tonhdhe hinzukommen."* Die
Lautheit eines Klangs hat damit zu tun, wie stark die zeitlichen Schallmuster aus-
gepragt sind. Und dass Rhythmus es mit zeitlichen Abfolgen zu tun hat, diirfte oh-
nehin klar sein. Weniger geldufig, aber ebenfalls bemerkenswert ist die Tatsache,

118 Vergleiche Husserl 2000 [1928].

119 Einschldgige Monographien in diesem Zusammenhang sind etwa Fraisse 1985 [1957] und, fiir
den Zusammenhang auch von Akustik und Mechanik, Terhardt 1998 sowie Zwicker und Fastl 1999.
120 Entsprechend ware ein Sinuston als derjenige Grenzfall zu beschreiben, bei dem Tonhéhe und
Klangfarbe zusammenfallen (weil eben genau keine weiteren Frequenzen hinzukommen).


https://www.youtube.com/watch?v=PlFmVBcBKQc
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dass selbst die horizontale rdumliche Zuordnung von akustischen Reizen mit Zeit zu
tun hat. Eine Schallwelle, die beispielsweise von rechts kommt, wird das rechte Ohr
des Hérenden friher erreichen als das linke. Und diese zeitliche Differenz wird
dann entsprechend physiologisch weiterverarbeitet.

Es bestehen also enge Verbindungen zwischen den auditorischen Wahrneh-
mungsqualitaten, die individuell erlebt werden, und zeitlichen Regularititen phy-
sikalischer Ereignisse. Wie schon betont, soll das aber nicht einem physikalischen
Reduktionismus das Wort reden. Der Hinweis auf diese Verbindungen soll lediglich
die Empfanglichkeit steigern, beim Horen dessen zeitliche Strukturierung in ihrem
exemplarischen Charakter mitzuerfassen. Um dies nicht nur zu diskutieren, son-
dern auch erlebbar zu machen, komme ich nun zu konkreten akustischen Phano-
menen, die als Mustererfahrungen im obigen Sinne dienen mégen.'*!

Die eben genannten Verbindungen zwischen Wahrnehmungsqualitdten und
physikalischen Regularititen zeigen sich besonders eindriicklich bei Ubergangs-
phédnomenen; sprich: wenn eine kontinuierliche Verédnderung der Zeitkonstanten
auf Seiten der physikalischen Regularitdt zu einem qualitativen Sprung auf Seiten
des Erlebens fiihrt. Ein eingéngiges Beispiel hierfiir ist die Abfolge von Klickge-
rdauschen, also zeitlich minimal ausgedehnten akustischen Impulsen: Folgen Klicks
beispielsweise im Sekundentakt aufeinander, so werden sie schlicht als Abfolge
von Klicks wahrgenommen. Verringert man aber das Intervall ihres Aufeinander-
folgens, so horen wir irgendwann keine einzelnen Klicks mehr. Die immer schneller
aufeinander folgenden Klicks verschmelzen gleichsam miteinander und rufen als
Hoérerlebnis nun eine Tonhdhe hervor. Folgen die Klicks beispielsweise irgendwann
im Millisekundentakt aufeinander, so wird ein kontinuierlicher Ton mit der Fre-
quenz von 1.000 Hertz wahrgenommen (hére Playlist-Beitrag #3).

In diesem Beispiel fiigt sich die intervallstabile Wiederholung von Klicks also zu
einer einheitlichen Wahrnehmungseigenschaft, ndmlich der Tonhéhe. Man kénnte
auch davon sprechen, dass mit der Tonhohe eine (wenn auch rudimentare) Form
von Bedeutung generiert wurde und dass dies geschehen ist allein tiber die zeitliche
Taktung, ndmlich in diesem Fall iiber die Erhéhung der Wiederholungsrate. Oder
anders formuliert: Es kommt zu einem Ubergang von einer Vielheit — hier exem-
plifiziert durch die einzeln wahrgenommenen und abzéhlbaren Klicks — zu einer
Einheit in Form einer ganzheitlichen sinnlichen Gegebenheit — hier eben die ein-
heitliche Tonhéhenwahrnehmung.'??

121 Zu den akustischen Beispielen dieses Abschnitts vergleiche erlduternd und ergdnzend auch
Sieroka und Uppenkamp 2022 sowie Herbin und Sieroka 2023.

122 Genau solche taktungsbedingten Ubergénge hin zu neuen Wahrnehmungsqualitéten sind es
auch, die in den zeitphilosophischen Arbeiten von Henri Bergson zentral sind — wir werden darauf
in Kapitel 7 zurtickkommen.


https://www.youtube.com/watch?v=ofJsIVTkL1k
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Ein dhnliches Prinzip unterliegt auch sogenannten singenden StrafSen, wie es
sie beispielsweise in Dédnemark und Ungarn gibt. Hier fithren kleine Erhebungen
beziehungsweise Rillen im Straflenbelag dazu, dass ein Fahrzeug beim Befahren
in Vibrationen bestimmter Frequenzen gerét, die ihrerseits ins Fahrzeuginnere als
horbare Tonfolge iibertragen werden. Die Strafie singt (hore Playlist-Beitrag #4).

Ein ebenfalls verwandtes Phdnomen — und im gegenwartigen Kontext vielleicht
noch beeindruckender - ist die Wahrnehmung von sogenanntem iterated rippled
noise."* Der Ausgangspunkt hierfiir ist, ahnlich wie bei den Klicks, ein Klangma-
terial, das selbst durch keine differenzierbare Tonhéhe ausgezeichnet ist: ndmlich
ein (weifSes) Rauschen. Uberlagert man ein solches Rauschen mehrfach mit sich
selbst, jeweils zeitlich versetzt um die jeweils gleiche Dauer, so nimmt der ver-
rauschte Charakter dessen, was man hort, ab, und es wird eine Tonhohe wahr-
nehmbar (hére Playlist-Beitrag #5)."**

Dieses Phanomen regelméfiiger Rauschiiberlagerung, die eine Tonhohe er-
zeugt, ist tibrigens keinesfalls ein technisches Artefakt, das erst im Zeitalter elek-
tronischer Klanggenerierung bekannt wurde. Vielmehr hat es der niederlédndische
Physiker und Mathematiker Christiaan Huygens bereits Ende des siebzehnten
Jahrhunderts beschrieben. Er hatte ndmlich eine deutliche Tonhéhe wahrgenom-
men, als er am Schloss Chantilly an der Freitreppe stand, an der sich das Rau-
schen eines Springbrunnens bei der Reflexion vielfach tiberlagerte. Da die Tiefe der
einzelnen Stufen jeweils die gleiche ist, ist auch der zeitliche Versatz konstant
zwischen den Schallwellen, die von jeweils benachbarten Stufen der Freitreppe
reflektiert werden; und somit nimmt auch hier der verrauschte Charakter des
Gehorten ab und eine Tonhéhe wird wahrnehmbar.

Das Erzeugen einer Tonhéhenwahrnehmung iiber Klicks und tber iterated
rippled noise ist deshalb zeittheoretisch bemerkenswert, weil hier Bedeutung allein
uber eine intervallstabile Wiederholung generiert wird. Das, was getaktet wird —
Klicks beziehungsweise Rauschen — tragt selbst keine differenzierte Tonhéhe in
sich, lasst aber durch seine zeitliche Taktung Bedeutung im Sinne einer einheitli-
chen Tonhéhe entstehen.'?®

123 Vergleiche Yost 1996.

124 Die Tonhohe entspricht dann dem Inversen dieser zeitlichen Versatzdauer; so wird beispiels-
weise bei einem Versatz von jeweils zwei Millisekunden zwischen den tiberlagerten Rauschebenen
eine Tonhéhe von 500 Hertz wahrnehmbar.

125 Nun liefSe sich beim iterated rippled noise einwenden, es lage durch die besondere Form der
Uberlagerung ja letztlich doch eine frequenzspezifische Gewichtung und damit eine Tonhéhe im
dargebotenen physikalischen Reiz vor. Ein solcher Einwand kann hier aber aufSer Acht bleiben, weil
es nicht um die Ebene des physikalischen AufSenreizes geht, sondern um diejenige der Wahrneh-
mung. (Und selbst, was die frequenzspezifischen Gewichtungen und Phasen des physikalischen


https://www.youtube.com/watch?v=rM5oX0KbtUw
https://www.youtube.com/watch?v=v7GPEwoMC3k
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Weiterhin sind diese Falle deshalb zeittheoretisch hemerkenswert, weil es hier
identische oder reine Wiederholungen sind, die zu Bedeutung fiihren. Im vorange-
gangenen Kapitel wurde demgegentber das Zusammenspiel aus Wiederholung und
Neuerung betont: Um im Alltag etwas von besonderer Bedeutung zu erzeugen,
bedarf es in der Regel nicht eines solch identischen Zusammenspiels, sondern eines,
bei dem auch variiert wird. Eine reine Wiederholung wirkt in der Regel ermiidend —
um nicht zu sagen monoton oder eintonig — und kann zu Bedeutungsverlust fiihren
wie beim erwdhnten Phédnomen semantischer Sattigung (hére nochmals Playlist-
Beitrag #1).

Doch damit liegt kein Widerspruch vor. Auch bei Ritualen, die uns im Alltag
begegnen, war ja die exakte Wiederholung einzelner Teile oder Teilhandlungen
zentral fir die Entstehung von Bedeutung. Und umgekehrt hat das Horen eines
langanhaltenden Tons von konstanter Tonhéhe auch durchaus etwas Ermiiden-
des. Die Gemengelage ist also insgesamt komplexer, und ein musikalisches Beispiel
mag verdeutlichen, wie hier auch mit verschiedenen Ebenen der Bedeutungser-
zeugung und des Bedeutungsverlustes gespielt werden kann: Im Lied Ain’t no
sunshine wiederholt Bill Withers immer wieder die Phrase ,I know“ (hore Playlist-
Beitrag #6 von 0'54" bis 1'11"). Auf semantischer Ebene fiihrt dies zu einer Sattigung;
die Worte verlieren durch die permanente Wiederholung ihre inhaltliche Bedeu-
tung und werden zu reinen Klangelementen. Andererseits steigt aber gleichzeitig
die Spannung dariiber, wie sich der Sanger mithilfe dieser Klangelemente — die ihn
gleichsam, als sie noch semantische Bedeutung hatten, aus der musikalischen Form
getragen haben — nun wieder auf der musikalischen Bedeutungsebenen in timing
und groove hineinfinden wird."*®

Zusammengenommen lasst sich also festhalten: Liegt (noch) keine Bedeutung
vor, so kann eine identische Wiederholung unter Umstdnden eine neue Bedeu-
tungsebene erzeugen — etwa in Form einer Tonhohe. Liegt umgekehrt bereits eine
bestimmte Form der Bedeutung auf hoéherer Ebene vor, so kann diese gerade bei
identischer Wiederholung wieder verloren gehen.

Auch die Stabilitdt von wahrgenommenen Tonhohen — die sogenannte Ton-
hoéhensalienz — hat mit Zeit und mit identischen Wiederholungen zu tun. Unter-
schreitet ein Ton eine gewisse Dauer, so ist seine Tonhohe nicht mehr erkennbar. Im
Extremfall wird er zum bloflen Klickgerdusch. Um eine klare und stabile Tonh6he
wahrnehmen zu konnen, sind in der Regel mehrere Wiederholungen (Zyklen) der

Aufienreizes anbelangt, lieflen sich noch elaboriertere Beispiele anfiigen wie etwa die sogenannte
Huggins-Tonhohe.)

126 Mit timing ist hier die allgemeine Féahigkeit gemeint, einen Takt oder Rhythmus zu halten,
wahrend sich groove auf ein konkreteres (und stirker verkérpertes) gemeinsames rhythmisches
Grundmuster bezieht.


https://www.youtube.com/watch?v=7AwyZch6Tzo
https://www.youtube.com/watch?v=7AwyZch6Tzo
https://www.youtube.com/watch?v=CICIOJqEb5c
https://www.youtube.com/watch?v=CICIOJqEb5c
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Grundstruktur nétig: bei einem Sinuston von 500 Hertz, dessen Schallwellenmuster
sich nach jeweils zwei Millisekunden wiederholt, also beispielsweise eine Dauer
von rund zehn Millisekunden (hore Playlist-Beitrag #7).

Neben diesen ersten und eher schlichten Beispielen gibt es eine Reihe kom-
plexerer akustischer Reize, die die enge Beziehung zwischen Hérwahrnehmung
und Regularititen in der physikalischen Zeit untermauern. Inshesondere gibt es
auditorische Gestaltphdnomene, die in mancherlei Weise den verbliiffenden Fallen
dhneln, die vermutlich aus dem visuellen Kontext bekannt sein diirften — so wie
beispielsweise Kippbilder. Allerdings haben diese Phdnomene im auditorischen
Fall nichts mit rdumlicher Anordnung zu tun, sondern eben mit zeitlicher. Auch
ihre nachfolgende Diskussion mag also helfen, Erkenntnisse tiber Zeit und tber
(zeitliche) Variationen zu gewinnen.

Als erstes Beispiel hierzu dient ein sogenannter Shepard-Ton (hore Playlist-
Beitrag #8). Dies ist ein Ton, der sich aus mehreren (oktavierten) Frequenzen zu-
sammensetzt und der dem Hoérerlebnis nach immer tiefer beziehungsweise immer
hoher wird, egal, wie lange er abgespielt wird. Diesen Effekt nutzen mittlerweile
auch die Macher von Filmen und Videospielen, um bestimmte Stimmungen zu er-
zeugen (hore Playlist-Beitrag #9). Erzeugt wird dieser Effekt beim héherwerden-
den Shepard-Ton dadurch, dass fortwdhrend tiefe Frequenzen ,nachgefiittert”
werden, wahrend die hohen nach oben aus dem horbaren Bereich verschwinden.
Und umgekehrt im Falle des immer tieferwerdenden Shepard-Tons. Es handelt sich
also um einen rein zeitlichen Effekt basierend auf Frequenzverschiebungen.
Réumlich-visuelle Analoga dazu sind der sogenannte Barber-Pole, bei dem sich
verschiedene Farbbédnder ebenfalls ohne Ende nach unten beziehungsweise oben zu
drehen scheinen, oder auch die (vermeintlich unendliche) Penrose-Treppe, die vor
allem durch diverse Darstellungen des niederldndischen Kunstlers M. C. Escher
Beruhmtheit erlangt hat.

In einem weiteren Schritt kann man mit Shepard-Tonen beispielsweise Melo-
dien (Tonfolgen) erstellen, bei denen sich die wahrgenommene Tonhéhe einzelner
Tone erst durch den Kontext manifestiert. Das heif$t, die Tonhdhenwahrnehmung
lasst sich durch die Abfolge dessen, was zuvor gehort wurde, manipulieren (hore
Playlist-Beitrag #10)."*” Ob ein Ton beispielsweise hoher oder tiefer als sein Vor-
ganger klingt, kann also davon abhdngen, welche Tone zuvor gehort wurden. Damit
ist es erneut ein rein zeitlicher Kontext, namlich die vorgéngige Tonfolge, der die
Bedeutung, ndmlich die nun wahrgenommene Tonhdhe, konstituiert.

127 Beim Playlist-Beitrag findet sich auch ein Link zu der Webseite, von der das Horbeispiel stammt
und auf der man selbst mit Melodiebeispielen experimentieren kann.


https://www.youtube.com/watch?v=cpa5ewwQZt0
https://www.youtube.com/watch?v=BzNzgsAE4F0
https://www.youtube.com/watch?v=BzNzgsAE4F0
https://www.youtube.com/watch?v=LVWTQcZbLgY
https://www.youtube.com/watch?v=se5KV_LbqEs
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So viel zu den Besonderheiten von Shepard-Ténen. Ein weiteres wichtiges
Phdnomen, das ganz allgemein Tonfolgen betrifft, sind sogenannte Klangstréme
und deren Separierung. Dieses auditorische Phdnomen findet sein visuelles Ge-
genstiick in Kippbildern wie etwa dem Necker-Wiirfel.'*® So wie es dort zwei
Moglichkeiten gibt, die Lage des Wiirfels im Raum wahrzunehmen, gibt es auch
zwei mogliche Arten, alternierende Tonfolgen wahrzunehmen. Diese Arten der
Wahrnehmung unterscheiden sich allerdings nicht rdumlich, sondern zeitlich —
oder besser: sie unterscheiden sich in ihrer Taktung. Als Beispiel mag eine Reihe
von Tonpaaren der Tonhohe A dienen, die sich jeweils mit einzelnen Ténen der
Tonhéhe B abwechseln und also eine Abfolge der Form AABAABAAB... erzeugen:
Diese Folge kann einerseits als ein einheitlicher Klangstrom und damit als eine Art
Galopp wahrgenommen werden. Oder die Téne A und B werden als unabhéngig
voneinander und in diesem Sinne als zwei Klangstrome wahrgenommen. Im ersten
Fall erfolgt also eine zeitliche Gruppierung der Art ...ABA-ABA-ABA-...; im zweiten
Fall erfolgen zwei Gruppierungen in ...AA-AA-AA-... und ...B-B-B-... Und genau wie
bei einem Kippbild wechselt (,kippt) die Wahrnehmung nach einer Weile von
selbst (hore Playlist-Beitrag #11).

Zudem ist es moglich, eine der beiden Wahrnehmungen zu forcieren. Beim
Necker-Wiirfel gelingt dies tber rdumliche Kenngrofien — etwa indem man be-
stimmte Linien des Wiirfels dicker zeichnet oder manche nur gestrichelt. Bei den
Klangstromen gelingt es durch zeitliche Kenngrofien, namlich Pausen und Fre-
quenzunterschiede. So ,zerfallt“ ein Galopp in zwei Klangstrome, wenn die Pausen
zwischen den einzelnen Ténen zu grofl werden oder wenn das Intervall (Tonho-
henunterschied) zwischen den Ténen (hier: A und B) zu grofd wird (hore Playlist-
Beitrag #12).

Wahrend die psychoakustischen und neurowissenschaftlichen Untersuchun-
gen zu Klangstromen eher neu sind, ist der praktische Umgang mit Klangstromen in
der Musik bereits seit Langem geldufig."*® So finden sich zum Beispiel in den Cello-
Suiten von Bach immer wieder Passagen, in denen alternierende Tonfolgen gespielt
werden, deren Intervall sich dann vergrofiert (hore Playlist-Beitrag #13). Damit wird
das, was zuvor — vergleichbar einem galoppierenden Klangstrom — noch als eine
Melodielinie gehort wurde, nun in zwei melodische Zusammenhénge aufgespal-
ten — ndmlich einen tiefen und einen hohen. Etwas emphatischer kénnte man
dieses Phdnomen auch so umschreiben, als entstiinde hier der Eindruck, dass nun
gleichsam zwei Celli spielten.

128 Vergleiche Sieroka 2018a, S. 72-73.
129 Zu weiteren, auch subliminalen, Wahrnehmungen von Klangfolgen, ihren neurophysiologi-
schen Analoga und ihrer philosophischen Relevanz vergleiche insbesondere Sieroka 2015.


https://www.youtube.com/watch?v=hiBw3qaLzB0
https://www.youtube.com/watch?v=rTJ9Jg6xZjg
https://www.youtube.com/watch?v=rTJ9Jg6xZjg
https://www.youtube.com/watch?v=ypoajBSdTEw
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Ahnliche klangliche Separierungen und auch Verschmelzungen lassen sich
nicht nur tber die Tonhohe erzeugen, sondern auch tiber Klangfarben. Und
selbstredend kann dies auch — im Gegensatz zum gerade geschilderten Fall der
Cello-Suite — genutzt werden, um beispielsweise einen einheitlichen Klangstrom zu
etablieren, wo eigentlich diverse Instrumente nach- und nebeneinander erklin-
gen.”®® So spielen etwa in Anton Weberns Orchesterfassung von Bachs Ricercar
unterschiedliche Instrumente nacheinander jeweils nur wenige Tone des Themas,
ohne dass deshalb dessen Einheit verloren ginge (hore Playlist-Beitrag #14).

Innerhalb der auskomponierten Musik des zwanzigsten Jahrhunderts spielen
klangfarbliche Gruppierungen insbesondere in polyphonen Kontexten eine wich-
tige Rolle. Ein Beispiel fiir intensive Verschmelzungen bietet Gyorgy Ligetis Lontano:
Durch vornehmlich kleine Tonschritte und durch Einsatze ,zwischen den Zahl-
zeiten“ werden die Klinge hier so eng miteinander verwoben, dass es kaum gelingt,
einzelne Instrumente und Instrumentengruppen klar herauszuhéren (hore Playlist-
Beitrag #15 und vergleiche auch den angezeigten Spektralverlauf). Im Gegensatz
dazu liefert die Polyphonie X von Pierre Boulez ein Beispiel dafiir, wie auch bei einer
komplexen Komposition immer noch sehr genau zwischen einzelnen Instrumente
und Instrumentengruppen unterschieden werden kann (hére Playlist-Bei-
trag #16)."*"

Nach wie vor sind auditorische Gestaltphdnomene dieser Art sehr viel weni-
ger bekannt und untersucht als ihre visuellen Analoga. Immerhin hat sich in den
vergangenen rund drei Jahrzehnten mit der sogenannten auditory scene analysis
ein Zweig innerhalb der auditorischen Grundlagenforschung etabliert, der insbe-

130 Vergleiche auch Di Bona 2022.

131 Das Verschmelzen und Trennen von Kldngen ist selbstredend nicht nur in der auskompo-
nierten Musik anzutreffen. Im Vorgriff auf das néchste Kapitel sei bereits der Jazz genannt, bei dem
solche Spiele mit Klangfarben inshesondere innerhalb des Free Jazz anzutreffen sind (hore Playlist-
Beitrag #17). Aber auch die elektronische Populdrmusik arbeitet seit ihren Anfangen damit (hore
Playlist-Beitrag #18). Dass in dieser Untersuchung iibrigens die Populdrmusik vergleichsweise wenig
zu Wort kommt, liegt daran, dass sie vergleichsweise stark wie auch facettenreich kulturell iiber-
formt ist durch Mode, Medien, Personenkult und dergleichen. Man mag dem Philosophen Alva Noé
zustimmen (der selbst ein grofler Verehrer populérer Musik ist), dass diese Richtung als kulturelles
Phdnomen nur dann gut verstanden wird, wenn gerade die Musik und das Horen nicht beachtet
werden. Ein Popkonzert sei gerade keine ,opportunity for careful listening® (Noé 2015, S. 169), und
man kénne sich mit Populdrmusik sehr ernsthaft auseinandersetzen ,without engaging in it as
music. Indeed, to engage with pop music as music is, almost always, to fail to engage with it at all*
(Noé 2015, S. 168). Allerdings, so mochte ich betonen, trifft dies nicht fiir sémtliche Unterbereiche
und deren Kiinstlerinnen und Kunstler in gleicher Weise zu. Wenn hier also doch einmal Beispiele
aus etwa Rock und Chanson referenziert werden, dann geschieht das, weil diese Beispiele eben doch
auch zum Hinhéren auffordern.


https://www.youtube.com/watch?v=DIHDY0WEktw
https://www.youtube.com/watch?v=XKwSufx0xz4
https://www.youtube.com/watch?v=XKwSufx0xz4
https://www.youtube.com/watch?v=y_XrAUvvuBs
https://www.youtube.com/watch?v=y_XrAUvvuBs
https://www.youtube.com/watch?v=hxTZ2qA4brE
https://www.youtube.com/watch?v=hxTZ2qA4brE
https://www.youtube.com/watch?v=nZXYnVBK0fY
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sondere Gestaltphdnomene untersucht."*> Allgemein gilt, dass ein Horerlebnis — wie
auch ein Seheindruck — immer schon in irgendeiner Weise koordiniert oder orga-
nisiert vorliegt. Die allgemeinen Gestaltgesetze, die mittlerweile fiir das Auditori-
sche aufgezeigt wurden, sind analog denen aus der Gestaltpsychologie des Visuel-
len — nur dass eben die Zeit und nicht der Raum die entscheidende Bezugsgrofie
darstellt.

Entsprechend hat beispielsweise die auditorische Variante des sogenannten
Gesetzes der Nihe mit zeitlicher und weniger mit rdumlicher Nachbarschaft zu
tun.”®®* So werden auditorische Reize, die in der zeitlichen Abfolge oder in der
Frequenz relativ nahe beieinander liegen, eher zu einer Gestalt verschmolzen also
solche, die relativ weit auseinanderliegen. Ein einschlégiges Beispiel hierfiir sind
die gerade diskutierten Klangstrome, die eben auseinanderfallen, wenn sich die
zeitliche Distanz in Form von Pausen oder Intervallen zu sehr erhoht.

Nach dem Gesetz der Ahnlichkeit konnen auch Klangfarben, die ja ebenfalls auf
Frequenzzusammensetzungen und damit auf zeitlichen Regularititen beruhen,
Gestalten ausbilden. Beispiele hierfiir sind die erwéhnten Stiicke von Webern und
Ligeti, bei denen ein komplexes Zusammenspiel verschiedener Instrumente den-
noch einen einheitlichen Melodieverlauf beziehungsweise Klang erzeugt.

Erwdhnenswert ist weiterhin das Gesetz des Kontextes, demzufolge das, was
wahrgenommen wird, auch davon bestimmt wird, in welchen Zusammenhang es
steht. Eindriickliche Beispiele hierfir sind die oben aufgefiihrten Shepard-Ton-
Melodien, bei denen der wahrgenommene Tonhchenverlauf zweier direkt aufein-
ander folgender Tone davon abhédngt, welche Téne unmittelbar zuvor gehért wur-
den. Dabei ist der Kontext, um den es geht, in zweierlei Hinsicht ein zeitlicher:
namlich die Abfolge der Tone und ihre Frequenz (Tonhohe).

SchliefSlich ist noch das Gesetz der guten Fortsetzung oder Kontinuitdt zu
nennen — oder, wie man im auditorischen Kontext geneigt sein konnte zu sagen: das
Gesetz der Stimmigkeit. Wenn ein Gerdusch durch ein anderes kurz unterbrochen

132 Zwar finden sich frithe empirische Einzelstudien zur Gestaltpsychologie des Horens bereits bei
Ortmann 1926; und eine erste phdnomenologisch-deskriptive Auseinandersetzung tber ,Gestalt-
qualitdten®, die auch Melodien als Gestalten nennt, findet sich sogar schon bei Ehrenfels 1890. Al-
lerdings hat dies in den nachfolgenden Jahrzehnten nicht zu einer breiteren Forschungsaktivitéat
gefiihrt, sodass fiir die aktuelle Forschung in diesem Bereich vielmehr Bregman 1990 als wegwei-
send erachtet werden muss.

133 Die vorsichtige Formulierung ,weniger* erklart sich daraus, dass die gemeinsame Gruppierung
von Klangen, die in raumlicher Nihe zueinander lokalisiert werden, ebenfalls einen (speziellen) Fall
dieses Gesetzes darstellt. Allerdings korrespondiert ja, wie bereits erwéhnt, selbst die Lokalisation
von Ténen mit der Verarbeitung spezifischer Zeitdifferenzen.
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wird, es nach der Unterbrechung aber wieder horbar ist, bleibt unter bestimmten
Umstédnden der Eindruck eines fortdauernden Klangs erhalten. Werden beispiels-
weise aus einem Lied kurze Intervalle herausgeschnitten und durch Rauschen er-
setzt, so geht der Eindruck, ein geschlossenes Lied zu horen, nicht verloren. Phy-
sikalisch liegt zwar ein dauernder und strikter Wechsel zwischen Liedschnipsel und
Rauschen vor, gehort wird im Gegensatz dazu aber ein durchgangiges Lied, auch
wenn dieses immer wieder fiir kurze Zeit verrauscht klingt (hore Playlist-Bei-
trag #19).

Es geht nicht darum, hier eine vollstindige oder trennscharfe Liste auditori-
scher Gestaltgesetze zu liefern."** Wichtig ist allerdings, deutlich zu machen, wie
sehr die auditory scene analysis eine Theorie zeitlicher Gestalten ist. So ist die ge-
rade erwahnte Kontinuitat, die zwischen den Liedschnipseln erzeugt wurde, eben
eine zeitliche, keine rdumliche; und Entsprechendes galt fiir die Beispiele zu Kon-
text, Ahnlichkeit und Néhe. Damit zeigt sich auch der aktive und ganzheitliche
Charakter des Horens. Wenn wir etwas horen, so wird nicht einfach die uns um-
gebende Wirklichkeit eins zu eins abgebildet, sondern Wirklichkeit wird immer
schon horend gestaltet und interpretiert. Dabei sind die allgemeinen Gesetze der
Gestaltung und Interpretation — zumindest bei den gerade geschriebenen Formen
der auditorischen Gestaltwahrnehmung — in weiten Teilen kulturunabhéngig. Dies
ist im gegenwaértigen Kontext wichtig, weil ja das Horerleben als Mustererfahrung
fiir allgemeine Zeitphanomene dienen soll."*

Um es nochmals zu betonen: Dass wir beim Hoéren zeitliche Gestalten gemafd
allgemeinen (impliziten) Gesetzen formen, ist kultur- und personenunabhéngig —
nicht aber deren konkrete Ausformung. Was genau der Einzelne oder die Einzelne
hérend gruppiert und gestaltet, hiangt sehr wohl von kulturellen Rahmenbedin-
gungen, personlichen Horgewohnheiten und Ahnlichem ab. Es ist also keinesfalls
so, dass sich alles fiir alle immer gleich anhért. Auch in diesem Sinne ist das Ho-
ren ein aktiver und individueller Prozess. Zum Abschluss dieses Kapitels deshalb
noch ein Beispiel, das solch individuellen Unterschiede herausstreicht — namlich die
Féahigkeit beziehungsweise Angewohnheit, mehr oder minder synthetisch bezie-
hungsweise analytisch zu horen."*® Damit ist Folgendes gemeint: Téne, insbesondere

134 Auch wurde in der Darstellung nicht systematisch auf die Unterscheidung zuriickgegriffen
zwischen einem aufmerksamen und nichtaufmerksamen Héren (attentive listening versus simple
hearing) — vergleiche hierzu insbesondere Worthington und Fitch-Hauser 2018.

135 Damit sollen selbstredend weder individuelle Wahrnehmungsunterschiede geleugnet wer-
den noch die Tatsache, dass identische Sequenzen von Tonen — je nach konkreter korperlich-geis-
tiger Verfasstheit — beim gleichen Hérenden sehr unterschiedliche Emotionen hervorrufen kénnen
(vergleiche etwa Kim 2023).

136 Vergleiche Terhardt 1998, S. 310-316.


https://www.youtube.com/watch?v=MwTlqLe3iTo
https://www.youtube.com/watch?v=MwTlqLe3iTo
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Instrumentalkldnge, bestehen typischerweise aus einem Grundton und diversen
Obertdnen, also Vielfachen der Frequenz des Grundtons. Wenn ein Ton nun nicht
mehr voll erklingt, sondern nur noch (samtliche oder einige) seiner Obertone, gibt
es zwei mogliche Horerlebnisse: Entweder man nimmt weiterhin die urspriingliche
Tonhohe wahry, weil man sozusagen das, was physikalisch nicht mehr vorhanden ist,
selbst implizit synthetisiert; oder man analysiert (implizit) das, was physikalisch
wirklich vorhanden ist, und nimmt so die tiefste verbliebene Obertonfrequenz als
neuen Grundton wahr (hore Playlist-Beitrag #20). Tatsdchlich finden sich — auch
innerhalb des gleichen Kulturkreises und einer homogenen Gruppe von Men-
schen — sehr subtile Unterschiede, wann wer analytisch oder synthetisch hort.
Hoéren ist eben ein aktiver und individueller Prozess.


https://www.youtube.com/watch?v=xBOLivPfWaY

