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Vorbemerkung

Die ersten Voriiberlegungen zu diesem Buch gehen auf einen 1999 im
Marburger Schlof§ gehaltenen Vortrag zuriick. Mit einer gewissen Hart-
nickigkeit ist das Thema danach immer wieder und unter stets verinderten
Aspekten zuriickgekehrt, so dafl sich die Vermutung einstellte, es habe
Grundsitzliches mit dem neuzeitlichen Musikbegriff zu tun. Daraus ist
in den vergangenen Jahren der Wille erwachsen, das Thema ibergreifend
anzugehen — wenn auch gerade nicht im Sinne einer unangemessenen
Systematik oder {iberhaupt einer zusammenhingenden ,Erzihlung’. Es ging
viel zurtickhaltender darum, und das mag streitbar erscheinen, signifikante
Fallstudien zu versammeln — die gleichwohl, so heterogen sie sein mogen,
in der Auswahl und Summe Grundlegendes zum neuzeitlichen Musikbegriff
veranschaulichen kénnen. Die weitgehende, wenn auch nicht strike chrono-
logische Anordnung bildet deswegen lediglich ein eher dufleres Band, das
weder Linearitit noch tiberhaupt die Stringenz einer ,logischen® Geschichte
suggerieren soll.

Der weitaus grofSte Teil des Textes entstand dann in einer seltsamen Zeit,
wihrend der grofSen pandemischen Krise des Jahres 2020, in der die lieb
oder wenigstens doch zur vermeintlich alltdglichen GewiSheit gewordenen
Arten des Umgangs mit Musik grundlegend erschiittert wurden. Hinter dem
Schleier des Verstummens im neuen Zeitalter der Maskierung gab die Musik
auf einmal, in dieser Form ginzlich unerwartet, auch etwas von ihrem
Wesen, vielleicht sogar von ihrem Sinn frei. Jeder Entstehungszusammen-
hang prigt das, was aus ihm hervorgeht, und so hat auch der des Jahres
2020 das Buch nicht unberiihrt gelassen und seinen Charakter, selbst wenn
dies explizit gar nicht hervortritt, wohl nachhaltiger beeinfluflt als zunichst
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VIl Vorbemerkung

gedacht. Das Unternehmen war von Anfang an eher experimentell angelegt,
doch dieser Zug hat sich verstirkt. Gleichwohl, es soll eine Einladung sein,
in der ungewdhnlichen Erkundung zum Teil sehr bekannter Musikwerke
Grundziige des neuzeitlichen Musikbegriffs aufzuspiiren, zu ergriinden
und neu zu bewerten. Das Buch richtet sich daher an alle, denen die Musik
etwas bedeutet und die bereit sind, diese in vielem ritselhafte Rolle auf einer
ungewohnlichen Entdeckungsreise nochmals zu erkunden. Dabei wurde die
Zahl der Abbildungen und Notenbeispiele bewuf$t begrenzt, um sie dafiir
jedoch besonders aussagekriftig zu halten.

Natiirlich hat fiir die damit verbundenen Risiken der Darstellung der
Autor die Verantwortung zu iibernehmen. Daf§ diese Risiken dennoch
abgemildert wurden, daf§ schliefSlich ein zusammenhingender Text tiber-
haupt entstehen konnte, verdanke ich den anregenden, ermutigenden
Gesprichen mit vielen Freunden und Kollegen, die zudem das Typoskript
oder Teile daraus gelesen und kritisch kommentiert haben. Besonders
nenne ich hier Karol Berger, Esma Cerkovnik, Christian Gerhaher, Inga
Mai Groote, Wolfgang Proff, Ulf Schirmer, Stefanie Stockhorst, Ulrich
Tadday, Veronika Weber, Ralf Weikert und Katharina Wiedemann. Claudia
Maria Korsmeier und Ilka Siihrig haben den gesamten Text nochmals einer
strengen, griindlichen Durchsicht unterzogen und damit dessen Abschlufy
ermoglicht. Viviane Nora Brodmann, Laura Kacl und Adrienne Walder
haben die Korrekturen sowie das Register erstellt. Ein besonderer Dank gilt
Oliver Schiitze fiir den Glauben an dieses Vorhaben von Anfang an und fiir
die umsichtige, geduldige Betreuung,.

Die Quellen- und Literaturrecherche blieb in Zeiten der Krise eine
ungewohnliche Herausforderung und war nicht immer leicht. Um so mehr
danke ich allen Bibliotheken, insbesondere der Zentralbibliothek Ziirich
und der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen, fiir die unermiidliche
Bereitstellung von Materialien. Fiir weitere Informationen und Hinweise
danke ich zudem Bernard Aikema (Verona), Sylvia Ferino (Wien), Veronika
Giglberger (Miinchen), Karina Valnumsen Hansen (Trondheim), Martina
Rebmann (Berlin), Friedemann Stengel (Halle/ S.), Joachim Veit (Detmold),
Thomas Weigel (Miinster) und Bettina Zoller-Stock (Liibeck).

Ziirich Laurenz Liitteken
im September 2020
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Der verborgene Sinn? Musik liber Musik

Das Nachdenken iiber Musik, der Versuch, sie zwar nicht umfassend, aber
wenigstens angemessener zu begreifen, erfordert Sprache, Begriffe. Alles
Sprechen iiber Musik ist jedoch metaphorisch, und es mufl notwendig
metaphorisch bleiben. Das beginnt bei vermeintlichen Alltidglichkeiten. In
der lateinischen Antike wurden zum Beispiel die Verhiltnisse von Tonen
mit Ausdriicken aus der Metrik, mit ,acutus® und ,gravis®, also ,scharf”
und ,schwer® charakterisiert. In der deutschsprachigen Musiktheorie des
16. Jahrhunderts wurden diese Beschreibungen jedoch nicht wortlich tiber-
tragen, sondern durch andere Metaphern, nimlich solche der riumlichen
Wahrnehmung ersetzt. Téne konnen seitdem ,hoch® oder ,tief* sein.! Schon
vorher bezogen sich Stimmbezeichnungen auf derartige raumliche Verhilt-
nisse, analog zur Anordnung der graphischen Zeichen auf dem Pergament
oder dem Papier: Contratenor altus etwa fiir den ,hohen® Contratenor,
Contratenor bassus fiir den ,tiefen‘, und aus ihnen sind dann, gegen 1600,
die noch heute gebriuchlichen, physiologisch bedingten Bezeichnungen
von Stimmlagen hervorgegangen, also ,Alt" und ,Baff’.? Wiirde man von
Jhellen® oder ,dunklen® Tonen oder Stimmen sprechen, wiirde man ledig-
lich die bestechenden Metaphern durch andere ersetzen. Das gilt auch
fir Erweiterungen: Ein ,dunkler Baf$* ist zwar so etwas dhnliches wie ein
»schwerer Baf, aber die Kombination von unterschiedlichen Bezugsrahmen

Wel. etwa den Anonymus Stuttgart, Wiirttembergische Landesbibliothek HB XVII 26, ed. in Denk
(1981), S. 83-165, hier S. 95. — Zum Problem auch Zaminer (1987).

2Vgl. Ehrmann-Herfort (1989).
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2 1 Der verborgene Sinn? Musik Giber Musik

macht die Dinge nicht einfacher, auch dann nicht, wenn eine hohe usuelle
Ubereinkunft dariiber besteht, was damit eigentlich gemeint sein soll.

Im Falle von komplexen Zusammenhingen indert sich an dem grund-
legenden Problem nichts, nur werden die Unwigbarkeiten, also die Streitig-
keiten tiber das Gemeinte noch gréfler. Das Finale der 1885 uraufgefiihrten
Vierten Sinfonie von Brahms lif3t sich so beschreiben: ,Im IV. Satz greift
Brahms (wie schon am Ende der Haydn-Variationen) mit der Passacaglia auf
einen barocken Typ der Reihungsform zuriick, dessen Besonderheit die Bei-
behaltung des Basses bzw. — kaum davon zu trennen — des harmonischen
Gertists in den einzelnen Gliedern der Form ist. Allerdings wird hier das
Thema nicht als Bafl exponiert [...].“> Oder so: ,Wie der junge Schiller
die Anthologie von 1782 ,seinem Prinzipal, dem Tode, zueignete, so feiert
Brahms im Finale der e-moll=Symphonie den finsteren Wiirgengel als den
Herrn und Meister einer Weltuntergangstragddie, welche sich tiglich und
stiindlich wiederholt. Brand und Mord, Krieg und Pestilenz, Springflut und
Erdbeben haben ihm das Thema zu den Variationen des riesigen Passcaglio
eingegeben [...].“4 Unabhingig von Vorlieben, Anschauungen, Zugangs-
weisen: Beide Darstellungen bedienen sich zwar sehr unterschiedlicher, aber
letztlich deskriptiv gemeinter Metaphernfolgen. Zwischen dem ,barocken
Typ der Reihungsform® oder der Beibehaltung ,,des harmonischen Gertists*
und dem ,finsteren Wiirgengel“ oder der ,Weltuntergangstragddie mag
man zwar eine intentionale Differenz erblicken, auch eine der Assoziations-
riume. Ein technischer Unterschied besteht jedoch nicht.®

Die damit verbundenen Schwierigkeiten lassen sich noch zuspitzen.
Wenn das Sprechen tiber Musik schon so erhebliche Unsicherheiten nach
sich zieht, wie mag es erst dann sein, wenn gewissermaflen die Musik tiber
sich selbst spricht? Natiirlich handelt es sich auch bei dieser Vorstellung um
nichts anderes als um eine Metapher, denn Musik kann ja nicht sprechen,
und sie kann, viel wesentlicher, in einer Aufgerung nicht Subjekt und Objekt
zugleich sein. Oder doch? Musik als etwas Gemachtes kann nicht zugleich
machen, schon gar nicht Musik. Und dennoch gehért es zu den Besonder-
heiten des neuzeitlichen Musikbegriffs, daf§ man der gemachten Musik
genau dies zutrauen konnte oder wollte, also in sich und in ihrer Verfafitheit
etwas iiber sich selbst mitteilen zu konnen. Akzeptiert man die damit ver-
bundene Paradoxie einmal, so erscheint sie gar nicht mehr so ungewohnlich.

3Schmidrt (1994), S. 66 f.
“4Kalbeck (1913) Bd. III. Zweiter Halbband. 18811885, S. 476 f.
5Dazu auch Reimer (1990), S. 212 ff.



1 Der verborgene Sinn? Musik Giber Musik 3

Auch verfaf§te Sprache kann sich selbst zum Gegenstand machen, und in der
neuzeitlichen Neurologie und Psychiatrie wird dies sogar zum wissenschaft-
lichen Grundprinzip, nimlich in der wenigstens verwirrenden Annahme,
das Gehirn konne sich selbst zum Gegenstand seines Interesses machen.®

Die Vorstellung ,gemachte’ Musik koénne zugleich und absichts-
voll etwas Grundsitzliches tiber sich aussagen, jedenfalls in besonderen
Konstellationen, erscheint damit zwar weiterhin als Paradoxon, das sich
weder auflésen noch in Abrede stellen lif3t. Aber da dies auch den Akteuren
der Vergangenheit auf je unterschiedliche Weise bewuf3t gewesen ist, kann
es als produktiv gelten. Wenn man der Musik folglich zutrauen konnte,
sie dazu befihigt sah, Aussagen iiber sich selbst zu machen, so erstaunt es
nicht, dafl eine Fiille neuzeitlicher Komponisten diese Méglichkeit als
besondere Herausforderung ihres Tuns angenommen hat. Die Annahme
einer solchen Moglichkeit zur Selbstreflexion ist dann ein Kennzeichen
von ,Neuzeit'. Es geht nicht mehr einfach darum, Musik bloff zu ,machen,
sondern — in besonderen Momenten — bei der Verfertigung wenigstens so
weit zu ihrem Wesen vorzudringen, daf§ im Gemachten etwas Grundsitz-
liches von ihm erfahrbar wird. Carl Dahlhaus hat das damit verbundene
Dilemma beschrieben als eines zwischen der schriftlichen Aufzeichnungs-
form von Musik — jenem Medium, mit dem sie {iber viele Jahrhunderte
allein ein halbwegs konkretes Gedéchtnis zu beanspruchen vermochte — und
der Sprache — also jenem Medium, mit dem man dieses Geddchtnisses hab-
haft zu werden vermag.” Diese ,doppelte Schriftlichkeit der Musik® blieb,
jedenfalls vor der Erfindung technischer Reproduktionsmoglichkeiten, die
bestimmende Herausforderung im Umgang mit ihr.8

Wenn man jedoch annimmt, Musik sei in der Lage, tiber sich selbst
zu sprechen’,’ so kann dies ebenfalls nur moglich werden in Form von
Metaphern. Das verkompliziert die Dinge abermals, denn es geht dann
nicht mehr um Metaphern, die von auflen an die Musik herangetragen,
sondern um solche, die aus ihr heraus entwickelt werden; und dies in
der Annahme, sie konnten ihrerseits auf die Musik zuriickwirken. Bei
genauerer Betrachtung erweist sich jedoch selbst diese Denkfigur nicht als

Zu diesem mit dem Namen von Emerson M. Pugh verbundenen Paradoxon vgl. etwa Braus (2014),

S. 23 ff.
’Dahlhaus (1985).
8Vgl. Liitteken (2010).

In Theodor Adornos ebenso brachialer wie folgenreicher Strawinsky-Polemik gilt Selbstreferenzialitit,
»Musik iiber Musik®, zwar, in einem diffusen Sinn, als neuzeitliches Phinomen, aber zweifellos als Ver-

fall und Verrat (Adorno (1949), S. 166 ff.).



4 1 Der verborgene Sinn? Musik Giber Musik

so ungewdhnlich, wie sie auf den ersten Blick erscheinen mag. Im neuzeit-
lichen System der ,schonen Kiinste’, der ,beaux arts’ wurden, anders als
in den aus der Spitantike stammenden und fir anderthalb Jahrtausende
giiltigen Traditionen der ,artes’, jene Hervorbringungen systemisch
zusammengefaf3t, die auf die Sinne des Menschen einzuwirken vermégen.!?
Eine solche Konzentration auf die sinnliche Wahrnehmung hat folglich Ver-
gleiche und Grenziiberschreitungen nicht nur zugelassen, sondern regel-
recht provoziert. Damit stellt sich jedoch die Frage, welche Metaphorik hier
besonders aussagekriftig ist — und in welche Richtung sie weist. Um es noch
plastischer zu sagen: Welche Metapher konnte geeignet sein, das ,Sprechen’
tiber Musik in und durch Musik zum Gegenstand der Wahrnehmung zu
machen, also jene besondere Konstellation, von der oben die Rede war,
plastisch, erfahrbar zu machen?

Hans Blumenberg hat in seiner Legitimitit der Neuzeit auf die zentrale
Bedeutung der Metapher der ,Enthiillung’ fiir das Selbstverstindnis der Zeit
nach 1600 hingewiesen.11 Enthiillung® ist ein kompliziertes Bild, weil es
Verbergungen voraussetzt — mithin also ein dialektisches Spannungsverhilt-
nis zwischen einem ,Eigentlichen®, das angeblich oder mutmafllich verdeckt,
verschiittet, verhiillt wurde, wie und von wem und warum auch immer, und
der ebenso angeblichen oder mutmafilichen Notwendigkeit, dieses freizu-
legen, ja freilegen zu miissen, weil erst auf diese Weise etwas von der wesent-
lichen Substanz hervortreten kénne. Indem man also das entfernt, was die
Verbergung herbeigefiithrt hat, tritt erst dieses ,Eigentliche’ hervor: ,Nur
wo die Kategorie der Substanz das Geschichtsverstindnis beherrscht, gibt
es Wiederholungen, Uberlagerungen und Dissoziationen, aber auch Ver-
kleidungen und Enthiillungen.“!? Der Glaube an eine solche ,Substanz‘ der
Musik durchzieht die Neuzeit auf eine hartnickige Weise. Das mag sich im
Einzelfall als ganz unterschiedlich erweisen, erscheint aber in der Gesamt-
heit als ein doch bemerkenswert konsistenter Vorgang. Und hier wird das
notwendige Zusammenspiel von Ver- und Enthiillung auch in der Musik
zentral, gibt es doch, wie in der visuellen Metapher der ,Sichtbarmachung
des Unsichtbaren®,!3 immer wieder Momente, in denen absichtsvoll das
Eigentliche® in der Musik zum Gegenstand ihrer selbst gemacht werden,
in denen also das vermeintlich Verborgene erkennbar gemacht werden soll.

2013).

1996), v. a. S. 35 ff.
1996), S. 17.
1996), S. 428.

19Dazu Rosen
"Blumenberg

12Blumenberg

o~ o~

BBlumenberg
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Und damit ist es, vice versa, zugleich moglich, den Akt der Verbergung, der
Verhiillung ebenso absichtsvoll darzustellen.

Damit ist der Gegenstand dieses Buches benannt. Es geht darum, am
Beispiel einer einzigen (oder einer in sich notwendig doppelgesichtigen)
Metapher, nimlich des Verhiillens und Enthiillens, dem Phinomen nach-
zuspiiren, daf Musik selbstreflexiv werden kann und auf welche Weise
dies moglich ist. Damit wird sie, in Anlehnung an Gerhard Neumann
(der sich seinerseits auf Blumenberg bezog), zu einer ,absoluten® Metapher,
geprigt davon, dafl der ,feste Bezug zwischen ,uneigentlich Gesagtem'
und ,eigentlich Gemeintem® weitgehend aufgehoben ist.'* Will man dies
niher untersuchen, so verbindet sich die allgemeine Frage — also warum es
kompositorisch herausfordernd werden konnte, dariiber nachzudenken —
mit der konkreten — also wie sich so etwas in komponierter Musik ,anschau-
lich® umsetzen lief3. In diesem Buch soll folglich nicht eine Motivgeschichte
behandelt werden, auch nicht eine Systematik der Verhiillung oder der Ent-
hiillung (schon gar nicht des Ver- oder Enthiillten), sondern, wenn man so
will, eine Problemexposition, die notwendigerweise fragmentarisch bleiben
muf$ und will. Das Interesse ist, gemify den beiden Fragen, doppelt: Es
gilt einerseits der historischen Dimension, getragen von der Uberzeugung,
nur eine historische Differenzierung konne dem Phinomen angemessen
gerecht werden. Und es gilt dem ibergreifenden Zusammenhang, also
dafl in der Fille denkbarer, unterschiedlicher und keineswegs homo-
gener Erscheinungsformen iiber jenen Zeitraum, den wir mit ,Neuzeit'
umschreiben, dennoch nicht nur Einzelnes, sondern tatsichlich etwas vom
Wesen des mit ihm verbundenen Musikbegriffs erkennbar werden kénne.

Der komplizierte und wechselseitige Zusammenhang von Verhiillung
und Enthiillung wurde kompositorisch besonders dann aufwendig und
vielschichtig inszeniert, wenn es nicht um einen vordergriindigen Effeke
ging, sondern um grundsitzliche Einsichten in die ,Substanz’. Am Schluf§
von Mozarts Don Giovanni Sffnet sich die Tur des Saales und gibt den
Blick auf die lebendig gewordene Statue des Commendatore frei. Damit
ist ein zentraler Moment der Oper bezeichnet, in dem die erschreckende
Zuspitzung der Handlung dazu dient, in Musik die Mboglichkeiten
musikalischer ,Darstellung” zu erkunden und dies dem Zuhéorer ,anschau-
lich®, also wahrnehmbar zu vermitteln — und zwar in einem so dramatischen,
so fundamentalen Ausmaf}, daf§ Mozart unschliissig dariiber blieb, ob die
Oper, wie in Prag, mit der nachfolgenden scena ultima oder, wie kurze

“Neumann (1970), S. 194. — Vgl. auch Blumenberg (1960).



6 1 Der verborgene Sinn? Musik liber Musik

Zeit spiter in Wien, eben mit dieser Szene enden soll.!> Dieser besondere
Fall einer musikalischen Enthiillung muf§ jedoch nicht notwendig mit
anderen Fillen desselben Komponisten, etwa der Ver- und Enthiillung der
beiden Ofhziere in Cosi fan tutte, korrespondieren, ja nicht einmal in die-
selbe Richtung weisen. Damit ist jedoch eine weitere Voraussetzung dieses
Buches benannt. Spricht man von Verhiillung und Enthiillung im Blick auf
die Musik der Neuzeit, so in der Annahme, dafd sich hier zwar grundsitz-
liche Aspekte zu erkennen geben, diese Aspekte aber nicht notwendig auf
dasselbe zielen, sich gegebenenfalls sogar als unvereinbar erweisen. Die Vor-
stellung, komponierte Musik kénne in ,besonderen Konstellationen® selbst-
reflexiv werden, zielt auf den Sachverhalt, nicht auf denkbare Resultate. Der
Verzicht auf eine Systematisierung griindet also in der Uberzeugung, daf’
die Heterogenitit denkbarer Erscheinungsformen und Intentionen solcher
Selbstbeziiglichkeit ein notwendiger, bestimmender Teil des neuzeitlichen
Musikbegriffs ist.

Der Ubergang von einer gelehrten Anschauung der Musik in einem
gottlich geordneten Ganzen der Natur zu einer vor allem auf die Sinne
gerichteten Erfahrung vollzieht sich auf komplexe Weise in der frithen
Neuzeit, ist also eine der Voraussetzungen fiir dieses Buch. Die letzten
spekulativen Entwiirfe zu einer Musik, deren Ordnung auch die Ordnung
der gottlichen Schopfung widerspiegelt, sind keineswegs in den Residuen
einer sich verfliichtigenden Gelehrsamkeit entstanden, sondern in geistigen
Zentren ersten Ranges: Marin Mersennes Harmonie Universelle 1627 im Paris
Kardinal Richelieus, Athanasius Kirchers Musurgia universalis 1650 im Rom
Papst Urbans VIIL!® Kaum zufillig waren beide Jesuiten, und fiir Kirchers
grofle Bedeutung spricht sein nachweislicher Einfluf§ auf das Haus Habsburg
in Wien, aber auch auf protestantische Hiuser wie den Herzogshof in Braun-
schweig-Wolfenbiittel. Die zentrale Voraussetzung dieser Entwiirfe liegt in der
Annahme, daf§ die Musik eben nicht einfach nur erklinge, sondern dafd sie in
dieser Form ein Abbild der Welt sei — und dafd sich umgekehrt die Welt in ihr
offenbare und durch sie erschliefe. Es ist, kurz gesagt, die anagogische Ver-
weiskraft der Musik, die hier nochmals beschworen wird.

Die Figur des verborgenen Gottes, des ,deus absconditus® (,vere tu es
Deus absconditus Deus Israhel salvator®, Is 45, 15) blieb dabei eine Heraus-
forderung, die nicht leicht zu losen war: ,Die Neuzeit begann zwar nicht

5Dazu Liitteken (2018), S. 34 ff.
16Mersenne (1627) und Kircher (1650).
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als Epoche des toten Gottes, aber als Epoche des verborgenen Gottes, des
deus absconditus — und ein verborgener Gott ist pragmatisch so gut wie ein
toter.!” Die anagogische Kraft der Musik partizipierte noch an diesem
Zusammenhang, und der widerspriichliche Prozef§ ihrer Herauslosung
hat die Suche nach ihrer Substanz, nach ihrem verborgenen Sinn des-
wegen nicht geddmpft, sondern geradezu befeuert. Die Konzentration
auf die sensuelle Wahrnehmung, die wenig spiter charakteristisch fiir die
Musik und fiir das System der Kiinste werden sollte, hat also die Annahme
eines verborgenen Welt-Sinns von Musik nicht verdringt oder beseitigt,
im Gegenteil. Und sei es nur im Sinne der Verlusterfahrung einer ,musica
abscondita’: Sie blieb unausgesetzt prisent, sogar bis in die Moderne, selbst
noch bei so unterschiedlichen Komponisten wie Béla Bartok oder Alban
Berg.!® Gerade diese Konstellation bildet die zentrale Voraussetzung fiir die
Vorstellung, es konne sich in der Musik selbst eine Art von Substanz ver-
bergen, die freizulegen sei.!?

,oinne [...] sind ein Vermogen der Seele, von den Objecten afficiret zu
werden“.?® Mit diesem Satz in Zedlers Lexikon wird ein Dogma des neuzeit-
lichen Sensualismus formuliert — wobei das Problem fiir die Musik ersicht-
lich ist. Denn die naheliegende Frage, was denn deren ,Objekte’ seien, bildet
gewissermaflen die wichtigste Voraussetzung fiir die Annahme, die Musik
verfiige nach wie vor iiber einen Sinn, der gewissermaflen jenseits dieser
Objekte liege und den es zu ,entbergen® gelte. Das neuzeitliche System der
Kiinste hat zwar Grenziiberschreitungen zwischen den Sinnen geradezu
provoziert, doch im Falle des Gehors war die Bindung an Metaphern von
vornherein prigend.?! Die Uberschneidungen im Bereich der Sinne wurden
theoretisch, auch physikalisch vielfiltig diskutiert,”? doch die besondere
Rolle des Gehérs blieb in dieser neuzeitlichen Systematik stets erkennbar. In
den zahlreichen frithneuzeitlichen Darstellungen der Sinne wird beim Gehor
in der Regel nicht die aktive Sinneserfahrung selbst, sondern die Erzeugung
von Schall, also Musik thematisiert.?> Gegenstand der Darstellung ist
demnach das, was gehort werden kann, nicht das Horen selbst — auch

7Blumenberg (1996), S. 404; hierzu auch Guthke (1983), S. 93 ff.

18Zu Berg hier etwa Gratzer (1993), zu Barték Hentschel (1997).

19Zur Kontinuitit in diesem Sinn auch Kaden (2004), S. 198 ff.

20Are. Sinne'. In: Zedler-Lexikon, Bd. 37, 1743, Sp. 16911699, hier Sp. 1691.

21Dazu etwa Camporesi (1994).

22Dazu Gessinger (1994), S. 121 ff.

2Vgl. den Uberblick bei Ferino-Pagden (1996), dort zum Zyklus von Della Vecchia S. 170 ff.
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dies ist nichts anderes als eine Metapher, wie man in Pietro Della Vecchias
(1602/03-1678) grotesker Ubertreibung besonders deutlich erkennen kann
(Abb. 1).

An anderer Stelle zeigt sich unvermutet derselbe Sachverhalt. Fiir die
Kimmerei des Liibecker Rathauses wurden 1597 von Johann Willinges (um
1560-1625) Darstellungen der fiinf Sinne angefertigt, in deren Szenen sich
Riickverweise auf ,Archetypen‘ in biblischen Situationen befinden (so etwa
beim Geschmack ein Hinweis auf die Speisung der Fiinftausend). Beim
Gehor hingegen finden sich nicht etwa, wie doch naheliegend sein konnte,
Hinweise auf biblische Musikszenen, sondern auf den Ruf Gottes zu Adam
und Eva nach dem Siindenfall (links) sowie auf Johannes den Tiufer bei der
Predigt (rechts) — also eschatologische Rationalisierungen des Sinnesorgans
und seiner Funktion, da nur in der Wahrnehmung von Worten Erkenntnis
zu stiften ist (Abb. 2).24

In der frithneuzeitlichen Neuordnung der sinnlichen Wahrnehmung
wurde demnach nicht das Hoéren, sondern das Erzeugen von Klang zum
Thema, mit den Worten Zedlers nicht das Affiziert-Werden durch ein
Objekt, sondern lediglich das Objekt — und selbst dieses nur in einer ver-
mittelten Form. Das mag nicht nur die Vorstellung begiinstigt haben, dafd
sich hinter der sinnlichen Wahrnehmung eine ,Substanz® verberge, sondern
dafl auch diese nur iiber den Umweg einer ,Veranschaulichung’ erfahrbar
sei, also durch eine mehr oder weniger ausgeprigte Sinnbildlichkeit. Die
Metaphern der Ver- und Enthiillung entstammen ja nicht dem Bereich
der Sprache, sondern der optischen Wahrnehmung.? Sie sind daher umso
mehr gebunden an dieses neuzeitliche System der Kiinste. Thre musikalische
JInszenierung’ ist oftmals, um gelingen zu koénnen, an szenische oder
wenigstens bildliche Aquivalente gebunden. Doch bei genauerem Hinsehen
bezeichnet die Interaktion von Bild und Musik nur eine Méglichkeit fiir die
Vorstellung, in der Musik kdnne etwas enthiillt oder auch verhiillt werden.
Die Denkfigur beschrinke sich also nicht auf das Theater, nicht auf das
Szenische, nicht einmal auf Vokalmusik. Ist der Blick fiir das Phinomen ein-
mal geschirft, so 13t sich die Reihe von signifikanten Beispielen daher auf

24Zum Litbecker Zyklus (heute im St. Annen-Museum, Liibeck) vgl. Wilde (1974), S. 204 ff. — Frau
Dr. Bettina Zéller-Stock, Liibeck, sei fiir die Dokumentation herzlich gedankt.

2Zur optischen Differenzierung (unter Abgrenzung vom Gehérssinn) vgl. etwa Schmauks (2007).
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Abb. 1 Pietro Della Vecchia (1602/03-1678): Auditus (Ol auf Leinwand)

Pietro Della Vecchia, der aus Venedig oder Vincenza stammte (geboren 1602
oder 1603), verbrachte, abgesehen von einem pragenden Aufenthalt in Rom, sein
gesamtes Leben in Venedig, wo er ab 1640 als ,pitor ducal’ wirkte und 1678 starb.
Durch ein erst in den 1980er Jahren aufgelostes MiBverstandnis in der Forschung
wurde er lange als Pietro Muttoni bezeichnet. Seine weitgespannten Interessen
reichten von der Anatomie bis zur Alchemie und Magie. Zu seiner Vorliebe fur
groteske Darstellungen gehort auch sein Zyklus der funf Sinne. In dem Trio von
drei Alten, einer Sangerin, einem Violinisten und einem Lautenisten, wird das Uber-
zeichnete Erzeugen von Musik festgehalten, interessanterweise aber mit den wie aus-
gestellt wirkenden, ebenfalls verzerrten Gehérsorganen im Zentrum.
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erstaunliche Weise ausweiten. Die in diesem Buch gewihlten Fille beziehen
ihre Bedeutung daher nicht aus der Vergleichbarkeit der Beschaffenheit —
das wire dann doch eine Motivgeschichte —, sondern aus der Signifikanz,
also aus dem Umstand, daff sie auf eine je ganz besondere Weise aussage-
kriftig sind und wohl auch sein wollen.

Da es ,den Musikbegriff in der Neuzeit nicht gibt, wire es auch sinn-
los, in den unterschiedlichen Konfigurationen, in denen er thematisiert
wird, nach ,Einheitlichkeit® zu suchen. Die diskutierten Fallbeispiele ver-
mogen jedoch nicht nur die fundamentale Bedeutung der Metapher zu
veranschaulichen, sondern darin etwas sehr Grundsitzliches vom Sinn und
Wesen der Musik. Gerade deswegen werden diese Beispiele individuell,
nicht vergleichend diskutiert. Thre zwar (mit guten Griinden) nicht strenge,
aber weitgehend chronologische Anordnung dient daher gewif$ nicht dazu,
aus der Abfolge so etwas wie eine lineare Geschichte werden zu lassen,
im Gegenteil. Die chronologische Ordnung ermdglicht aber durchaus
perspektivische Vereinheitlichungen, die mit den gewihlten Zeitriumen
zu tun haben. Es wire vollkommen sinnlos, ein Concerto von Vivaldi,
eine Oper von Verdi oder ein Klavierstiick von Debussy kategorial in eine
lineare Beziehung setzen zu wollen, es ist aber hilfreich, nach Vergleichs-
konstellationen in einem vergleichbaren Umfeld zu suchen, also einer
Konstellation wie ,um 1800° oder ,um 1900°. Die metaphorische Ver-
wendung einer Ver- und Enthiillung in und durch Musik konnte, dies eine
Grundiiberzeugung hinter diesem Buch, die Komponisten, wenigstens in
herausragenden Fillen, dazu veranlassen, grundsitzliche Fragen der Musik
zum Gegenstand der musikalischen ,Darstellung® zu machen; sowohl die
moglichen Fragen als auch die méglichen Antworten kénnen dann aber,
sogar unter vergleichbaren Bedingungen, ganz gegensitzlich ausfallen.

Um ein Beispiel aus der Zeit um 1800 zu nennen: Die Selbstoffen-
barung des durch seinen Mantel verborgenen Pizarro in der Kerkerszene von
Beethovens Fidelio verfolgt eine andere Intention des Enthiillens als, nahezu
gleichzeitig entstanden, die finale Entbergung der Undine in E.T.A. Hoff-
manns Oper. Im einen Fall geht es zwischen der buchstiblichen Enthiillung
des Tyrannen und der sich offenbarenden Befreierin Leonore um die
affektive Wirkungsmacht der Musik, im anderen um eine Transformation
der Existenz, die in Musik greifbar wird und als deren Metaphern sich die
,Sichtbarmachung’ der Undine und die ,Auflésung’ des Huldbrand erweisen.

In beiden Fillen stof3t also die Musik auf eine vollkommen unterschiedliche,
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Abb. 2 Johann Willinges (um 1560-1625): Das Gehor (1597) (Ol auf Kupfer)

Johann Willinges, der aus Oldenburg stammte, lernte sein Handwerk vermutlich in
Venedig und wirkte ab 1590 in Lubeck. Die signierte Darstellung des Gehoérs gehért
zu einem Zyklus der funf Sinne, die 1597, angeregt durch Stiche von Adriaen Collaert,
fur das Rathaus (die Kdmmerei) bestimmt waren und durch funf weitere allegorische
Darstellungen ergénzt wurden. Die aufgeschlagenen Stimmbicher verweisen auf
mehrstimmige Musik; Gambe, Viola und Laute auf gesellige Instrumentalmusik;
der Gesang vielleicht auf mehr; Trompete und Trommel auf Militar und patrizische
Reprasentation (das Instrument hinter der Gambe lasst sich nicht genau identi-
fizieren). Und doch zielen die Allegorien an den Seiten der Szene auf ein ,Gehér’, in
dem die Musik verschwindet und sich ein anderer Sinn offenbart. Altes und Neues
Testament stehen sich gegentber, mit dem Wort Gottes an Adam und Eva und dem
predigenden Johannes. In beiden Fallen wird der Vorgang des Horens illustriert, aber
jenseits aller Musik. Darauf verweist auch der Hirsch, der in Psalm 42 (,sicut cervus’)
das Symbol des nach Gott suchenden Menschen ist.
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Abb. 3 Raphaelle Peale (1774-1825): Venus Rising from the Sea. A Deception (ca. P
1822) (Ol auf Leinwand)

Raphaelle Peale stammte aus Annapolis und wurde von seinem Vater, der ein natur-
historisches Museum leitete, ausgebildet; er betatigte sich auch selbst als Praparator.
In seinem ausdrucklich als ,Tauschung’ (,deception’) deklarierten Gemalde aus seinen
letzten Lebensjahren, das vielfach Aufmerksamkeit erregt hat, geht es um das
illusionistisch raffinierte Spiel von Enthallung und Verhtllung. Das Tuch, das zugleich
die Signatur des Malers tragt, also als gemaltes Tuch erkennbar bleibt, bedeckt eine
Gestalt, von der man fast nichts sieht. DaB es sich dabei um Venus handelt, ergibt sich
einzig aus dem Titel des Gemaldes. In diesem Sinne soll sich in der subtil ausgeloteten
Thematik etwas vom Sinn der Malerei offenbaren (vgl. auch Lauren Lessing u. Mary
Schafer: Unveiling Raphaelle Peale’s ,Venus rising from the Sea - a Deception’. In:
Winterthur Portfolio 43, 2009, S. 229-259).

ja gegensitzliche Weise gewissermafien zu sich selbst vor — jeweils aber in der
Absicht, dies dem Hoérer ,anschaulich® zu vermitteln.

Ein wichtiges Sinnbild solcher Ver- und Enthiillungen ist, auch in der
Musik, der Schleier. Er ist beileibe nicht das einzige Bild, auch in diesem
Buch kommt dem Schleier keine herausragende Aufmerksamkeit zu.
Allerdings hat der Schleier, wegen der bildlichen Evidenz, die mit ihm ver-
bunden ist, in den vergangenen Jahren in der Forschung grofle Aufmerksam-
keit erfahren.?® Bei den damit veranschaulichten Ebenen der ,Sichtbarkeit'
handelt es sich jedoch gerade nicht um eine in sich bereits metaphorisch
gebrochene Erfahrung. ,Kérper, Dinge und Ideen zu verhiillen oder zu
exponieren — sie dadurch (un-)sichtbar zu machen — bedeutet zum einen,
Relationen zwischen Innen und Auflen, zwischen Nihe und Distanz zu
organisieren. Zum anderen riicken dabei ephemere und momenthafte
Zustinde in den Fokus.“?” So zielen diese Untersuchungen des Schleiers
notwendigerweise auf die optische Wahrnehmung. Oder, wie es Klaus
Kriiger in seiner Asthetik der Liminalitit meinte, in der Kunstwissen-
schaft werden solche Fragen der Grenziiberschreitung ,aus der Optik
einer figurativen Anschauungslogik® behandelt.?® Deswegen kénnen sie
gesteigerte Evidenz erlangen, wie in Raphaelle Peales (1774—1825) vorsitz-
licher , Tduschung' der dem Meer entsteigenden Venus (Abb. 3).

26Um nur einige Beispiele zu nennen: Kriiger (2001), Endres (2014), Bredekamp (2016).

YInga Klein et al.: (Un-)Sichtbares und die Perspektiven der Hiillen: Zur Einfithrung. In: Klein (2017),
S. 7-21, hier S. 12.

BKriiger (2018), S. 21.
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Um eine solche Grenziiberschreitung kann es hier nicht gehen, da in der
Musik figurative Anschauungslogik® selbst lediglich als Metapher denk-
bar ist. Es geht aber auch nicht um Analogien oder Korrespondenzen,
schon gar nicht, wie gesagt, um eine Motivgeschichte des Schleiers, die
eine (freilich sehr begrenzte) Aufmerksamkeit in der Musikforschung
gefunden hat.?® In der Musik ist selbst der Schleier nichts anderes als
eine Metapher, denn die Wahrnehmung, auf die er sich bezieht, ist nicht
visuell. Der komplexe Zusammenhang zwischen einer vieldeutigen (visuell
konnotierten) Metaphorik und einer verborgenen (akustisch konnotierten)
Wirklichkeit macht die Dinge daher nicht einfacher — schon dies sollte als
Warnung vor einer voreiligen Systematik oder Theoriebildung dienen. Des-
wegen geht es auch nicht um eine Theorie des Verborgenen, wie sie sich in
der ontologischen Denkfigur der Latenz zeigt,® sondern lediglich um die
simple Annahme, es liefe sich tiberhaupt etwas ver- oder entbergen. Auch
von daher versteht sich die Diskussion einzelner Beispiele lediglich als
erste Erkundung in einem noch weitgehend unvermessenen Terrain, als
heuristisches Experiment mit offenem Ausgang, nicht etwa als Grundlegung
eines abstrakten Ordnungsversuchs.

Die ,Unschirfe des metpahorischen Komplexes, die dialektische Ver-
zahnung von Ent- und Verhiillung, die Annahme, hinter alledem verberge
sich eine auch musikalische Substanz — alles dies erfordert eine gewisse Vor-
sicht. Der Umstand, dafl die Musik selbst an die Zeitlichkeit gebunden
ist, erlaubt es zudem, sehr verschiedene Verfahrensweisen in Anschlag zu
bringen. Der Vorgang von Ver- oder Enthiillung kann prozefShaft oder
schlagartig erfolgen, sogar in einer einzigen Konstellation, disruptiv oder
sanft, iiberdeutlich oder nahezu unmerklich. Im Falle Richard Wagners, fiir
den die komplizierte Verwendung dieser Metapher aus den unterschied-
lichsten Griinden sehr zentral gewesen ist, 1iflt sich gleich eine ganze Serie
von Variationen erkennen: bei der (langsamen) Enthiillung der Burg Walhall
im Rbeingold,®' bei der zwar lange vorbreiteten, dann aber ,mit einem
gewaltigen Zuck® herbeigefiihrten Entbergung des Schwerts Nothung in
der Walkiire®® oder bei der doppelten Verhiillung der Szene am Schluss der

29Dazu etwa Abele (2008).

30Zur Latenz in diesem Sinne Gumbrecht (2011), hier v.a. S. 10 f. (zur ontologischen Genese des
Begriffs).

31, Der hervorbrechende Tag beleuchtet mit wachsendem Glanze eine Burg mit blinkenden Zinnen®
(Wagner (2009), S. 27).

32Wagner (2009), S. 126.
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Gotterdammerung, markiert mit der vieldeutigen letzten Szenenanweisung:
LAls die Gotter von den Flammen ginzlich verhiille sind, fille der Vor-
hang“.33 Und sie konnte sich, wie im Lohengrin-Vorspiel, sogar von einem
unmittelbaren szenischen Aquivalent 16sen — oder, wie im Parsifal, zu einer
Chiffre absichtsvoller Verritselung werden. Die Verfahrensweisen sind
also selbst bei einem einzigen Komponisten ganz unterschiedlich, und die
Aspekte der musikalischen Substanz, um die es dabei jeweils geht und auf
die sie sich beziehen, sind es folglich auch. Eine Metapher kann stets sehr
unterschiedlich und mit divergierenden Absichten verwendet werden.

Der Horizont dieses Buches reicht tatsichlich von der frithen Neu-
zeit, also den Jahren um 1600, deren musikgeschichtliche Zasur durch die
Erfindung der Monodie unstrittig ist, bis hin zum spiten 20. Jahrhundert.
Die letzten Beispiele kénnen immerhin als Indiz daftir gelten, dafy die
Wirkungsmacht des an diese Metapher gekniipften Denkens in und iiber
Musik (mit und durch Musik) ihre Faszination maoglicherweise eingebiifit
oder sogar verloren hat — was immer das fiir Folgen haben mag. Ob dies
am Ende auf einen sich schlieffenden musikalischen Kulturzusammenhang
verweist, also auf die Begrenztheit dessen, was wir Neuzeit (im Blick auf
die Annahme einer musikalischen Substanz) nennen, oder auf eine Trans-
formation auf eine Ebene jenseits dessen, was uns als ,Neuzeit® erscheint,
das ldflt sich derzeit wohl kaum absehen. Ebenso wenig ist absehbar, ob
die schwindende Bedeutung der einen Metapher durch den Aufstieg neuer,
anderer ersetzt wird — oder ob die Vorstellung insgesamt, Musik konne
tiber Musik ,sprechen® und sich dabei, notwendigerweise, einer bestimmten
Metaphorik bedienen, ihre Faszination verloren hat.

Indizien fir diesen Bedeutungsverlust finden sich bereits zu Beginn
des 20. Jahrhunderts, in ,Verhiillungen®, die einerseits aufsehenerregend
inszeniert sind, in denen andererseits die Musik gerade nicht freigelegt’
wird, sondern zu verschwinden droht. In den Opern von Hugo von Hof-
mannsthal und Richard Strauss begegnet die Verbindung von vermeintlicher
JKlirung® und entriickender ,Verhiillung' mehrfach, etwa in der Ariadne auf
Naxos, deren Des-Dur-Schluf§ begleitet wird vom Senken des Baldachins
tiber die Protagonisten. Noch deutlicher wird dies im Finale der Frau ohne
Schatten vorgefihrt. Indem Barak die ungebrochene, in erotischer Kraft
griindende Gegenwirtigkeit beschwort, finden die beiden Paare, das ,hohe’
(Kaiser und Kaiserin) und das ,niedrige’ (Firber und Firberin), endgiiltig

3Wagner (2009), S. 429.
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zusammen. In dem triumphalen Augenblick des endlich erreichten, des
,gelingenden* C-Dur kommt es aber zur iiberraschenden Riicknahme,
nimlich in der allerletzten Szenenanweisung, die den Ubergang ins piano
vorbereitet: ,Schleier vorfallend, die Gestalten und die Landschaft ein-
hiillend“.34 In dieser endgiiltigen Verbergung erklingen, ,heiter bewegt und
schwebend®, von Ferne die ,Stimmen der Ungeborenen® — mit einer Ein-
ladung zu einem Fest, das nicht mehr stattfindet, und mit dem ausdriick-
lichen Vermerk ,unsichtbar®.

34Strauss (1919), S. 661 £,
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Grenziiberschreitungen

1 Licht und Klang

Im zweiten Teil seiner Kleinen geistlichen Konzerte von 1639 veroffent-
lichte Heinrich Schiitz ein Werk fiir Sopran, Baf§ und Generalbaf, dessen
Grundlage ein deutscher und ein lateinischer Text ist (SWV 316). Bei dem
deutschen Text handelt es sich eigentlich um die vierte Strophe des Hymnus
Christus qui lux es et dies, der urspriinglich in die Komplet gehorte. Der
Text war seit der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts in zwei verschiedenen
deutschen Ubersetzungen verbreitet, Schiitz benutzte die Version von Eras-
mus Alberus, wo er durch eine Auslassung zur dritten Strophe geworden
war:! ,Wann vnsre Augen schlaffen ein/ So laf§ das Hertz doch wacker seyn/
Halt vber vns dein rechte Hand/ Daf} wir nicht falln in Siind vad Schand.“?
In der Fassung von Schiitz findet sich eine bemerkenswerte Abweichung,
denn bei Alber lautet der erste Vers ,Ob schon die Augen schlaffen ein®.
Die urspriinglich konzessive Satzkonstruktion wurde durch eine temporale
ersetzt: In dem Augenblick, in dem sich die Augen verdunkeln, bleibe der
Geist wach. Noch auffilliger ist die lateinische Version, die sich nicht etwa
auf den originalen Hymnus bezieht, sondern eine Riickiibersetzung (mit
neuem Wortlaut) ist. Dort bleibt nicht nur die temporale Konstruktion

"Hier benutzt Leisentrit (1567), Nr. 347.

Hier benutze die Ausgabe Schiitz (2019), S. 44-46; zudem herangezogen Heinrich Schiitz: Kleine
geistliche Konzerte. Heft 12: Fiinf Konzerte fiir ein bis zwei Soprane und Bafl. Hrsg. von Wilhelm
Ehmann. Kassel etc.: Birenreiter 1963, S. 12—15; weiterhin Schiitz (1639), Nr. XI (der Text nach
diesem Erstdruck zitiert).
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