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Studia Philosophica 43/1984
CLAUDIA RISCH

Zeit und Musik

Kritische Betrachtungen zum Kunstverstandnis im Schaffen
H.-G. Gadamers und R.Ingardens

Die folgenden Betrachtungen gelten der Frage, ob nicht zwischen dem
Zeitverstindnis, d.h. dem Platz, der dem Phdnomen der Zeit in einem
philosophischen Denken zugewiesen wird, und der Fahigkeit dieses Den-
kens, die Seinsweise der Musik zu erhellen, enge Beziehungen bestehen.

Eine generelle Antwort kann nicht gegeben werden, wohl aber diirfte
es von Interesse sein, dem Problem anhand der Ausserungen zweier Phi-
losophen — H.-G. Gadamer und R.Ingarden — nachzugehen, in deren
Werk das Nachdenken iiber Zeit und Musik eine gewichtige Rolle spielt.
Dabei wird sich zeigen, dass beiden ein addquates Verstindnis des We-
sens des musikalischen Kunstwerkes gerade durch ihre Auffassung der
Zeit verwehrt wurde.

1. Zu Hans-Georg Gadamer
Zeitbegriff

In Gadamers Gedanken iiber Zeit und Zeitlichkeit scheint sich zu-
nachst der Wille zu bekunden, Verdnderungen als der Zeit wesentlich
anzuerkennen und der Veradnderlichkeit allen Daseins positiv zu begeg-
nen. Im Anschluss an seine Kritik' der Verfestigung des griechischen
Zeitbegriffs stellt er der Leere der physikalisch messbaren Zeit, die nur als
verwaltbarer Zwischenraum zwischen dem Jetzt und einem geplanten
oder vorausgesehenen Ereignis aufzufassen ist, eine Zeit gegeniiber, die,
vermittelt durch «Angst» als Agens des tatigen Verhaltens (Schelling)

' H.-G. Gadamer, Uber leere und erfiillte Zeit, in: Kleine Schriften I1I, Tiibingen 1972,
S.221fT.

Korrespondenzadresse: lic.phil. Claudia Risch, Bantigerstrasse 12, CH — 3006 Bern
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und «Sorge» als Hinwendung zur Substanzialitiat (Heidegger), durch Vor-
stellungen von «Leben» und «Lebendigkeit» charakterisiert ist. So wird
der Ort des Ubergangs, der Ort der Zeitwende historischer Epochen
ebenso, wie Zeit als Ort einschneidender Ereignisse im Leben des Indivi-
duums, als Ort «wahrer Zeit» beschrieben — einer Zeit, die, indem Altes
untergeht, denjenigen, der mutig Gewohntes loslassen kann, neue Hori-
zonte erblicken ldsst, 1thn frei macht zur Hoffnung auf Neues.

Allerdings schriankt der Text dieses «Sich-der-Zeit-iiberlassen» auch
sogleich ein — durch einen stindigen Riickzug auf «Zeitloses», «Ewiges».
Kaum hat sich der Blick des Lesers auf die vorwartsdriangende Beweg-
lichkeit des so exponierten Zeitbegriffs eingestellt, bringt Gadamer den
«Fluss der Zeit zum Stehen»’. Fiir Gadamer beinhaltet das doppelte Ant-
litz der Zeitwende nicht nur die Offnung zum Neuen, sondern im Ab-
schiednehmen vom Alten auch dessen umfassende, abschliessende Er-
kenntnis und damit dessen Entriickung in die Dauerhaftigkeit. Ja mehr
noch: im Ubergang zwischen «Nicht mehm» und «Noch nicht» sei neben
der Erinnerung keimhaft ein «Zugleich» allen zukiinftigen Geschehens
enthalten, womit wiederum eine zeitliche Entriicktheit erreicht ist. . .

Wie lange dauert dann aber dieser «zeitlose» Augenblick des Uber-
gangs? Ragt der Gedanke dieses Ubergangs etwa in eine intelligible Welt
hinein, der die Zeit ohnehin fremd ist? — Das 1st anzunehmen. Denn die
geschichtliche Epoche ist nach Plato — von Gadamer in durchaus zustim-
mendem Sinne zitiert — vor dem Hintergrund der Ewigkeit zu sehen. Hier
gilt «Zeit» als «bewegtes Abbild der Ewigkeit», so wie es auch eine «Zeit
vor der Zeit» (Plotin) gibt, in der sich so etwas wie eine «Identitit des
Lebensstromes» konstituiert — eine Identitdt, die durchaus abgehoben
wird vom Bewusstsein eines personlichen Ich. Es findet ein Gedanke
Ausdruck, der fiir Gadamers Kunstauffassung ebenso wie fiir seine Her-
meneutik bezeichnend und leitend ist und der uns noch weiterhin be-
schiftigen wird. Wohl nicht zufillig bekundet Gadamer tiefes Wohlwol-
len fiir den Ausspruch Alkmaions’, demzufolge Unsterblichkeit bedeu-
ten wiirde, Anfang mit Ende verkniipfen zu konnen, im Gleichgewicht
eines sich ewig erneuernden Zyklus eingebettet zu sein.

Die Dynamik, das Abenteuer der Zeitwende und die Ungewissheit der
Zukunft werden also aufgehoben, indem Gadamer, gleichsam zuriicktre-
tend, die Dinge aus grosserer Distanz betrachtet und sie in einer Ewig-
keit einzufangen weiss, die wohl als «bewegte Unbewegtheit» zu bezeich-
nen erlaubt sein diirfte.

® Ebd.,S.233.
* Ebd.,S.228.
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Hermeneutik des « Zwischen»

Diese zeitliche Transzendenz, die der Bewegung enthoben i1st, kann
nun tragender Grund der hermeneutischen Position zwischen «histo-
risch gemeinter, abstandiger Gegenstandlichkeit» und «Zugehorigkeit zu
einer Tradition»® sein, einer Position, die Gadamer als ein verbindendes
«Zwischen» anspricht, wie er auch die Stellung zwischen sprachlicher
Fremdheit und Vertrautheit mit der Stellung zwischen den Zeiten paral-
lelisiert’.

So finden also die drei Orte des «Zwischen» — der zeitliche, der histori-
sche und der sprachliche — zusammen, letzterer auch als Ort der Begeg-
nung zwischen Leser und Text. Diese hermeneutische Position setzt sich
gegen die romantische Auffassung ab, die einen Text als Lebensausdruck
des Autors versteht. Ihr gegeniiber will Gadamer auf die «Wahrheit der
Sache»® zuriickgehen, d. h. unter Ausschluss der Subjektivitit des Verfas-
sers und weitgehend auch derjenigen des Lesers, soweit nicht dessen
«wahre Vorurteile» in ihrer historischen Bedingtheit gerade einen schop-
ferischen Beitrag zur Wirkungsgeschichte des Textes liefern.

Der unbewegte Moment zwischen den Zeiten’ wird umso kraftvoller
und in seiner Wirkung unfehlbarer, je weiter er sich ausdehnt zum «Ab-
stand der Zeiten»: d.h. je historisch weiter entfernt der Text vom Leser
ist, desto eher kann mit «sicheren» Massstdben der Beurteilung gerechnet
werden.

Diese Ausschaltung des subjektiven Anteils des Betrachters oder Le-
sers wird sprachlich in einer Weise expliziert, die es erlaubt, Gadamers
hermeneutischen Ort noch schirfer zu fassen: es wird nimlich vom «Ab-
sterben aller aktuellen Beziige» zugunsten einer verbindlichen Allge-
meinheit der Interpretation gesprochen, ja Gadamer empfiehlt eine «Ab-
totung des eigenen Interesses»’. Man erinnert sich der oben zitierten
Stelle, an der sichtbar wurde, dass der Vergangenheit gerade durch ihr
Absterben und Vergehen Grosse und Zeitlosigkeit erwichst. So schliesst
sich auch hier wieder ein Kreis dadurch, dass dem Hermeneuten zuge-
mutet wird, mit seiner Interpretation zu warten, bis der Text «tot genug
ist, um nur noch historisch zu interessieren»’.

* H.-G. Gadamer, Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosophischen Hermeneu-
tik, 4. Aufl., Tiibingen 1975,S.279.

> Uber leere und erfiillte Zeit, a.a. 0., S.233.

% Wahrheit und Methode, a.a.0., S.280.

7 Uber leere und erfiillte Zeit, a.a. 0., S.233.

¥ Wahrheit und Methode, a.a.O., S.282.

® Ebd.
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Kunstverstindnis

Gadamers Darlegung der hermeneutischen Aufgabe orientiert sich
vorzugsweise an der Kunst. Es ist daher in jedem Falle erlaubt, «Text»
mit «Kunstwerk» gleichzusetzen und zu fragen, an welcher Kunst sich
Gadamer orientiert und wie ihm zufolge dem Kunstwerk begegnet wer-
den soll.

Die erste Frage kann kurz beantwortet werden, da spéiter, besonders
was die Kunstgattungen betrifft, noch ausfiihrlicher darauf eingegangen
werden soll: Es handelt sich um die Kunst der Klassik. Sie ist es, die 1hre
«Zeitlosigkeit» nach Gadamer gerade dadurch beweist, dass sie der her-
meneutischen Vermittlung eigentlich ja nicht bedarf, da sie eine solche
von sich aus leistet'’. Dies schliesst den Gedanken ein, dass eine Histori-
sierung des Begriffes (als Stilbegriff im Gegensatz zu seinem normativen
Aspekt) «seine Entwurzelungy'' bedeuten wiirde.

Schwieriger scheint die zweite Frage nach der aktuellen Begegnung mit
der Kunst zu beantworten. Denn hier stellt sich sogleich das Problem, ob
eine wahre Begegnung im methodischen Dreischritt des zeitlich-zeitlo-
sen Ortes (in dessen Unbewegtheit die Abtotung des eigenen Interesses
den Ort der Uberwindung sprachlicher Distanz bezeichnet, und bevor-
zugte Beschéftigung mit «toten» Artefakten den Ort «sicherer» Interpre-
tation und der Uberwindung historischer Distanzen) méglich wird.
Bleibt bei dieser methodischen Umklammerung iiberhaupt noch Leben
genug iibrig, um die Begegnung zu vollziehen? Diese Frage wird kaum
durch Gadamers Bemerkung beantwortet, dass «wahrer Sinn» als «un-
endlicher Prozess» aufgefasst werden muss'?.

Vielmehr gilt es zu sehen, dass Gadamers Tendenz dahin geht, Bewe-
gung stillzulegen und die Kommunikation zwischen Individuen — das
Gesprach also — zugunsten eines Riickzugs auf Sachen abzubrechen. Bei-
des erstaunt, denn gerade 1) der Gesichtspunkt der wirkungsgeschicht-
lichen Unabgeschlossenheit wie auch 2) die Vorstellung des Dialogs mit
dem Text gehoren doch zum Wesentlichen im Werk Gadamers.

Zu 1. Der Bevorzugung des «zeitlos Klassischen» enspricht der ver-
steckte Riickzug auf Unbewegtheit, selbst bei expliziter Berufung auf Un-
abgeschlossenheit eines Prozesses. Dies wird z.B. deutlich, wenn es
heisst: «In der Sprache ... liegt die Vermittlung von Endlichem und
Unendlichem . .. Was in ihr ausgelegt ist, ist eine stets endliche Erfah-
rung, die gleichwohl nirgends an eine Schranke stisst, an der ein unend-

28274,
15273,
2 gary
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lich Gemeintes nur noch geahnt und nicht mehr gesagt werden kann.»
(Die sprachliche Formulierung verdeckt hier beinahe, dass also doch
alles gesagt und — sei es auch nur in Andeutungen — dem Sprachuniver-
sum einverleibt werden kann!) Und weiter: «lhr eigener Fortgang ist
niemals begrenzt und ist doch keine fortschreitende Anndherung an
einen gemeinten Sinn, sondern ist in jedem seiner Schritte bestdndige
Reprisentation dieses Sinnes.»

Zu 2. Injedem Falle steht hinter einem Text oder einem Kunstwerk ein
Individuum - der Schopfer, auch allenfalls ein Kollektiv von Kiinstlern.
Gadamer zufolge ist das Gespriach mit diesem potentiellen «Du» gar
nicht erst aufzunehmen, obschon ein echter Dialog genau genommen
zwischen zwei oder mehreren Menschen stattfinden miisste. Doch das
Objekt — das «Objektivitat» gewihrleisten soll —, die Sache tritt dazwi-
schen: «Ist nicht die Sprache weniger die Sprache des Menschen als die
Sprache der Dinge ?»'* Diese Frage ist alles andere als rhetorisch gemeint.
Dass die Sprache der Dinge vernommen werden kann, dafiir bietet wie-
derum nicht etwa derjenige Gewihr, der diese Sprache spricht, sondern
die Sprache selbst! Damit soll nicht etwa behauptet werden, Gadamer
verkenne die Tatsache, dass sprachlicher Weltbezug ein spezifisch
menschlicher ist. Und doch wird die menschliche Partikularitit so rigo-
ros ausgeschaltet, und die Sprache gewissermassen von menschlichen
Gefiihlen gereinigt, dass ein Sprachuniversum entsteht, aus dem das Sub-
jekt, dem es zugehort, verbannt ist. Volle Menschlichkeit, zu der auch
das Zufillige, Vergingliche, Emotionale gehort, hat hier keinen Platz".

Dem Plddoyer fiir die Absolutheit der Sprache und ihrer « Totalitét des
Weltzuganges»'®, ihrer Fahigkeit, tragendes Medium'" von Kunst und
Religion zu sein, muss mindestens in diesem Argumentationszusammen-
hang misstraut werden.

«Asthetische Unterscheidung» und « Verwandlung ins Gebilde»

Gewiss wird niemand Gadamers Verdienste um die Aufdeckung wich-
tiger Zusammenhéinge leugnen, so, wenn er seine Forderung, das 4stheti-
sche Urteil im Abstand von der eigenen Subjektivitdt zu fillen, in den

¥ H.-G. Gadamer, Die Natur der Sache und die Sprache der Dinge, in: Kleine Schrifien I,
Tiibingen 1967, S.68 (Hervorhebungen von C.R.).

'* Ebd., S.65.

'* Wahrheit und Methode, a.a.O., S.150ff. In solcher Umgebung wird Kunst zum Kunst-
gewerbe!

'* H.-G. Gadamer, Semantik und Hermeneutik, in: Kleine Schriften III, a.a.0., S.251.

'" Kleine Schriften I,a.a.0., S.65.
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Zusammenhang der Explikation von «sensus communis» und «Ge-
schmack» stellt'®. Nur scheint es im Zwang des Argumentationszusam-
menhanges zu liegen, dass mit der an sich begriissenswerten Rehabilitie-
rung der Allegorie auch gleich die Kritik der Erlebniskunst einhergeht,
so dass im gesamten Werk hinfort der Begriff «Erlebnis» ausgeschlossen
bleibt. So wird von nun an Zeit erfahren, nicht erlebt®.

Wenn jedoch die Begegnung mit dem Kunstwerk in der Tat die Form
des Gespraches hat, so konnte man auch behaupten, dass es an Unmuittel-
barkeit gewinnt, je mehr es vom Erlebnischarakter durchdrungen wird.
Gadamers Diffamierung des Begriffs griindet darin, dass das Erlebnis in
seinem Ausnahme- und Abenteuercharakter stets iiber «die Sache» hin-
ausgehe. Das aber konnte geradezu ein Konstituens des Umgangs mit
kiinstlerischen Objekten sein, womit freilich ein Gebiet umrissen wire,
das sich sowohl wissenschaftlichem Zugriff verweigert wie sich auch mit
Gadamers methodischem Ansatz kaum vertragen wiirde.

Nun sagt Gadamer selbst von der Erfahrung, dass sie in «unaufhebba-
rem Gegensatz» zur Wissenschaft stehe® (eine Ausserung, die in beson-
derem Mass dazu veranlassen kann, «Erfahrung» durch «Erlebnis» zu
substituieren), da sie durch ihre undogmatische Offenheit aller Theorie
und allem technischen Allgemeinwissen fernstehe. Wenn aber die Mog-
lichkeit jeder Erfahrung, also auch der kiinstlerischen, im tragenden
Grund des «sprachlichen Weltverhéiltnisses» liegt und diesem Sachlich-
keit und Distanz zum Sprechenden innewohnen, bleiben die Moglichkei-
ten kiinstlerischer Kommunikation trotzdem beschnitten.

Was unterscheidet denn die von Gadamer abgelehnte «dsthetische Un-
terscheidung» von einer durch ihn gutgeheissenen «idsthetischen Di-
stanz» ? Die Selbstvergessenheit, mit der dem Vorgang etwa der Auffiih-
rung einer Tragddie in kontemplativer Haltung beigewohnt werden soll,
darf doch wohl nicht so weit gehen, dass die Kontinuitdt des Ich aufge-
hoben wird. Doch verbietet sie die aktive, handelnde Teilnahme am
kﬁnst%grischen Geschehen?', das Spiel muss sich «ins Gebilde verwan-
deln»™.

' Wahrheit und Methode, a.a.O., S. 16 ff.
' Kleine Schriften I11,a.a.0., S.226.

*® Wahrheit und Methode, a.a.O., S.338.
25122,

2. 5.105.
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Bewegungslosigkeit

Die Vorstellung, dass ein Werk verschiedene Auffiihrungen zulasse,
indem seine Zeitlosigkeit mit seiner Zeitlichkeit zusammenzudenken
sei’’, bedeutet letztlich einen Vorrang der Zeitlosigkeit. Denn diese bildet
die Grundlage der Moglichkeit einzelner zeitlich beschriankter Auffiih-
rungen. Zeitlosigkeit durch zyklische Wiederholung, Hermeneutik als
Ort zwischen den Zeiten, Abstand vom Individuum, das Individuum als
kontemplatives und nicht aktiv teilnehmendes — hier wird ein theoreti-
scher Rahmen sichtbar, der sehr gut verstdndlich macht, warum sich
Gadamers Ausserungen iiber Musik im Gegensatz zu denjenigen iiber
bildende Kunst und Literatur in engen Grenzen halten, ja sich meist im
Hinweis auf die Okkasionalitdt des Kunstereignisses und seine Abhdngig-
keit vom Lebenszusammenhang erschdpfen®,

Auf der gleichen Ebene liegt Gadamers Ablehnung des dionysisch-
rauschhaften Kunsterlebnisses, dessen Zusammenhang mit Tanz und Be-
wegung, d.h. aktiver Teilnahme am Kunstgeschehen (man denke an den
jungen Nietzsche), und somit mit Musik nicht zu iibersehen ist. — Der
Rhythmus, diese Quelle jeden musikalischen Ereignisses, wird von
Gadamer wohl als Form unseres Horens und Verstehens begriffen®, gilt
ihm aber nur als «strukturelles Moment alles Sprachlichen»®, als nicht
zu vollstdndiger Sinnkonstituierung befihigt.

Musik

Eine etwas umfangreichere Arbeit, die ganz der Musik gewidmet ist,
hat Gadamer nur okkasionell, auf dusseren Anlass hin, publiziert. Es ist
«Bach und Weimar»”". Eine kurze Zusammenfassung zeigt auch diesen
Text ganz auf der Linie des bisher Dargelegten: Es geht primédr um die
Erhebung zum Allgemeinmenschlichen; Bach ist der Konstrukteur eines
als «tonende Mathematik» verstandenen Kunstwerks, eines Tongebau-
des, das Urgestalt ist, Abbild mathematischer Ordnung. Jede auf subjek-
tive Momente zuriickgehende Interpretation wird abgelehnt. «Jede psy-
chologische Interpretation ist daher widrig. Es ist als ob die sich ausspre-
chende und auslebende Subjektivitit, das individuelle Gesetz der Person-

2 8.115.

M S

* H.-G. Gadamer, Die Aktualitiit des Schonen, in: Kunst heute, Graz 1975.
% Kleine Schriften],a.a.0.,S.67.

*” Weimar 1946, Abdruck in: Kleine Schriften II, Tiibingen 1967, S.75 —81.
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lichkeit, hier noch nicht freigegeben wiirde und keine formbildende Gel-
tung besisse wie in der spateren klassischen und romantischen Musik.»*®
Diese Bemerkung zeigt andererseits, dass die Subjektivitdt mindestens
fiir gewisse Stilrichtungen der Kunst, sogar als formbildend, anerkannt
werden muss. Warum versdumt es Gadamer dann, diesem Phinomen
Rechnung zu tragen? Oder muss man 1hn so verstehen, dass die musika-
lische Entwicklung des 19. Jahrhunderts als Irrweg anzusehen ware?

II. Zu Roman Ingarden
Zeithegriff

Dem Zeitproblem wird in Ingardens «Streit um die Existenz der
Welt»> schon aus systematischen Griinden breiter Raum gewihrt. Denn
dieses Werk soll ja eine umfassende Phdnomenologie der Welt liefern, zu
der auch eine angemessene Thematisierung von Zeit bzw. Zeitlichkeit
gehort. Ingarden unterscheidet drei zeitliche Existenzweisen: Ereignis,
Vorgang und in der Zeit verharrende Gegenstindlichkeiten.

Unter «Ereignis» versteht Ingarden einen kurzen, gewissermassen aus-
dehnungslosen Moment, in dem sich ein einzelner Sachverhalt realisiert
bzw. eine bestimmte Tatsache konstituiert. Wohl kann ein solches Ereig-
nis durch bestimmte Sachverhalte vorbereitet werden und auch seiner-
seits wiederum ldnger dauernde Auswirkungen haben, — dies muss sogar
so sein. Denn eigentlich isolierte Gegebenheiten kann es nach Ingarden
nicht geben. Dies macht eben die Seinsselbstindigkeit eines Ereignisses
aus. Das Ereignis selbst ist aber in seiner zeitlichen Ausdehnung be-
schrankt.

« Vorgang» ist etwas, was sich innerhalb einer fallweise variablen Zeit-
strecke abspielt. Der Vorgang als Ganzes konstituiert sich im kontinuier-
lichen Ablauf einer oder mehrerer Phasen, wobei die einzelnen Phasen-
momente sofort nach ihrem Eintritt in die Aktualitit gleichsam in die
Vergangenheit zuriickfallen. Doch verbleiben sie trotz ihres Vergangen-
heitscharakters als Vergangenes irgendwie im Sein. Andernfalls wiirde ja
ein Phasenganzes in diskrete und disparate Ereignisse zerfallen. Diese
Verwandlung des Aktuellen in Vergangenes bildet nach Ingarden das
«innerste Wesen» der Zeitlichkeit. Dabei ist es wichtig zu sehen, dass
dieser Gedanke auch die Vorstellung «einer gewissen Unvollkommen-
heit des auf diese Weise Seienden einschliesst und Zeitlichkeit also mit

28
S.79.
* R.Ingarden, Der Streit um die Existenz der Welt, deutsch Tiibingen 1964.
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der Ii{)nfaihigkeit, in der Aktualitdt zu verharren . . . wesentlich verbunden
1St.»

In der Zeit verharrende Gegenstdnde sind Gebilde, die ldngere Zeitab-
schnitte iberdauern, obwohl sie in Grenzen durchaus veridnderlich sind.
Im Unterschied zu den Vorgidngen konstituieren sie sich also nicht in der
Zeit. (Der Einwand, dass ein Lebewesen zwar eine in der Zeit verhar-
rende Gegenstandlichkeit sei, sich aber in einzelnen Lebensabschnitten
verdndere, so dass man eigentlich eher an Phasen eines Vorganges den-
ken konnte, greift fiir Ingarden nicht. Er macht geltend, dass sich ein
Erwachsener nicht aus seinen einzelnen Lebensabschnitten, Kindheit
und Erwachsenenalter, zusammensetzt — genau dies miissten wir anneh-
men, wenn wir den Begriff des Vorganges anwenden wollten.)

Auch in diesem Zusammenhang findet sich ein deutlicher Hinweis,
dass zeitloses Sein das Vollkommenste ist: «Konzentriert man seine Auf-
merksamkeit» auf das Verharren des Gegenstandes «in der Zeit, so hat
man den Eindruck, als ob er, als zeitverharrender, eigentlich dazu befa-
higt wire, nie aus dem aktuellen Sein herauszutreten . .., wenn er das
aber doch tut, so liegt dies nicht an thm als einem verharrenden Gegen-
stande, sondern gewissermassen an irgendeiner seiner Unvollkommen-
heiten, an irgendeiner in ihm verborgenen ... Gebrechlichkeit seines
materialen Wesens.»

So kann es nicht erstaunen, wenn das ideale Sein durch Nicht-Aktuali-
tdat ausgezeichnet ist, wihrend relatives Sein nur aktuell, postaktuell oder
moglich ist.

«Hierarchie» der Seinsweisen

Tatsdchlich nimmt im Denken Ingardens das absolute Sein eine zen-
trale Stelle ein. Absolutes Sein schliesst ein: Autonomie, Urspriinglich-
keit, Seinsselbstindigkeit und Unabhéangigkeit. Das Gebiet der Ideen, die
1m wesentlichen absolutes Sein reprasentieren, bildet die Spitze einer mit
Fug hierarchisch zu nennenden Gliederung moglicher Seinsweisen oder
Seinsgebiete’’.

An der Spitze steht die «allgemeine Idee», deren gehaltliche Allge-
meinheit durch die «reinen (= idealen) Qualitdten» (= «Wesenheiten»)
niher bestimmt werden kann und die dadurch zur «besonderen Idee»

** Ebd.,S.202f.

3 Erorterungen zum Thema finden sich vor allem in: Der Streit um die Existenz der Welt,
a.a.0., Teile  und II; Essentiale Fragen, in: Jahrbuch fiir Philosophie und phdnomenolo-
gische Forschung, Bd. VII, Halle 1925.
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wird. Ein Beispiel flir die zunehmende Spezifizierung einer allgemeinen
Idee wire die fortschreitende Einschrinkung des Begriffes «geometrische
Figum zu «Vieleck — Viereck — Parallelogramm — Quadrat». Innerhalb
der reinen Qualitdten 1st zwischen den unverdnderlichen Gehalten, d.h.
den «Konstanten» wie etwa «Gesichtsfarbe», und verdnderlichen Gehal-
ten (= «Variablen»), d.h. unbestimmten und daher vieldeutigen Kom-
ponenten (z.B. «irgendein» 1m Begriff «irgendeine Gesichtsfarbe»), zu
unterscheiden. Wird eine besondere Idee individualisiert, ergibt sich ent-
weder ein individueller idealer (d.h. ausserhalb von Zeit und Raum lie-
gender) oder ein individueller realer Gegenstand. Beim letzteren ist nur je
eine reale Entsprechung zu den Variablen und den Konstanten vorhan-
den. Die beiden Kategorien bilden sich auf einen individuellen realen
Gegenstand nur insofern verschieden ab, als dessen artmdssige Bestim-
mung durch die Konstante erfolgt (z. B. «Menschy»), das Individuelle (z. B.
«brauner Mensch») jedoch von der Variablen bestimmt wird. Doch ist
die Bestimmung nun vollstindig. Offen bleiben nur die zeitliche Lokali-
sation, der Modus existentiae und der Modus individuationis des Gegen-
standes. Aus dem System der Existenzen geht hervor, dass die Idee als
«Vorbild» individueller Gegenstinde deren notwendige Zusammen-
hangs- und Ausschlussgesetze liefert™.

Neben den angesprochenen Seinsgebieten gibt es die «intentionalen
Gegenstiandlichkeiten». Sie miissen eingehender zur Sprache kommen,
da die Kunstwerke in diesen Bereich gehoren. Ingarden hat die Art dieser
Zugehorigkeit ausfiihrlich untersucht und die verschiedenen Kiinste in
Betracht gezogen. Doch gilt sein besonderes Interesse dem literarischen
Kunstwerk?®®. Eine kurze Charakteristik des literarischen Kunstwerks, so
wie es Ingarden sieht, 1st deshalb notwendig.

Schon bei1 Eingrenzung des Gegenstandgebietes schliesst Ingarden in
der Abwehr eines psychologistischen Kunstverstindnisses sowohl die
subjektiven Befindlichkeiten des Autors wie auch die psychische Zu-
standlichkeit des Lesers vom Kunstwerk aus. Man erinnert sich hier an
den Antipsychologismus Gadamers. Ingarden weist dariiber hinaus auch
reale Vorbilder in stofflicher Hinsicht ab.

Typisch fiir das literarische Kunstwerk ist sein Schichtenaufbau, wo-
bei vier «Hauptschichten» unterschieden werden konnen:

— Wortlaute und Lautgebilde hoherer Stufe

— Bedeutungseinheiten

— «schematische» Gebilde (= «schematische Ansichten»)
— Gegenstiandlichkeiten.

2 Der Streit um die Existenz der Welt,a.a.0.,11/1,5.252.
¥ Vgl.: R.Ingarden, Das literarische Kunstwerk, 2. Aufl., Tiibingen 1960.
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Von «schematischen Ansichten» spricht Ingarden, weil der Kiinstler ja
tatsdchlich nur ein Gebilde liefern kann, das die gemeinte Gegenstind-
lichkeit geriisthaft andeutet. Die volle Bestimmtheit, die ein realer Ge-
genstand hat, kann der so intendierte nie erhalten. Alle seine Eigenschaf-
ten aufzuzihlen ist weder moglich noch iiberhaupt erwiinscht. Gerade
die Art der Auslassungen ist oft unverwechselbar und bezeichnend fiir
einen bestimmten Stil oder Kiinstler.

Der Leser verfiigt also lediglich iiber das Geriist des dargestellten Ge-
genstandes. Das Geriist seinerseits ist die Gesamtheit derjenigen Ele-
mente, die unentbehrlich sind fiir die Selbstgegebenheit der gemeinten
Gegenstandlichkeit. Der Leser ergidnzt die von Ingarden so genannten
«Unbestimmtheitsstellen», indem er sie mit Eigenschaften seiner eigenen
Phantasie versieht. Jeder Leser wird und kann das auf seine Weise tun.
Wihrend das Auffiillen dieser Unbestimmtheitsstellen aber das Werk in
seiner Identitdt unberiihrt ldsst, wiirde die Beseitigung der Variablen im
Gehalt einer Idee entweder zu einem individuellen Gegenstand oder aber
zu einer neuen Idee fiihren.

Hier zeichnet sich schon ab, dass Ingarden die Interpretation oder Aus-
fiihrung eines Werkes als sekundér gegeniiber diesem selbst empfindet.

Die Seinsweise des musikalischen Werkes

Beim musikalischen Werk handelt es sich um ein intentionales Ge-
bilde, das im Autor seine Seinsquelle und in der Partitur sein Seinsfunda-
ment hat, welches durch den ausiibenden Musiker in jeweils neuen
«Werkentwiirfen» zur Auffiihrung gebracht wird*. Da die Notenschrift
eine unvollstindige Ausfiihrungsschrift darstellt, ist sie immer Ursache
einer schematischen Weise der Bestimmung, wie wir sie als eine der vier
Schichten 1m literarischen Kunstwerk bereits angetroffen haben.

Das Werk bildet also hier wie im literarischen Kunstwerk das inten-
tionale Korrelat entsprechender Bewusstseinsakte und ist als solches ein
Ideal, dem sich die verschiedenen Interpretationen moglichst annidhern.
Es wird von Ingarden somit als «iiberindividuelle» Gestalt aufgefasst®”.
Hier ergibt sich wieder ein Beriihrungspunkt mit Gadamer. Denn auch
Ingarden orientiert sich — obwohl nicht explizit wie jener — am klassi-
schen Kunstwerk (wobei bei ihm wohl auch die Romantik hinzuzuzah-
len wire). Nur so fiigen sich Asthetik, Kunsttheorie und praktische Bei-

* R.Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, Tiibingen 1967, bes. S.41,48, 61,
88,99,
* Ebd.
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spiele bei Ingarden zu einem kohidrenten System. Insbesondere besitzt
die Opusmusik fiir ithn vorrangige Bedeutung — eine Orientierung, von
der er wohl auch unter anderen kulturpolitischen Bedingungen kaum
abgelassen hitte. Kulturelle Erscheinungen wie Jazz oder auch verschie-
dene neuere Richtungen in der klassischen Musik des 20. Jahrhunderts
und aussereuropaische Musik sind damit eigentlich ausgeschlossen.

Die Auffiihrung eines Werkes — so sagt Ingarden — wird gepragt durch
das jeweilige «Zeitquale», d.h. durch die besonderen und einmaligen
Umstande einer Auffiihrung. Das Werk selbst bleibt davon unberiihrt.
Die Begriindung dieses Gedankens geht dahin, dass das Werk sonst durch
den Autor vieldeutig bestimmt, die Verschiedenheit der Auffiihrungen
eingeplant werden miisste. Das aber sei deshalb unmaoglich, weil die zu-
kiinftigen «konkreten Zeitphasen» nicht vorhersehbar seien. Dagegen ist
einzuwenden, dass es heute mehrdeutige, die Verschiedenheit der Auf-
fiihrungen vorhersehende Notationen gibt, — man denke etwa nur an
aleatorische Musik oder Partituren mit eingeplanten variablen Partien.
Dieser Einwand erschiittert oder schwicht zumindest jene These Ingar-
dens, wonach Kunstwerke im allgemeinen und Musikwerke im beson-
deren spezifisch unter dem Gesichtspunkt ihrer Uberzeitlichkeit gesehen
werden miissen.

«Die Uberzeitlichkeit eines Musikwerks verleiht ihm den Charakter

des «Nicht-zu-dieser-Welt-gehorens» und trigt zur vollkommenen Ab-
grenzung und Abgeschlossenheit bei. Das Musikwerk bildet . . . ein Gan-
zes, das allen, sowohl musikalischen wie nicht-musikalischen, Gegen-
stinden gegeniiber abgeschlossen ist.»*® Diese Abgeschlossenheit wird im
20. Jahrhundert von verschiedenster Seite und unter verschiedensten
musikideologischen Vorzeichen aufgebrochen. Es seien hier nur drei Bei-
spiele genannt:
- John Cage fixierte 1951 in «Imaginary Landscape No 4» fiir 12 Radios
und 24 Spieler zwar die «Handlungen» der Spieler, die die Radios nach
bestimmten Regeln zu bedienen haben, das klangliche Ergebnis war je-
doch bei jeder Auffiihrung verschieden, indem diese sich ja auf jedesmal
andere, unvorhersehbare Programme bezog.

In «4'33"» (1952) ldsst der gleiche Komponist vom Opus — nach Ingar-
den also vom eigentlichen Werk — nur noch die Idee, sozusagen die Kon-
zeption iibrig, indem das Werk vollig von den «kontingenten» Reaktio-
nen des Publikums, sonstigen «nicht zum Werk gehdrenden» Geriu-
schen und Auffiihrungsumstinden getragen wird. Die Werkidee Cages
besteht in einer Provokation des Publikums; zwar treten die Musiker auf
und machen ihre Instrumente bereit, spielen aber keinen Ton, sondern

3 5.48.
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brechen simtliche dazu erforderlichen Bewegungen in ihren Ansitzen
sofort ab.

Generell ldsst sich sagen, dass Cage, Kagel u.a. die iibliche Auffiih-
rungssituation veriandern wollen. Sie halten deren zeitliche und ortliche
Gebundenheit auf jede Weise variabel, indem es dem Publikum erlaubt
sein soll, im Konzertsaal herumzugehen oder sich auch ohne weiteres
vorzeitig wegzubegeben. Auch miisste es M. Kagel zufolge moglich sein,
Werke nur unvollstindig aufzufiihren, in Bruchstiicken also, auch wenn
sie als geschlossenes Opus gedacht waren.

Hier handelt es sich um Tendenzen, die Ingardens Kunstverstindnis
wenigstens insofern in Frage stellen, als sie die klare Grenze zwischen
Werk und Auffithrung bewusst und systematisch verwischen. Allerdings
gilt es auch hier zu sehen, dass Ingarden niemals und nichts dogmatisiert,
immer gewissermassen sein eigenes Denken neuen Mdglichkeiten offen-
héilt, so etwa, wenn er zu bedenken gibt: «Es scheint, dass man . . . iiber
das Musikwerk hinausgehen miisste, etwa zu Wandlungen, denen das
Werk in verschiedenen (zugelassenen) Ausfiihrungen unterliegt oder
auch zu besonderen Bedingungen der subjektiven dsthetischen Erfassung
...»", oder wenn er an anderer Stelle®® meint, dass das Gegenstandsge-
biet der Kunstwerke selbst ja nach Zeit und kulturellem Hintergrund
variabel se1, was auf das zur Diskussion stehende Problem bezogen heisst,
dass seine eigenen Kriterien dessen, was ein Musikwerk ausmacht (also
auch z.B. seine Forderung der Uberzeitlichkeit und Abgeschlossenheit)
nicht unumstdsslich sind®.

Ahnlich wie Gadamer, der dem Rhythmus zwar eine grundlegende, in
seiner selbstindigen Bedeutung aber durchaus eingeschriankte und unter-
geordnete Rolle zuweist, meint Ingarden: «Endlich kann in einem Werk
noch ein anderes Moment im Aufbau der Tongebilde Grundfaktor wer-
den» (gemeint sind hier die verschiedenen Parameter, wie z. B. Melodik
oder Harmonik), «obwohl es in sich selbst seinsunselbstandig ist und nur
an Ton- bzw. Klanggebilden als deren nidhere Bestimmung auftreten
kann. Es sind der Rhythmus bzw. die rhythmischen Qualitdten»*.
Rhythmus gehdrt zum Tanz — er erfordert ein besonders spontanes Mit-

7'8.99.

* Der Streit um die Existenz der Welt, a.a.0.,S.210.

* Ingarden relativiert seinen Standpunkt verschiedentlich noch in grésserem Zusammen-
hang, indem er sich bewusst ist, dass das kiinstlerische Objekt als Glied eines ganzen
Gegenstandssystems zu gelten hat, womit die Bezogenheit auf Schopfer und Rezipient
wieder ins Spiel kommt (vgl.: Betrachtungen zum Problem der Objektivitit, in: Erlebnis,
Kunstwerk und Wert, Tiibingen 1969).

“ Untersuchungen zur Ontologie der Kunst,a.a.0.,S.61.
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schwingen des Zuhorers. Harmonik und besonders Melodik kann man
eher gewissermassen gestalthaft «vor sich hinstellen», besser — um einen
Gadamerschen Term zu beniitzen — ins Gebilde verwandeln, zu dem
Distanz zu gewinnen ist.

Teilhabe an den Ideen

Mit dieser Neigung, jede unmittelbar subjektive Wirkung auf den Ho-
rer als kontingentes Phianomen anzusehen, das dem Kunstwerk selbst
dusserlich ist, mag es zusammenhingen, dass Ingarden Programmusik
ablehnt. Was in einer aussermusikalische Vorginge schildernden Kom-
position zur Wirkung kommt, sind zumeist nur Impressionen, Assozia-
tionen zu fliichtigen Eindriicken, jedoch selten eigentliche Gestalten, die
sich z. B. durch Symmetrie oder andere den Intellekt ansprechende Figu-
ren auszeichnen. Gerdusche oder Bewegungen, die nachgeahmt werden,
sind nicht in der Musik selbst begriindet und daher in gewissem Sinne
dieser willkiirlich aufgezwungen, wogegen rein musikalische Qualitédten
sich nach Ingarden offenbar zu einer «qualitativen Einheit» zusammen-
schliessen, die zwar auch einen gewissen «Anmutungscharakter» (Wel-
lek) hat, der jedoch in den «liberzeitlichen Wesenheiten», den Ideen, ver-
ankert ware, da das Musikwerk ja als intentionales mindestens partiell an
diesen teilhaben kann.

Diese Teilhabe spricht Ingarden immer wieder an*', so etwa, wenn er
das Kunstwerk in den Brennpunkt zwischen realem und idealem Sein
stellt. Das reale Moment wiirde im physischen Fundament der Partitur
bestehen, wohl auch im physikalischen Anteil des akustischen Ereignis-
ses. Von diesem abstrahiert man, um reine Qualitdten herauszuhdren,
die ihrerseits zum Gehalt der Ideen gehoren. An dieser Stelle verscharft
sich der Verdacht, dass Ingarden seine Vorstellungen iiber den Status des
Kunstwerks am Modell der Literatur abgezogen hat. Wenn es aber dort
relativ einsichtig ist, wie man sich die Verankerung des Kunstwerkes im
Seinsgebiet der Ideen vorzustellen hat, so macht das im Falle der Musik
weit grossere Schwierigkeiten.

Im literarischen Kunstwerk kann diese Verankerung durch die «idea-
len Begriffe» geschehen, die nebst dem physisch-realen der schriftlichen
Fixierung das ideale Seinsfundament und Identitidtskriterium liefern.
Musik ist «begrifflos», hier ist also keine Kommunikation mit den Ideen-
moglich. Es bleiben nur noch die «metaphysischen Qualititen». Was
Ingarden genau darunter versteht, ist allerdings nur unvollstindig zu

*1'S.38 und 49.
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eruieren. Ingarden liefert eine Liste dieser Qualitdten, in der u.a. Epi-
theta wie «erhaben», «wahr», aber auch «traurig» und «grotesk» figurie-
ren.

In der Literatur kommen die metaphysischen Qualitdten durch eine
bestimmte Situation der Handlung zum Ausdruck oder aber auch in der
Weise ihrer Darstellung. Nur in bezug auf diesen letzten Punkt kommt
eine Entsprechung seitens der Musik in Frage, so dass ihre «Ndhe» zu
den Ideen so gesehen deutlich hinter der der literarischen Kunstwerke
zurickbleibt. Aber 1st dies glaubhaft?

Die Zeitlichkeit der Musik

Obschon Ingarden sehr feine Bemerkungen zur zeitlichen Struktur der
Musik liefert, scheint ihm auch in dieser Frage die methodische Ausrich-
tung an der Literatur einerseits und an seinem gesamten ontologischen
System andrerseits hinderlich zu sein. Dies geht u.a. aus seiner Einschit-
zung der Tatsache zweier Zeiten in der Musik hervor. Dass die Musik an
zwel Zeiten partizipiert, ist an sich unbestritten. Sie lduft in einer be-
stimmten Zeit ab, ndmlich in jener, die durch ihre konkrete Auffiih-
rungsdauer und das jeweilige hic et nunc der Auffiihrung bestimmt ist.
Andrerseits besitzt ein musikalisches Werk eine «Eigenzeity, was Ingar-
den an der Tatsache demonstriert, dass ein langsamer Satz mitunter als
langer dauernd empfunden wird als einer in raschem Tempo, obschon
ersterer in Wirklichkeit weniger Zeit beansprucht als der letztere. An der
realen Zeit nimmt das Kunstwerk qua Kunstwerk nicht teil. Dazu einige
weitere, kritische Gesichtspunkte. Sicher lasst sich der Anteil des literari-
schen Kunstwerks an der «Spalthaftigkeit» — der «haecceitas» der realen
Zeit — auf ein Minimum beschrianken, namlich auf die Niederschrift, die
Anlass zu je individuellen intentionalen Akten der Leser bietet. Ob das
Werk auf gelbem oder weissem Papier, und in was fiir Typen gedruckt
wurde, ist — abgesehen von einigen Grenzfdllen — unwesentlich. Anders
liegen die Dinge bereits im Falle der bildenden Kunst: Eine Skulptur
ruht in viel substanziellerer Weise im physischen Objekt, da sie zu den
«Unikatskiinsten» gehort. Als solche nimmt sie entschieden teil an der
Seinsweise der in der Zeit verharrenden Gegenstande. Die Musik hat,
ausser der Kontingenz der Darstellung und Fixierung auf dem Notenpa-
pier, die sie mit dem literarischen Kunstwerk gemeinsam hat, noch die
bereits erwiahnte zweite materielle Grundlage, namlich ihre akustische
Erscheinung. In dieser Hinsicht eignet der Musik die Seinsweise des
«Vorganges» im Ingardenschen Sinne; sie nimmt also in ganz essentieller
Weise an der realen Zeit teil. Der «Vorgangsgegenstand» ist zwar von
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Anfang an ideell vorhanden, wird aber im Vollzug des Spielens erst kon-
stituiert.

Denkt man diesen Gedanken zu Ende — er ist ja im Ansatz von Ingar-
den selbst begriindet —, so muss man zugeben, dass Musik sehr weitge-
hend in der Weise der «Aktualitdt» existiert. Echte Idealitdt bedingt Zeit-
ferne, wie wir gesehen haben und somit Seinsurspriinglichkeit; Aktuali-
tiat aber eignet dem realen Sein und ist damit seinsabgeleitet und verging-
lich, was mithin auch flir das musikalische Kunstwerk zu gelten hitte.
Dies 1st eine Konsequenz, die Ingarden zwar zieht, da er verschiedentlich
vom «Leben» des Kunstwerks spricht (seinem «historischen» Wachstum,
gefolgt von einer «Bliitezeit» und der Tendenz, Vergessenheit und Ver-
stindnislosigkeit anheim zu fallen), wobei dies allerdings fiir alle Kiinste
gilt. Insofern muss man sich wiederum fragen, ob diese an sich richtige
Einschitzung das eigentliche Problem nicht verdeckt. Denn Ingarden
wird wohl nicht zugeben, dass sich die einzelnen Gattungen der Kunst in
ihrer Seinsweise — wie gezeigt wurde — als eminent verschieden erweisen
diirften, wenn man seine Asthetik konsequent anwendet, da fiir ihn darin
eine wertmassige Hierarchisierung — mit dem literarischen Kunstwerk an
der Spitze — impliziert wire; das musikalische Kunstwerk, dessen Ver-
gianglichkeit sich nur miithsam in einem gedanklichen Konstrukt in eine
Uberzeitlichkeit transformieren lésst, wire weniger schitzenswert.

III. Zusammenfassende Bemerkungen

Zeitlosigkeit (sei sie nun in mehr oder weniger platonisch anmutenden
Ideen begriindet oder nicht) wird im dsthetischen Denken von Gadamer
und Ingarden hoher geschétzt als Zeitlichkeit. Wie beide Philosophen
sich dies im einzelnen vorstellen, mag dahingestellt bleiben. Unperson-
liche Distanziertheit, Abkehr von der Subjektivitdat, Kontemplation, All-
gemeingiiltigkeit sind wichtiger als Einmaligkeit des personlichen Erleb-
nisses im Umgang mit dem Kunstwerk.

Intersubjektivitit ist bei beiden zwar angestrebt, muss aber auf kom-
plexe Weise hergestellt werden.

Das Verhiltnis zum Rhythmus ist bei beiden Philosophen ambivalent.
Wohl gilt er ihnen mehr oder minder ausdriicklich als zwar notwendiger
Trager «hoherer» Gestalten. Doch scheint das Dionysische als Vermitt-
ler einer direkten Kommunikation von Subjekt zu Subjekt eher «ver-
dachtigr.

Eingestanden oder nicht resultiert daraus eine im System begriindete
Bevorzugung des Klassischen einerseits und des Literarischen andrer-
seits. Es kann mit Fug geargwohnt werden, dass der addquaten Erfassung
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der Musik auf diesem Hintergrund vieles im Wege steht. Zu vieles wahr-
scheinlich.

Beabsichtigt war nicht eine Kritik der Philosophien Gadamers und
Ingardens, sondern — wie schon einleitend bemerkt — der Aufweis der
Auswirkungen einer bestimmten Konzeption des Phdnomens «Zeit» auf
das philosophische Musikverstandnis.
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