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'Sendereihe "Keine Angst vor Musik"
letzte Sendung:

PHANTASIE UND OFFENE FORM
Als wir unsere Einfihrungen in das Gebiet der Formen und gestalten 

begannen, machten wir uns die Definition von Hermann Erpf zunutze, die 
lautete: Form einer Musik ist die Gesam-[;heit der Beziehungen ihrer Töne. 
Erpf fügt dieser Definition nocn hinzu: Diese Definition ist zugleich 
weit und eng; sie umfaßt alles, was sich über den gehörten tönenden Vor'ai^ 
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PHANTASIE UND OFFENE FORM
Als wir unsere Einfi hrungen in das Gebiet der Formen und gestalten 

begannen, machten wir uns die Definition von Hermann Ernf zunutze, die 
lautete: Form einer Musik ist die Gesamtheit der Beziehungen ihrer Töne. 
Erpf fügt dieser Definition nocn hinzu: Diese Definition ist zugleich 
weit und eng; sie umfaßt alles, was sich über den gehörten tönenden Vergaß 
sagen läßt und schließt alles Außermusikalische und Spekulative - was in 
der Musikästhetik seinen Platz finden mag - aus. Und er setzt fort: Sie 
gestattet auch eine Abgrenzung der ALTGEMEINEN THEORIE DER FORM von der 
SPEZIELLEN FORMENLEHRE. Jene stellt die Frage nach den überhaupt möglichen 
Beziehungen zwkschen Tönen, diese beschäftigt sich mit fertig vorliegenden 
historisch gegebenen Formen, und ihre Absicht ist es, diese zu "analysie­
ren", d.h. durch Zergliederung ihre inneren Beziehungen deutlich zu ma­
chen, zu beschreiben.

Soweit Erpf. Wir waren bemüht, sowohl der "allgemeinen Theorie der 
Form als auch der "speziellen Formenlehre" gerecht zu werden, denn in 
der Praxis sind ja diese beiden Richtungen nicht zu trennen. Unsere heu­
tige, letzte Sendung unserer Sendereihe stößt nun insoferne am weitesten 
in Neuland vor, als die Bepprechung der a-thematischen, der in-formellen 
Musik und der sogenannten "offenen Form"- ein Begriff, der manchen Wider­
spruch in sich birgt - zeigen wird, wie hinfällig alle bisher gebrachten 
Begriffe in unserer Zeit geworden sind. Möglich ist ALLES geworden und 
das Srontane und nicht auf das, was vorher war, und nicht auf das, was 
kömmen könnte, Bezug und Rücksicht Nehmende beherrscht weithin die Szene 
der sogenannten Avantgarde. Nicht mehr ist das Gestaltete, ist die Ge­
staltung wesentlich, sondern der AUGENBLICK des Klangwerdens, der für sich 
allein im Raum steht und irgendwelche Beziehungen gar nicht mehr will. 
Versuchen wir, das so auszudrücken: die Entwicklung, die Handlung, die 
Konfrontation von Material und Gestaltung durch den kompositorischen 
Schönfungs- und A^beitsakt, alles das ist vielfach nicht mehr vorhanden 
oder soll nicht mehr vorhanden sein. Das im wahrsten Sinne des Wortes 
Augenblickliche wird in den Raum gestellt und strahlt mit unterschiedliche- 

Intensität aus. Die Konsequenz aus diesen Ausstrahlungen zu ziehen ist 
Sache des Hörers. ER muß nun und zwar GANZ INDIVIDUELL die Arbeit voll­
ziehen, die bisher für ihn der Komponist v^lzog. Bisher bot der Komnonist 
Malaria"1 und Gestaltung. Nun bietet der Komponist das Material und hat 
d'mi+ seinen Sc^^nfuno-e- und Verarbelttungsakt weitgehend beendet. Stel'iun" 

zur 'aterial Vorlage bat der Hörer zu nehmen und mit dep ^oend-i mim» dieser 
Stni lun-'nabme ist d;n Werk als vollendet anzusehen. Wir sehen: sind
-n’vndlegende Änderungen eineetreten.
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Ab^r lassen Sie uns als Übergang zu den Formfragen vo^ heu^e bei 
alten Meistern beginnen. Wir haben ja so manche Formen im Verlauf unserer 
Sendereihe nicht durchgenommen, weil sie ident waren mit anderen, die wir 
genau durchbesprachen. Auf die ^rundbegrfiffe von Reihung und Variation 
war und ist aber n , e s zur"ckzuführen. Das stellen wir vorweg auch all 
nun -fest, wenn wir über die Komnositionsgestalten snrechen wollen, die 
sich hinter der Überschrift "Phantasie" verbergen. Für "Phantasie" kann 
noch Vieles stehen, etwa Toccata als Epnstimmungsstück in alter Zeit; 
später mitunter "Rhansodie" oder kurzerhand ein Titel, der eine Stim­
mung andeutet ode^ überhaupt keine Andeufjüng mehr, also etwa: "Klavier­
stück" und sonst nichts. Zumeist soll die Bezeichnung "Phantasie" an- 
k"ndigen, daß ein Stück nicht ganz so streng in der Form angelegt ist, 
wie es beim traditionellen Rondo, bei der Sonatenhauptsatzform usw. 
erwartet wird. Lassen Sie uns einige wenige Fantasiebeispiele bringen. 
Gleich unser erstes Beisniel hat einen anderen Namen, nämlich Toccata. 
Mathheson, Johann Sebastian Bachs musikwissenschaftlicher Zeitgenosse, 
hält u.a. fest, daß es Stücke im fantastischen Stil gäbe: zu ihnen 
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in der Regel - formal Allzustrenges. Die Grgeltoccata d-moll von Joh.
Seb. Bach, die wir Ihnen nun vorführen möchten, müßte mag etwa so be­
schreiben: 1. Teil: heftiger Abstieg; 2. Teil: Virüu oree-rk.
3. Teil: virtuoses Spiel über einem bewegten Ton, UMmittelbar übergehend 
in virtuose Akkord Zerlegungen und Läufe; 4. Teil: v^tmoh o oLa^j^’e rk , 

übergehend in den festlichen Abschluß. Also eigentlich ein scheinbar 
zusammenhangloses Potnourri? Wir glauben, daß Sie beim Anhören gefühls­
mäßig doch eine Ganzheit verspüren werden, wenngleich diese 
nicht so zwingend ist, daß man nicht hätte etwas weglassen- od>en noch 
einschalten können. Das Zusammenhängende liegt 1. in d er 
vig&wescn ’l au I’welkes- von Teil 2 und 4 und zweitens in der virtuosen GF­
SAMTHALTUNG ALLER Teile. Und wir folgern daraus etwas für die NEUE 
^usik unendlich wichtiges: auch eine GesamtHALTUNG bei unterschiedlichem 
Inhalt der einzelnen Teile ist als formendes Element möglich, und noch 
etwas: nicht nur melodische oder harmonische oder rhythmische oder 
klangfarbenmnßigeZusammenhänge, sondern z.B. auch gleic’-xrti e 
B'-'JiGl RGSABIjÄUFE sind Formelemente. Und wir können sagen: JEDES MUSIKA­
LISCHE ELEMENT GIBT EINEN BAUSTEIN ZU! WERKAUFBAU AB. Es Hegten der 
Persönlichkeit des 1'omronisten, welche und wie er die Elemente gewich-



Keine angst letzte Send. 3

tig, weniger gewichtig oder nach ihrem ersten Erklingen z.B. nie 
mehr einsetzt. Damit glauben wir GRUNDSÄTZLICHES zum Prinzip des 
Formens überhaupt gesagt zu haben. Nun aber soll - mit Erläuterung 
- unsere Bach-Toccata folgen.

'»latte (wird mitgebracht: 2 1/2')

Wir sprachen gerade von einer Gesamthaltung, die unterschffied- 
lichste '^eile zusammenfassen kann. Eines der berühmtesten Beispiele 
dafür bietet uns Joh. Seb. -^achs Chromatische Phantasie. Ihr erster 
Teil bietet im Prinzip virtuoses Laufwerk verschiedener Art. Der 
deutlich spürbare 2. Abschnitt, den wir Ihnen fast ganz vorführen 
wollen, bringt zunächst Neues in Gestalt einer seltsamen Verfrem­
dung: Bach bringt nämlich etwas, das üblicherweise nur der solisti- 
schen Vokalmusik und hier vor allem den Opern ,mnm Op.ntorien und 
Kantaten vorbehalten ist, ein Recitativ, eine - quasi - ttawmw 
musikalische Snrechszene ohne Text. Jedes Teilchen ist da anders, 
aber die INSGESAMTE Haltung schweißt diese Teilchen zusammen. Ge­
gen Schluß werden die Recitativ-Teilchen zum Teil so virtuos, daß 
damit die am Anfang kundgetane GmwmmbHaltung des Stückes von neuem 
aufgegriffen, sozusagen in den recitativischen Teil infiltriert

i wird und damit eine Kombination von virtuosem Laufwerk des Beginnes
und Recitativ der 2. Hälfte entsteht. Diese neue Situation bleibt 

nun bis zum Schluß der Phantasie, deren Gestaltung wir im wesent­
lichen erst im zv.sammenschauenden RÜCKBLICK ganz erfassen können. 
Hören Sie eini^Takte des Beginnes: 

(Platte, wird mitgebracht)
und nun San größeres Stück des Recitativs:

(Platte)
Sei ließen wir unser Beispiel an dieser Stelle ab: die restlichen 
Takte bringen nichts Prinzipiell Neues - das wäre auch kaum mehr 
denkbar. Doch halt - JA, es WÄRE denkbar: es könnte eine Überraschung 
kommen und dann '»äbe es zwei Fortführmöglichkeiten. Die eine: auch 
ein solcher neuer Teil müßte in den Gesamtbau, weitausladend einbe- 
zogen werden. Die andere: die Überraschung wäre nur ranz kurz und 
konnte dann s.p, als Störungselement eingesetzt sein, auf das hin 

es wieder zwei prinzipielle Schlüsse gäbe: einen, der umso kräftiger 
die ^esamthaltung Fixieren würde, und einen, der einer Art von rat­
losem Au-' 'hören als Folge der Störung gl ei nzhkommen könnte. Sie mer­
ken: der Komponist hat alle Freiheit und je mehr uns sein 
•überzeug! , des+o mehr hat er unsere Zustimmung und 'Schaft.
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'■■ine solche Überraschun • bringt uns z.B, r.ozart in seiner Phan­
tasie d-moll für Klavier. Has Werk beginnt improvisatorisch mit
Aki-ord Zerlegungen. Ein gesanglicher Teil, dem bald 3 dramatische
Takte und dann ein seltsam zerfahrenes Stück folgen, setzen fort.
fieses Material wird noch zwei Ivial, selbstverständlich umgestaltet,
gebracht, und dann erscheint gänzlich unerwartet ein Dur-Teil, mit 
dessen Eintritt alles bisher Aufgerollte hinwe"gefegt ist |.und nie 
mehr aufscheint. Das ist ein sehr seltener und Seltsamer Fäll. Hörei?
■”ir je ein St^ck des 1. und 2. Teils dieser Phantasie.

/,’p?a+tr', wiT’ö m?t^ebracht)
Die Romantik hat ämamamaAa das Auflösen der Formen immer mehr

voran"et-r-i eben. Noch sind Robert Schumanns stimmungshafte Stücke Nor­
mal nach grundlegenden Normen angelegt; aber bei Debussys Klavier­
stücken von allem haben wir es oft genug mit Phantasien zu tun. Der 
Expressionismus mit seiner Verkündigung der Ausdruckswahrheit weiß mit 
den traditionellen Formen, vor allem, wenn sie - wie die Sonatenhaunt-
satzform - in der Klassik verankert sind, nichts mehr anzufangen. Viel­
leicht erinnern Sie sieh an das Schönbergsche Klavierstück or. 19 Nr.l, 
bei dem wir keinerlei verbindende HubstanzSn1musikalischer A^t fanden
und nur fesrstellen konnten, daß vier gegensätzlich angelegte Teile 
etwa als Ausdeutung einer GrundSituation aneinandergereiht waren.
Noch deutlicher wird die Aneinanderreihung von minimalsten Komnlexen, 
di® nur durch die Atmosnhäre zusammengehalten sind, beispielsweise bei 
Webern, dessen er 5 Sätze für Streichcuartett on.S-1 wir Ihnen jetzt 
vorführen wollen. In den nur 13 Takten des Stückes gibt es eine drei­
mal erscheinende gemeinsame in Gestalt einer aufwärtssteigenden
■a- auf verschiedenen Tonhöhen und verschieden , Ft u’r h ämsmamamamama schnell au.sgef hrt: sie
kommt einem mm?.malen variierten Rondo-Ritornell gleich. Hören wir das 
kleine Stück.
i\~> (T’lattej wird mitgebracht)
Im 3- dre kleinen Stücke für Violoncello Und Klavier mit seinen 
nur 10 Takten sind keinerlei Beziehungen mehr vorhanden. Ein Augenblick 
steht still, ein Atemzug wird festgehalten, nicht mehr, nicht weniger. 

Ii (Platte, wird mi&gebrgcht)
* 0
' Stockhausen spricht hier von c 
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fließen von Begebenheit zu Begebenheit. Bezüglich der letzen Musik- 
entwicklung in diesem Sinn kann man von einem Abenteuer sprechen, 
dem Abenteuer von Tönen, die zu Klängen - einschließlich der so stark 
einbezogenen ^eräusche - werden, und, umgekehrt gesehen von Abenteuern 
akustischer Ereignisse, die zunächst zu Einzelgestalten werden und 
deren jeweilige Summierung den GesamtCharakter ergibt: so, wie eine 
Menge, deren Erseheihungsart - deren "Charakter" sozusagen - davon 
abhängt, aus welchen Perennen und Temperamenten sie zusammengesetzt 
ist und in welchem Augenblick diese Menge als Summe dieser Personen 
und ■Lemreramente zum Einsatz aufgerufen wird. Aber an diesem Vergleich 
seher Sie, daß eine oft abstrakt anmutende Gegenwartsmusik viel mehr 
lebensbezogen ist, als man meist glaubt. Es sind die ungewohnten Klang­
gestalten und neuen Erscheinuhgsweisen - wir haben das Wort "Form" 
mit Absicht nunmehr vermieden - , die fremd erscheinen lassen, was im 
Prinzip whiw oft gar nicht so fremd ist...

Zum Abschluß bringen wir einige Takte aus Stockhausens "Zyklus 
für einen Schlagzeuger", einem Werk, das aus mehreren Teilen besteht, 
wobei dem Solisten freisteht, zu beginnen, wo er will. Je nnch dem 
gewählten Beginn gestalten sich dann die Zusammenhänge anders, ent­
steht andere Form. Wir haben die gesicherten Form-Einschachtelungen 
verlassen und stehen mit jedem Werk vor neuen Aussagen. Aber immer - 
das halten wir zum Abschluß fest - vor AUSSAGEN, vor Kundgebungen von 
Mensch zu Mensch, die -V’SmwAwmwmW^mmmwmei-eä^r in Gef orratheit, sei sie 

wie auch immer, ihre volle Aussagekraft entfalten können.
(Platte: Stockhausen, wird mitgebracht).


