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PHANTASTE UND OFFENR FORM

Als wir unsere Einfi hrungen in das Gebiet der Fo#men und @estalten
befannen, machten wir uns die Definition von Hermann Erpf zunutze, die
lautete: Form einer lusik ist die Yesamtheit der Beziehungen ihrer Téne.
Erpf fiigt dieser Definition nocn hinzu: Diese Definition ist zugleich
weit und eng; sie umfaBt alles, was sich iiber den gehdorten tonenden Vorﬁa%%
sagen 1iBt und schlieft alles AuBermusikalische und Spekulative — was in
der Musik#sthetik seinen Platz finden mag - aus. Und er setzt fort: Sie
gestattet auch eine Abgrenzung der ALIGEMEINEN THEORIE DER FORM von der
SPRZIBTLEN FORMENLEHRE. Jene stellt die Frage nach den iiberhaupt méglichel
Beziehungen gzwlkschen Tonen, diese beschdftigt sich mit fertig Vorliegen&eg
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 bemiiht, 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 stoBt nun insoferne am weidgesten
in Neuland vor, als die Bepprechung der a-thematischen, der in-formellen
llusik vnd der sogenannten "offenen Form"- ein Begriff, der manchen Wider-—
spruch in sich birgt - zeigen wird, wie hinfdllig alle bisher gebrachten
Begriffe in unserer Zeit geworden sind. loglich ist ALLES geworden und
das Svontane und nicht auf das, was vorher war, und nicht auf das, was
kommen konnte, Bezvg und Riicksicht Nehmende beherrscht weithin die Szene
der sogenannten Avantgarde. Nicht mehr ist das Gestaltete, ist die Ge—
staltung wesentlich, sondern der AUGENBLICK des Klangwerdens, der fiir sich
allein im Raum steht und ircendwelche Bezichungen gar nicht mehr will.,
Versuchen wir, das so auszudriicken: die Entwicklung, die Handluneg, die
Konfrontation von liaterial uvnd Gestaltung durch den kompositorischen
Schonfungs— und Arbeitsakt, alles das iat vielfach nicht mehr vorhanden
oder soll nicht mehr vorhanden sein. Das im wahrsten Sinne des Wortes
Buncenblickliche wird in den Raum gestellt nnd strahlt mit unterschiedlichey
Intensitst aus. Die Konsenuvenz aus diesen Ausstrahlungen zu zichen 18%

Sache des Horers. ER muR nun und zwar GANZ INDIVIDURLL die Arhed+ voll-

Ziehen . die bisher Tiir ihn der Komponist \/01-]20_,.,.. Tlighor bot der K ommnoni at
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Aber lassen Sie uns als libergang zu den Formfragen von heupte beil
alten Meistern beginnen. Wir haben ja so manche Formen im Verlauf unserer
Sendereihe nicht durchgenommen, weil sie ident waren mit anderen, die wir
genan durchbesprachen. Auf die Grundheﬁrﬂiffe von Reihung und Variation

war und ist aber e s zurickzufihren. Das stellen wir vorweg auch

AL L
nun fest, wenn wir iiber die Kompositionsgestalten sprechen wollen, die

sich hinter der Uberschrift "Phantasie!" verbergen. Fir "Phantasie' kann

noch Vieles stehen, etwa Toccata als Ebnstimmungsstiick in alter Zeit;
spiter mitunter "Rhapsodie" oder kurzerhand ein Titel, der eine Stim-
mung andeutet oder iiberhaunt keine Andeut¥ng mehr, also eiwa: "Klavier—
stiick" und sonst nichts. 4umeist soll die Pezeichnung "Phantasie" an—
kiindigen, daR ein Stiick nicht ganz so streng in der Form angelegt ist,
wie es beim traditionellen Rondo, bei der Sonatenhauptsatzform usw.
ervartet wird. ILassen Sie uns einige wenige Fantasiebeispiele bringen.
Gleich unser erstes Beisniel hat einen anderen Namen, nimlich Toccata.
Matitheson, Johann Sebastian Bachs musikwissenschaftlicher Zeiteenosse,
h#lt v.a., fest, daB es Stiicke im fantastischen Stil gidbe: zu ihnen
gehorten die fantasia, das Capriccio, die Toccata, das Ricercar und

die Pr#lvdien. Wir wissen also nun schon etwa, was uns inhaltlich in
einer Toccata erwartet. Sie gilt als Vorspiel, welches — so heiBt es
einmal - ein OUrganist aus seinem Kopf fantasieret, ehe er wine Motette
oder Tuge anfanggﬁt." Formal ist also praktisch alles moglich auBer -—
in der fegel — formal Allzustrenges. Die Urgeltoccata d-moll von Joh.
Seb. Bach, die wir Thnen nun vorfiilhren mochten, mjilte m: etwa so be-
schreiben: 1. Teil: heftiger Absteeg; 2. Teil: Vif@%’”o adfjwerk.
mittel
N

3. Teil: virtuoses Spiel iiber einem bewegten Ton, ar iibergehend

in virtuose Akkordzerlegungen und Liufe; 4. Teil: w werk ,
iibergehend in den festlichen AbschluB, Also eigentlich ein scheinbar
zusammenhangloses Potpourri? Wir glauben, daR Sie beim Anhdren cefiihls—
mifiic doch eine Ganzheit verspiiren werden, wenngleich diese Yanzheit

nicht so zwingend ist, daB man nicht hitte etwas weglasseﬁ'otﬁﬁk?

h
x . s - : Cerly
einschalten kdnnen. Das Zusammenhingende liegt 1. in der h&qu;jgygq
N T e

virtvesenlaufwerkes von Teil 2 und 4 und zweitens in der virtuosen GFW—
SAMTHALTUNG ALLER Teile. Und wir folgern daraus etwas ®iir die NEUR

“psilk unendlich Wichtiges: auch eine GesamtHALTUNG bei unterschiedlichem

Inhalt der einzelnen Teile ist als formendes Element mdglich, wnd noch

etwas: nicht nur melodische oder harmonische oder rhythmische oder

klanzfarbenm#Bige g ﬁ“ﬁ Lusarmenhinge, sondern z.B. auch gleichartice

BEWEGU NGSABLAUFE sind Formelemente. Und wir konnen sagen: JEDRS MUSTKA—
- ——

IL1SCHE BEIEMENT GIBT ETNSN BAUSTEIN ZUk WERKAUFBAU AB. Es liegt an der

Persinlichkeit des Komponisten, welche und wie er die Blemente gewich-—
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Platte

W

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

(wird mithebracht: 2 1/2')

Wir sprachen gerade von einer Gesamthaltung, die unterschfied-
lichste Teile zusammenfassen kann. Eines der beriihmtesten Beispiele
dafiir bietet uns Joh. Seb. Pachs Chromatische Phantasie. Ihr erster
Teil bvietet im Prinzip virtuoses Laufwerk verschiedener Art. Der
deutlich sniirbare 2. Abschnitt, den wir lhnen fast ganz vorfiihren
wollen, bringt zunichst Neuves in Gestalt einer seltsamen Verfrem-—
dung: Bach bringt nimlich etwas, das iiblicherweise nur der solisti-
schen Vokalmusik und hier vor allem den Opern,mmi Oratorien und }
Kantaten vorbehalten ist, ein Recitativ, eine - quasi - Smwew |
musikalische Sprechszene chne Text. Jedes Teilchen ist da anders,
aber die INSGESANTE Haltung schweiBt diese Teilchen zusammen. Ge-
gen SchluB werden die Recitativ-Teilchen zum Teil so virtuos, daB
damit die am Anfang kundgetane WmwmmmHaltung des Stiickes von neuem
aufge~riffen, sozusagen in den recitativischen Teil infiltriert
wird und damit eine Kohbination von virtuosem ILanfwerk des Beginnes
und Keci¢ativ der 2. Hilfte entsteht. Diese neuve Situation bleibt
nun his zum Schluf der Phantasie, deren Gestaltung wir im wement—
lichen erst im zusammenschauenden RUCKBLICK ganz erfassen konnen.
Héren Sie eini?pTakte des Beginnes:

(Platte, wird mitgebracht)
und nun @in grofBeres Stiick des Recitativs:

(Platte)

Schlieffen wir unser Beispiel an dieser Stelle ab: die restlichen
Talte bringen nichts Prinzipiell Neuves - das wire auch kaum mehr
denkbar. Doch halt - JA, es WARE denkbar: es konnte eine Uberracchuimg
kommen und dann cdbe es zwei Rortfithrméglichkeiten. Die eine: auch
ein solcher ncuer Teil miiBte in den Gesamtbau weitauvsladend einbo_
zoren werden, Die andere: die Uberraschuno wire nur ganz kurz und
konnte dann z.B., als Storungselement eingesetzt sein, auf das hin

es wieder zwei vprinzipielle Schliisse gibe: einen, der ums krifticer

die bYesamthaltung fixieren wirde, und einen, der einer Art von rat—

losem Authoren als Folge der Storung gleicshkommen kénnte. Sie mer—

ken: der Komnonist hat alle freiheit und ie mehr uns seine Tihaune

> > |
iiberzeus desto mehr hat er unsere sdustimmuns und Yefoleschaft
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2ine solche Uberraschuns bringt uns z.B, Mogzart in seiner Phan-—
tasie d-moll fiir Klavier. Das Werk beginnt improvisatorisch mit
Akkordzerlegungen. Ein gesanglicher Teil, dem bald 3 dramatische
Takte und dann ein seltsam zerfahrenes Stiick folgen, setzen fort.
Dieses Mgterial wird noch zwei lMal, selbstverstindlich umgestaltet,
cebracht, wnd danmn erscheint ginzlich unerwartet ein Dur-leil, mit
dessen Wintritt aldes bisher Aufgerollte hinwecgefegt ist §und nie
mehr aufscheint. Das ist ein sehr celtener und seltsamer Pall. Hiren

wir je ein Stiick des 1. uwnd 2. Teils dieser Pharntasie.

(Platte, wird mitcebracht) 14!

NDie Romantik hat dmememara das Auflosen der Formen immer mehr
vorancetrieben, lNoch sind Robert Schumanns stimmungshafte Stiicke for-—
mal nach grundlecenden Normen angelegt; aber bei Debussys Klavier—
stiicken vor allem haben wir es oft genug mit Phantasien zu tun. Der
Exrressionispius mit seiner Verkiindigung der Ausdruckswahrheit weiB mit
den traditionellen Formen, vor allem, wenn sie — wie die Sonatenhaupt-—
satzform — in der Klassik verankert sind, nichts mehr anzufamecen. Viel—
leicht erinnern Sie sieh an das Schonbergsche Klavierstiick op. 19 Nr.1,
bei dem wir keinerlei verbindende Bubstanz®f Musikalischer Art fanden
md nur feststellen konnten, daR vier gecensidtzlich ancelegte Teile
etwa als Ausdeutunz einer Grundsituation aneinandergereiht waren.

Noch deutlicher wird die Aneinanderreihung von minimalsten Komplexen,
die nur durch die Atmosnhire zusammengehalten sind, beisnielsweise bei
Webern, ﬁo:mnn\zh der 5 SHtze fiir Streichauvartett op.b wir Ihnen jetzt
vorfiihren wollen., In den nur 13 Takten des Stiickes gibt es eine dredi—
mal erscheinende ~emeinsame G%S?E in Gestalt einer aufwirtssteicenden

. auf verschiedenen T ohen und schieden
P P amamgﬁamamiﬁa onhd verschied schnell

avsgefithrt: sie
kommt einem minimalen variierten Rondo-Ritornell gleich. Horen wir das
lcleine Stiick.
s o NS 2T )
Platte, wird mitgebracht)
WX bk . i e :

Im 3. ¥ex dre Ikleinen Stiicke fiir 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.

1 (Platte, wird midoebracht)

30

dene estalten ohne lozischen Anfan~ und SchluB, unabhiinsig von—einan.

Stockhausen svricht hier von der "Momentform": sromtan entstan—

der, "offen" gegen vorauscsehende und nachfolgende Gestalten. Der Be—

oriff "in-formelle Musik!" erscheint: sie ist frei wvon vorge sebener Rorm

Vein Rahmen h#ilt sie, keine formelle Kategorie, kein Prosramm. Be ist

ein eingigcer Ubercane von Zustand mu 7,11::'!;;_171(]‘ ein einzigses Ineinander-
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flieRen von Begebenheit zu Begebenheit. Beziiclich der letzen Musik-
entwicklunes in diesem Sinn kann man von einem Abenteuer sprechen,

dem Abenteuer von Tonen, die zu Kléngen — einschlieBlich der so stapk
einbezogenen erdusche — werden, und, umgekehrt gesehen von Abenteuern
akustischer Ereignisse, diie zunidchst zu Binzelgestalten werden und
deren jeweilige Summierung den Gesamtcharakter ergibt: so, wie eine
lienge, deren Erscheihungsart - deren "Charakter" sozusagen - davon
abhingt, aus welchen Persnmen und Temperamenten sie zusammengesetzt
ist und in welchem Augenblick diese lMenge als Summe dieser Personen
und *emperamente zum Einsatz aufgerufen wird. Aber an diesem Verglolch

sehen Sie, daRB eine oft dbstqut anmutende Gegenwartsmusik viel mehr

lebensbezogen ist, als man meist glaubt. Es sind die ungewohnten Klang—

cestalten undrneuen Erscheinuhgsweisen — wir haben das Wort "Form"
mit Absicht nunmehr vermieden - , die fremd erscheinen lassen, was im
Pringip waw oft gar nicht so fremd ist...

Zum AbschluB bringen wir einige Takte aus Stockhausens "Zyvklus
fiir einen Schlagzeuger", einem Werk, das aus mehreren Teilen besteht,
wobei dem Solisten freisteht, zu beginnen, wo er will. Je nach dem
sewihlten Beginn gestalten sich dann die Zusammenhinge 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 AbschluB fest - vor AUSSAGEN, vor Kundgebungen von
liensch zu liensch, die vgmwﬁuan@%$n abvegegﬁg in Geformtheit, sei sie
wie auch immer, ihre volle Aussagekraft entfalten konnen.

(Platte: Stockhausen, wird mitgebracht) .




