Das Wort in der Musik

Von der musikalischen Aufmerksamkeit
(«Das Goetheanum» Nr. 23 / 06.06.1999)

Ein Grundph&nomen des Musikalischen besteht sicherlich dann, dal? man einen vorgegebenen
Ton — gesungen oder auf einem Instrument gespielt — auf Anhieb, ohne Versuche zu machen,
wiedergeben kann. So selbstverstandlich das zu sein scheint, ist es doch nicht ohne weiteres
zu erklaren. Denn was man hort, scheint keine Anweisung in sich zu tragen im Hinblick auf
das, was man tun muB3, um dieselbe Tonhohe im Hervorbringen zu treffen. Dabei geht dieses
Hervorbringen offensichtlich nicht durch den Umweg der Begriffe; nur diejenigen, die ein
absolutes Gehor haben, wissen, um welchen Ton es in unserem Skalensystem geht. Ebenso
Uberbewul3t ist der Vorgang, wenn man einen zuvor nie gehorten Laut, zum Beispiel einer
Fremdsprache, auf Anhieb ziemlich genau reproduzieren kann. Das bedeutet aber, dal} das
Phanomen nicht unmittelbar mit Ubung oder Einilbung zu tun hat, da man ja nicht wissen
muf3, welcher Ton im Sinne eines Tonsystems wiederzugeben ist. Die Aufmerksamkeit muf3
belehrt sein, auf das Wesentliche, in diesem Fall auf die Tonhéhe zu achten und von allen
Umsténden, ob der Ton gesungen, gesummt, auf einer Geige und so weiter hervorgebracht
worden ist, wie auch von vielfach auftretenden Nebentdnen abzusehen.

Im Gegensatz zu einer gewohnlichen Wahrnehmung kehrt die Aufmerksamkeit im Musi-
kalischen nicht sofort zum Wahrnehmenden zuriick, um das Wahrgenommene denkend-
begrifflich zu erfassen: sie bleibt, solange sie Musik oder musikalische Elemente vernimmt,
«draufRen> beim Wahrzunehmenden. Deshalb ist das <Verstehen> des Musikalischen nicht
«zweitaktig» wie das Verstehen eines Textes oder im gewohnlichen Wahrnehmen: da sind
Wahrnehmungsmoment und Begreifungsmoment deutlich zu unterscheiden, auch wenn das
zweite sehr rasch auf das erste folgt. Wenn ich eine Musik beim Horen nicht «verstehe, hore
ich sie auch nicht, bloR Tone, Intervalle oder Gerdusche, wie ich von einem Text auch bloR
die Worte vernehmen kann, ohne den Sinn zu erfahren. In beiden Féllen missen die wahr-
nehmlichen Elemente durch innere Aktivitit ergénzt, zusammengeleseny, zusammengehort
werden, falls ich zum <Sinny gelangen will. Je weniger trivial, je ungewohnlicher das Ver-
nommene ist, um so intensiver mu3 die erganzende Aktivitat sein. Musikalische Erziehung
bedeutet die Erziehung in dieser inneren Aktivitat.

DaR die musikalische Aufmerksamkeit beim Phdnomen bleibt und in diesem Bleiben doch
differenziert wahrnehmen beziehungsweise hervorbringen kann, mit Sicherheit das Schone
vom Unschdnen zu unterscheiden vermag, zeigt, daB in ihr vereinigt ist, was sonst getrennt im
Bewul3tsein auftritt: Wahrnehmen und Denken. Nur sind eben deshalb beide Komponenten
von ihrer gewdhnlichen Form sehr verschieden: beide sind auf einer hdheren Ebene vereinigt,
die fir das AlltagsbewuRtsein berbewuf3t ist. Offensichtlich ist in der musikalischen Auf-
merksamkeit das Wahrnehmliche mit dem Ideenhaften durchdrungen, aber beide Elemente
sind lebendig, fuhlend und im Hervorbringen der Musik auch wollend. Die mdgliche Sicher-
heit in der Handhabung des Musikalischen zeigt, daB es sich dabei um ein sagendes, worthaf-
tes Ideenelement handelt, das aber in der Wortsprache nicht auszudriicken ist. Die Musik hebt
die Aufmerksamkeit zu einem Fihlen im Horen, im Horbaren hinauf, zur fihlenden Auf-
merksamkeit flr das intersubjektive Element der Musik. Im Gegensatz zu den selbstempfin-
denden subjektiven Gefuihlen wie Neid, Ehrgeiz und so weiter ist dieses Fuhlen auf das
Phanomen gerichtet, es fiihlt <Das) und bestimmt auch damit jenes <Das.

Dieses «Bestimmen> wird durch die jeweilige Qualitat der Aufmerksamkeit mitbeeinfluf3t:
wieweit sie «greifend> oder <empfangend> ist, wieweit sie durch «Greifeny - <Begreifen - den
Charakter des Begreifenden in das entstehende Horbild hineintragt, wieweit sie sich in einer
empfangenden Gebérde prégen 1aRt von der Intention der gegebenen Musik. Diese Intention
ist aus der des Komponisten und des Interpreten zusammengesetzt. Die Aufmerksamkeit
beginnt gewohnlich mit der Konzentrierung der greifenden Gebérde. Begegnet sie einem
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Neuen oder Hoheren, so kehrt sie um, l&63t sich von dem Begegneten formen, wird empfan-
gend und sagt: «Dein Wille geschehe». Durch den Ausgleich dieser zwei Gebarden kommt
das Horbild der Musik zustande.

Die Wirklichkeit der Musik

Die Wirklichkeit der Musik und die eines Textes entsteht durch die gegenseitige Anpassung
des Aufmerksamkeitswillens des Zuhdrenden und der Intention des Autors, der im Falle der
Musik noch durch die Interpretation modifiziert wird. Ein Text kann mir immer nur sagen,
was ich von ihm verstehe: das ist fir mich die Wirklichkeit des Textes, von zwei Seiten her
gebildet. Der erscheinende Teil ist eindeutig festgelegt, zum Beispiel in einem Buch; der
verborgene Teil des irdischen Wortes kann sich &ndern; man macht oft die Erfahrung, da
«derselbe> Text, nach einiger Zeit wiedergelesen, etwas vollig Neues sagt — und das kann
wiederholt passieren. So ist es auch mit einem Meditationsthema und mit den Objekten der
bildenden Kiinste und nattrlich auch mit einem Musikstiick.

Die zeitlichen Kunstphanomene konnen sowohl in ihrer Erscheinungsform als auch in
ihrem verborgenen Teil in ihrem Sinn oder ihrer Bedeutung variieren. Die Naturdinge sind in
ihrer Erscheinungsform veranderlich und in ihrer Ideenhaftigkeit festgelegt: eine Pflanze
bleibt in ihrer Art dieselbe, wéhrend ihre Erscheinung mit dem Jahreslauf und den Umstéanden
wechselt. Daher sagt Thomas von Aquin: «Das Naturding ist zwischen zwei Intellectus — das
heil3t erkennende Geistwesen, ndmlich den géttlichen und den menschlichen — konstituiert;
und wahr wird es genannt kraft seiner Angeglichenheit an beiden» (Ver. 1,2). Das Naturding
ist demnach das Ergebnis der Angeglichenheit, der adaequatio: wo die Aufmerksamkeit und
die Intention des Autors, des Schopfers, sich begegnen, in jener Grenzflache entsteht die
jeweilige Wirklichkeit, ja, diese Grenzflache ist die jeweilige Wirklichkeit.

Sie ist veranderlich. Auf dem Gebiete der Kunst oder der Meditation oder im Hinblick auf
die Wirklichkeit eines anspruchsvollen Textes ist das allgemeine Erfahrung. Aber auch die
Natur wird anders gesehen von einem Laien, einem Forster, einem Heilkrdutersammler oder
einem Eingeweihten. Das Wahrnehmungsbild wird nur durch adaquate, das heiflst hoéhere,
lebendige, flhlende, wollende Ideen verandert, die in das Wahrnehmen hineinwirken kénnen.
Der Chemiker sieht die Mineralien, der Botaniker die Pflanzen nicht anders als vor ihrem
Studium, nur wissen sie nachher mehr Uber das Gesehene, teils auch, was alles zu sehen ist.
Das Wahrnehmungsbild aber &ndert sich nicht qualitativ, wie in der Kunstwahrnehmung es
geschieht, wenn eine kunstlerische <ldee> erfal3t wird. Die Wahrnehmung verandert sich, weil
in allen Kinsten allein die Wahrnehmung gilt: die deutende innere Gebérde, die im gewdhn-
lichen Erkenntnisleben <Denkeny genannt wird, muf3 schon in der Sinnestétigkeit vor sich
gehen, es kann kein nachtragliches Verstehen auflerhalb des Wahrnehmens — hdéchstens im
Vorstellen — stattfinden. Und weil die Ideenhaftigkeit nicht <eindeutig> im Alltagssinne ist,
kann ein Musikstlck auf verschiedene Weise «<schon» gespielt werden.

Die Begrifflichkeit, die sich in der Alltagssprache deutlich von dem Horbild — im Lesen
vom vorgestellten Horbild — abhebt, taucht in dem Musikhdéren in die Hortatigkeit ein.
Dadurch entstehen musikalische ldeen — weit entfernt von aller intellektuellen Theoretisie-
rung — und dadurch werden sie auch vernommen. Ahnliches Zusammenwachsen der ldeenta-
tigkeit mit anderen Sinnestétigkeiten geht in den anderen Kiinsten vor sich, und so bildet sich
eine spezielle Aufmerksamkeit flr jede Kunst.

Wie die Aufmerksamkeitsbereitschaft des Kindes durch Begriffstatigkeit belehrt werden
muB, um die einzelnen Sinnesqualititen selektiv zu erfahren — zum Beispiel von Gestalt,
GroRe, Stofflichkeit abzusehen und nur auf die Farbe eines Gegenstandes zu achten -, so muf3
auch der Sinn fur die Musik belehrt werden. Und wie das erste Begriffssystem der Mutter-
sprache durch iiberbewufte Intuition <erworbeny wird und die zweite Sprache durch bewulite,
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groltenteils intellektuelle und anstrengende Tatigkeit, so pragt die musikalische Mutterspra-
che meistens noch viel starker den Sinn fur Musik. Das ist die Erklarung, dal3 der musikali-
sche Geschmack so z&h ist und daB es in jeder Zeitepoche schwierig ist, die jeweils neue
Musik zu «verstehen>. In unserem Zeitalter ist es schwierig, neue Ideen zu finden, und es
erfordert eine geistige Aktivitat; ahnlicherweise ist es verlockend leichter, einer Musik, deren
Formen und Klanggebilde eingelbt sind, die innere Ergidnzung angedeihen zu lassen, als
ungewohnten musikalischen Phdnomenen durch aktive innere Tatigkeit zu folgen.

Das kiinstlerische Umgehen mit dem UberbewuRten

Wie die Logik eine nachtragliche Beschreibung dessen ist, was wir im Denken spontan tun,
ist die Asthetik, jede Formulierung des Schonen ein nachtraglicher — und stets unvollkomme-
ner — Versuch, durch die Begriffe des gewohnlichen BewulRtseins zu erfassen, was im kiinstle-
rischen Kénnen ohnehin und vor jedem Begreifen geschieht. Ebenso ist es mit der Gramma-
tik: sie versucht in Gesetze zu fassen, wie der Mensch, besonders aber das Kind, ohne Kennt-
nisse &hnlicher Art mit der Muttersprache umgeht.

Daher werden diese Arten des Kénnens — Sprechen, Denken, kiinstlerisches Tun, aber auch
eine gewollte geformte Bewegung der Gliedmalien — als Gberbewuf3te Fahigkeiten bezeichnet.
Das auf Anhieb gelingende Nachmachen des vorgespielten Tones ist auch solches Kénnen.

Im Gegensatz zum Sprechen, Denken, Gehen oder absichtlichen Sich-Bewegen ist das
kiinstlerische Kdnnen, auch in seiner passiven Form, bewul3t erlernbar und Ubbar, ja, fast
ausschliellich auf diese Weise anzueignen. Allenfalls geht die BewuRtheit dabei nur bis zu
einer Grenze, wo das eigentliche Gebiet des Schonen beginnt, verlalt man sich auf das tber-
bewuRte Konnen, das sich durch Uben und Lernen entwickelt und weiterentwickelt werden
kann. Das Sich-Versetzen oder Versetzt-Werden in das kinstlerische BewuRtsein — in den
uberbewuRten Zustand -, der «Ubertritty, wird nicht bewuRt, nicht durch eine Kontinuitét des
BewuBtseins vollzogen, wie das in einer zeitgemalen BewuBtseinsschulung zum hdheren
Erkennen erforderlich ist. Wenigstens gilt das fiir die traditionellen Kunste. Sie stehen in der
Mitte zwischen den UberbewuBten Fahigkeiten, die im Kindesalter ohne bewuRtes Lernen
erworben werden, und der kontinuierlichen Erhohung des erkennenden Bewulitseins im
Erwachsenenalter durch bewufite Schulung. Was die Sprachorgane des Kindes <gelernt
haben, wird den Fingern, Héanden, allen in Anspruch genommenen Korperteilen und dem
ganzen Korper im Musikunterricht und durch Uben beigebracht: Freiheit von allem Gewohn-
ten, Innervierten, damit Hande, Finger und so weiter der musikalischen Inspiration jeweils
folgen konnen, wie die Sprachorgane die Sprechintention ausfihren. In der Musik lernt der
Mensch mit der entsprechenden UberbewuRten F&higkeit umzugehen und, wie es geschildert
wurde, ohne auf die Bewul3tseinsebene des Alltags dauernd zuriickkehren zu mussen.

Das Hinaufgehobenwerden auf eine hohere, sonst tberbewuf3te Bewul3tseinsebene geht in
jeder Kunst mit Hilfe ihres speziellen Elementes vor sich. In der Malerei sind es die Farben,
in der Musik die reinen Téne, die aus einem Grundton und aus seinen Obertdnen bestehen.
Diesen Elementen entsprechen hohere Begrifflichkeiten, als sie durch das gewdhnliche
BewuBtsein zu erfassen sind. Wir stehen ihnen &hnlich wie den Naturphdnomenen gegeniiber,
fur die wir auch keine wirklichen Begriffe haben. Wir verspiiren, daf} <griin» etwas sagt, der
entsprechende Begriff aber bleibt GberbewuBt. In der Malerei lernt man mit dieser héheren
Worthaftigkeit umzugehen.

Reine Téne kommen in der Natur ebensowenig vor wie Sprachlaute. Die meisten Naturto-
ne und auch die Sprachstimme bestehen — von wenigen archaischen Sprachgewohnheiten
abgesehen — aus gemischten Tonen, die aus vielen, dicht nebeneinander liegenden Grundto-
nen und ihren Obertdnen entstehen. Mehr oder weniger arbeitete jede Musik mit reinen
Tonen: die homophone weniger, die mehrstimmige mehr.
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Reine Tone sind wie durchsichtige Edel- oder Halbedelsteine: man kann sich in sie vertie-
fen, ohne an eine undurchsichtige Grenze zu gelangen. In der Musik geht der Mensch mit
diesen héheren Worten um, ohne sie dabei als Worthaftigkeiten zu verstehen: das Umgehen
geschieht rein im Wahrnehmbaren, im Horbaren. Er schafft zu der hérbaren Welt, auch schon
in den reinen Tonen, etwas hinzu. Dieser der Natur hinzugeschaffene Wahrnehmungsbereich
spricht zum Menschen in der Sprache des Schénen — der Mensch spricht in ihm in dieser
Sprache. Auch in dieser Beziehung steht die Kunst in der Mitte zwischen Natur und hoherer
Ideensprache, das heif3t Gbersinnlichen Erkenntnis: die Natur ist fur den heutigen Menschen
verstummt, und um die Mitteilungen aus hoheren Erkenntnissen zu verstehen, mufl3 der
Mensch wenigstens seinen Begriffsschatz durch hohere Begriffe bereichern.

Die Angleichung — Adaequatio

Nur in der modernen Zeit spricht die Musik, sprechen die Kinste zum Menschen. Urspring-
lich galt die Musik, wie auch die Sprache, mit der sie eins war, der Gottheit. Die Abbildungen
der Glasfenster in den gotischen Kathedralen sprechen noch Gott an (der Besucher muR sie
durch das Fernglas betrachten, wenn er die Figuren erkennen will).

Die gottgerichtete Musik — die Kunst Uberhaupt — war schweigsam; wandte sie sich dem
Menschen zu, wurde sie immer mehr gespréachig, in Tonart und Ausfiihrung gleicherweise. Es
wurden nunmehr nicht nur Themen geboten, sie werden <ausgearbeitety — entfaltet, erklart,
kommentiert — und zwischen den Themen erscheinen Uberfiihrungen, um den Ubergang dem
Zuhorer «verstandlicher» zu machen.

Die gottgerichtete Musik arbeitete an der Begegnung von Mensch und Gottheit, an der
Angleichung der beiden, an dem, was Thomas von Aquin adaequatio nennt. Kunst war
menschheitliche, gottliche Padagogik, sie wollte etwas, nur war dieses Etwas nicht aus dem
menschlichen Intellekt entsprungen, sondern aus der iberbewuf3ten Fiihrung der Menschheit.

An der Grenze, an der der Aufmerksamkeitswille Hoherem begegnet, wo die jeweilige
Wirklichkeit durch Pragung des umgekehrten Willensstromes entsteht, geht die Angleichung
vor sich: die vom Hoheren gepragte Aufmerksamkeit erhoht ihre eigene Quelle, das Ich-
wesen, hebt es zum Hoéheren auf. Das ist der Sinn des Lobgesanges der Engel: nicht will Gott
geschmeichelt werden, sondern die Engel passen sich im Gesang, der sie sind — sie haben ja
keine Sprach- oder Singorgane -, an den Angesprochenen an, wie der Mensch im Gebet, sie
werden vom Hoheren durchklungen. Eine kleine gleichsam homdopathische Angleichung
geht beim Nachahmen eines Tones vor sich: die Stimmbander und der feinere Organismus
machen den Ton unhérbar schon beim Wahrnehmen mit. Daher «wissen» die Stimmbénder,
was im Hervorbringen dann zu tun ist.

Die grolRe Errungenschaft der européischen Musik, die Mehrstimmigkeit, beruht auf dem
Prinzip des Durchklingens und Durchklungenwerdens. Das ist nur mit reinen Ténen maoglich.
In der Mehrstimmigkeit lernt der Mensch im Musizieren etwas, was er sonst nicht oder sehr
selten kann: zu tun mit Rucksicht auf das Tun der anderen Stimmen, so daf3 alle harmonieren
oder symphonieren: die Grundlage des modernen Gottesdienstes, der zugleich und vorrangig
Menschendienst ist. Wer in den anderen Menschen die Gottheit nicht vernehmen kann, wie
konnte er sich mit h6heren Wesen verbinden? Daher heif3t es in der grundlegenden Meditation
zum Sozialen (Matth. 18,19): «Wenn zwei von euch auf Erden in allem ihrem Tun zusam-
menklingen (griechisch: symphonésosin), was sie auch bitten, es wird ihnen von meinem
Vater im Himmel.»

Musik, auch die einstimmige, war immer soziales Tun. Einstimmigkeit bedeutet, nach ei-
ner gemeinsamen hoéheren Bewuftheit zu singen. Mehrstimmigkeit ist das Zeichen, da3 meh-
rere Ichwesen, Individualitaten, wie die Engel im Himmel, im irdischen Singen zusammen-
klingen, einander durchklingen kdnnen, ohne ihre Individualitat aufzugeben. Das bedeutet
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auch, daR die Musizierenden nunmehr auch in ihrem UberbewuBtsein beginnen, individuell zu
werden, denn Musizieren ist nur im UberbewuRten moglich. Wenn mehrstimmige Musikalitat
auch andere Gebiete des menschlichen Tuns auf Erden durchdringt, kdnnen sich die sozialen,
auch internationalen Gegensatze in Harmonieren verwandeln.



