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Musık verstehen W AS hei(t das?

1nNe Szene meılner Kındheit hat sıch meınem Gedächtnis unauslöschlich eingegra-
ben Ich sehe miıich als Neun- oder Zehnjährigen 1mM Wohnzimmer der Verwandten,
die WITFr besuchen, dem Radıo gegenüberstehend. Wihrend die Famiuılie Z 08 Essen

ISt, Ore iıch dıie Übertragung eiıner der ersien Aufführungen VO 1gor
Strawınskys „Le Sacre du printemps“ Deutschland ach dem Krıeg. Ich Ore das
Werk ZAHIT ENSTEN Mal und bın vollkommen sprachlos. Es beginnt die „Danse
sacrale“, un die Stelle mMiı1t dem Vogelruf trıtt e1IN. Ich bın überrascht, da{fß ıch 1n
eıne Art VO Betäubung talle, die och ach dem Ende des tückes eıne Zeitlang
hält Das blitzartige Erscheinen dieses Motivs hatte innerhal seiner wenıger als
7Wel Sekunden Dauer meılne gesamte bisherige Vorstellung VO Musık zerstort, die
epragt W ar VO der orofßen Kirchenmusik uUNseTeET Kultur VO der Gregorlilanik bıs
Johann Sebastıan Bach auf der eınen Seıte, un der Musık des bürgerlichen Indivi-
dualismus, der Klassık und Romantık autf der andern. [)as bürgerliche Wohn-
zımmer, 1n dem 10 mich befand, schien zerborsten 1.ll'ld ebenso 1n Irummern lie-
SCH WI1e€e die realen Stidte un: Dörfer MNZSSUM: Die Kırchen meıner Imagınatıon
schienen W1€ die wirklichen iıhre Mauern Har Fenster eingebüfßst un sıch einer 1n s1e
eindringenden, ıld wuchernden Natur veöffnet haben

Natürlich ware ıch damals nıcht imstand SCWCECSCH, diese zusammengedrängte
Erfahrung auch IBHehn rudimentär tormulieren oder al begründen AB
brauchte Gs viele Jahrzehnte. ber ıch muf{fß darauf bestehen, da{fß dıie Erfahrung
selber komplett un: völlig präzıse W arlr un meın spateres Schicksal als Künstler be-
stiımmte. Es W ar das zunächst nıcht 7A80 Bewulfistsein vordringende, 7zweıtelsfreie
Verstehen eıner komplexen geistigen Sıtuation, e1in unbewulfstes Verstehen, w1e WIr

mü{fßten die alten Taoısten hätten das klarer bezeichnen können miıt ıhrem
Ausdruck „wahres Wıssen“ gegenüber dem „bewulßsten Wıssen“) Ich hatte e1IN-
yesehen, da{ß CS Musık xab, die yanzlıch anderen Gesetzmäßigkeiten gehorchte als
diejenige, 1n der ıch bısher yelebt hatte; oyleichzeltig spurte iıch, da{ß diese „alte  c Mu-
ık durch den überwältigenden Findruck der weder außer Kraft DESCLIZL och
verschwunden WAal, sondern 1m Gegensatz den RuLlmen draufßen neben der

weıterexıstlerte. Ich hatte also plötzlich gelernt, dafß WIr heute ZWUNSCH
sınd, 1n mehreren Welten gleichzeıtig leben, 1ın Welten, deren Lebensgesetze sıch
wıdersprechen. Um diese Art VO Erfahrungswissen verstehen, müfßte I[11all

versuchen, das Verstehen selbst verstehen.
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Dimensionen des Hörens VO  - Musık

Ich habe der Beschreibung me1lnes eiıgenen Hörerlebnisses nıcht 1LLUT deswegen
viel Raum gegeben, weıl dıe heikelsten Fragen vielleicht 1L1UT durch die Evıdenz pCI-
sönlıcher Ertahrung beantwortet werden können, sondern auch, eın Modell
haben, anhand dessen dıe Erfahrung des Horens VO Musık beschrieben werden
annn Eın konzentrierter Musıkhörer 1St dl nıcht weiıt entternt VO dem Zustand
des kleinen Jungen VOT dem Radioapparat. Der Vorgang des Hörens geschieht 1n
„real tiıme”, 1n Echtzeıt, 1st eın Stück besonders intens1v geENULZLEF Lebenszeıt des
Horers. I )a jeder Moment e1ines erklingenden Musikstücks Z.Uu seiner Aussage
gehört und der gesammelten Aufmerksamkeit bedarf, 1mM unmıiıttelbaren Sınn
verstanden werden, bleibt buchstäblich eın Augenblick für die Reflexion des
Gehörten übrıg. Viele Menschen ylauben Ja; da{ß INa  a Musık überhaupt erst durch
eıne reflektierende Anstrengung verstehen könne. Diese bleibt 1aber der elit ach
dem Hören als Erinnerungszeıt vorbehalten, b7zw. eiınem tCN; diesmal viel-
leicht selektiven, analytıschen der auf eiınen estimmten Aspekt ausgerichteten
Horen. Der Vorgang des direkten gesammelten Hörens alleın aber vermuiıttelt den
tietsten FEindruck der Musık, un!: wırd 1m Gedächtnıis abgelagert, vielleicht ErSt

vıel spater gründlıch retlektiert werden: der Korper un: das Unbewufßlte sınd
diesem primäaren Verstehen VO Musık stark beteıiligt. Die Musık ann einem 1n d1e
Glieder fahren, W1€e INa CS oft be] Kındern un: manchmal auch be1 sehr intens1ıv
ebenden Erwachsenen beobachten annn

Insbesondere werden die Kontraste der Musık, als Überraschungen, intens1ıv CI -

tfahren. Es oibt Musıkkulturen, welche dıe Überraschung als grundlegenden ECTSFIEN

Affekt bezeichnen; BEFNM  - darf aber nıcht übersehen, da{fß 11UT als „UÜber-
raschung“ empfunden werden ann aut rund einer zunächst herrschenden gleich-
bleibenden Kontinulntät insotern könnte INan auch jenen altındischen „Affektton-
eıtern“ zustımmen, welche den Aftekt der ; Ruhe* als Auslöser aller andern 1ın den
Mıttelpunkt stellt. uhe un!: Überraschung jedenfalls bılden die Basıs aller A{ffekte,
dıe beim Hoören ertahren werden. Natürlich verändert eıne häufige UÜbung des
Hörens 1mM Sınn eiıner ımmer zunehmenden Diıfferenzierung das Horen selber 6S

Alßt sıch aum vermeıden, da{fß sıch Vergleiche mMi1t anderen Hörerfahrungen her-
stellen, da dıe Wiıedererkennung des Gebrauchs estimmter künstlerischer Miıttel,
Stilmerkmale USW. sıch 1NSs frısch aufnehmende Bewuftsein eindrängt. Es bleibt
aber wahr, dafl LLUT CIn Horen, das sıch dem indıviduellem Stück SOZUSASCH mI1t
Haut un: Haaren auslietert un CS nıcht 11U  —_ ohne Vorurteıle, sondern ohne TWAar-

eıner bestimmten Oorm VO  - Sınn aufnımmt, JE: Tiefendimensıion der sıch
ereignenden Musık vordringt Ja vielleicht c  SISE diese Tietendimensıon das +Sich-
Ereignen !

Nun o1bt s nıcht BBENg eın Hören des Horers, das sıch ausschliefßlich mıt dieser
konkret siıch ereignenden Gegenwart beschäftigt, sondern auch eın Hören des
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Komponıisten eın inneres, imagınatives Hören, das sıch eiıne zukünftige Musık
Erst ausdenkt. Und drittens o1ibt s ein Hören des Interpreten, das zurückblickt autf
die Musık der Vergangenheıt, um S1e wıeder HG lebendig machen. Die Dre1i-
teılung ULMHSETGTr Musıkkultur 1n Komponıieren, Interpretieren un Hören verdanken
WITr einem geschichtlichen Schritt, der Zzuerst un zunächst ausschließlich 1n Eu-
ropa gemacht worden 1St der Erfindung der schrıiftlichen Notatıon VO Musık
Diese Notatıon War VO Anfang konstruktiv un: spekulatıv ausgerichtet un:!
rachte sehr bald die Grundlagen unNnserer heutigen Vorstellung VO Musık hervor:
die Quantifizierung der musıkalischen elt 1n der Mensuralnotation und die Mehr-
stimmiıgkeıt.

Die Mehrstimmigkeit wıederum 1St erstens Quelle der Harmonik die sıch D:
eigenen Wahrnehmungsebene entwickelt WI1e auch zweıtens der Polyphonie als
der siımultanen Wahrnehmung indıyidueller Linıien. Man muf{fß sıch einmal klar-
machen, welches Mafß Konzentration schon dem Höorer einer mıttelalterlichen
otette abverlangt wurde: Anstelle eines einstiımmigen, also eindeutigen SıgnalsW1e€e EWa dem gregorianıschem Choral oder der volkstümlichen Musık soll ( 1U
eiın vielfältiges Beziehungsgeflecht AaUsSs Te1l oder mehr gleichzeitig sıch ereignenden
utonome Ereignissen wahrnehmen: sowohl die Gesetzmäßigkeit der durch die
auteinandertreffenden Stimmen sıch ergebenden Harmoniıik W1e€e auch die AÄAutono-
MmM1e€e der Stimmen 1n iıhrer iındıyiduellen rhythmischen un! melodischen Struktur, 1n
ihren verschiedenartigen durch oft mehrsprachige Texte och unterstrichenen
Affekten: schliefßlich soll GT die manchmal 1n symbolischen Zahlenbeziehungengedachten Proportionen der Gesamtform als eigene Sınnebene verstehen, und
hınter allem eiınen estimmten Autor mı1t unverwechselbaren E1ıgenschaften C1I-
kennen.

Das Verstehen VO Musık 1sSt also schon In Jahrhundert einem mehr-
dıimensionalen, vielschichtigen Vorgang geworden, der nıcht mehr aut eine Formel

bringen Ist; 6S bedarf außer dem SpONtanen Hören auch der Kenntnıiıs ZeWw1ssermusıkalischer Grundregeln oder „Vorverabredungen“  9 der vielfachen Wıeder-
holung des Hörvorgangs, endlich des Studiums der schrıiftftlichen Quellen, ein
solches Stück 1n seliner Komplexität verstehen. hne Notenschrift ware eine
solche Veränderung des Horens S4200 nıcht möglıch SCWESCH; die Schrift hat das
musıkalische Kunstwerk 1mM europäischen Sınn GrSTE hervorgebracht.

Hoören un: Verstehen des Interpreten
Der Interpret OFT auf das Echo der verklungenen Musık, un:! 1st damıiıt beschäftigt,dasjenige 1n der Gegenwart erlebbar machen, W as als Dokument der Vergangen-heit VT ıhm liegt gleichgültig übrigens ob das VOT ıhm liegende Werk VOT vielen
Jahrhunderten oder VOT einıgen OoOnaten entstanden 1St. Dabej erg1ıbt sıch sofort
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eıne Zweiteilung seıner Funktion. Auf der eınen Selite mu{( für eın möglichst gC-
Verstehen 1m Sınn der Überlieferung der betreffenden Musık (bzw. 1mM Sınn

der Partıtur des betreffenden Komponıisten) orge Lragen, für eın richtiges Ver-
stehen ihrer Schriftzeichen W1€ auch dessen, W 4S nıcht aufgezeichnet 1ISt für ıhre
Bedeutung 1mM funktionalen, technıschen, expressiven, symbolischen Sınn Er mu{fß
also eıne Kopıe des Originals anstreben: seıne TIransposıtion VO  n eıner trüheren eıt
1n dıe gegenwärtıige. Auf der andern Seıite aber mMuUu O1 alles daransetzen, das Stück
AN seiıner “toten : Vergangenheıit in die lebendige Gegenwart bringen. Das annn
L1LUL yeschehen, WE SS 1n das Stadiıum eıner klingenden Aufführung TSELZU; 1n
eiınem Akt,; 1n dem seıne eıgene Vitalıtät un Kreatıvıtät mıt der des Autors des
Stückes verschmuilzt. Er braucht aı nıcht 1Ur jene Oorm des Verstehens, die e1-
Nner möglichst exakten Kopıe führt, sondern VOTLT allem eın Verstehen der Spannungs-
verhältnısse un: individuellen Eigenschaften des Werkes durch eınen Vorgang der
Identifikation mi1t dem Stück, hne die seıne Intuition nıcht geweckt wırd

Aus diıesen beiden Aspekten des Interpretierens haben sıch iın unserer arbeıts-

teiliıgen Gesellschaftt se1lt langem 7wel verschiedene Berufsrichtungen herausge-
bıldet: dıe des praktischen Musikers un die des Musikologen. Dient der der

Vermittlung des ganzheitlichen FErlebens VO Musık, macht der Musikologe die
vielen Schichten VO Sınn un! Zusammenhang deutlich, die eın Kunstwerk konst1i-
uleren. Er versteht 65 E7STENS als schriftliches Dokument 1mM Zusammenhang seıner
Schriftzeichen, deren Konstanz oder Bedeutungswandel durch die historischen
Zeıten verfolgt. Er versteht 6S 7zweıtens als Ausdruck eıner Epoche, aber auch als
Ausdruck eınes Individuums, un: versucht verstehen, W 4S 1mM einzelnen Werk
dem epochalen oder eiınem individuellen Denken oder gal biographischen Einflüs-
SCI1 entspringt. Er versteht C drıttens als proportionales Gefüge, un das nıcht Ur

1mM Sınn der Grofßtorm des Ganzen, sondern bıs hın Z kleinsten Detail des Wer-
Izes enn jedes Stück Musık IST restlos 1n Zahlen beschreibbar. Niıcht RFORE die

rhythmischen organge siınd 1n Zeitdauerverhältnıissen erftassen, sondern auch
die Lautstärkenverhältnısse un! die Tonhöhen: Jedes Intervall 1st als Zahlenpro-
portion der Schwingungsverhältnisse der Einzeltöne bestimmbar. Hıer darf der
Musikologe der Notenschriuftt allerdings nıcht auf den eım gehen: Diese 1St raum-

lch, quantifizierend; die Musık selber 1St beides nıcht, sondern zeitlich un! 1ın

Empfindungsqualitäten denkend
Der Musıikologe versteht das Kunstwerk viertens aber auch als eınen affektiven

Zusammenhang, der u1ls die feinsten seelischen Schwıngungen un! Entwicklungen
w1e€e in eiınem Spiegel ze1gt. Er versteht CS fünftens 1ın seinen gesellschaftliıchen
Funktionen, 1n seıner Einbindung ın relig1Ööse Rıten, politische Repräsentation, Bil-
dungsinstitutionen, Medien:; versteht CS endlich 1n seıner Niähe un! Ferne Z

Wortsprache und berührt damıt eınes der rundthemen eıner allgemeınen Anthro-
pologıe. Die Wortsprache befähigt den Menschen, Dınge der Außenwelt benen-
NCI, und s1e schafft erst den Unterschied VO Aufßen un: Innen, VO  e Objekt un
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Subjekt. Di1e Musık dagegen hat weder ırgendeın Vorbild 1ın der aufßeren Natur und
Dıingwelt och eınen symbolischen Bezug AIl

Ist auch eın Stück Musık als eın Objekt D begreifen? Die Musık erd zweıtellos
intersubjektiv verstanden, aber W as 1St das fur eın Verstehen? Der Musikologe wırd
1jer WE CT nıcht aut alte metaphysische Modelle zurückgreiten ll SCZWUN-
SCH, die Musık beschreiben als eıne VO Menschen errichtete Konstruktion iın
der eıt. Ö1e 1St gebaut AaUuUs HHSGTET eigenen Lebenszeıit, S1e wırd durch ULlseTE e1ıgene
Konzentrationskraft 1n eıgenes Bewußtsein proJizıert. ber woher annn der
starke Eındruck, den S1e gerade auf das Unbewußlte un Halbbewußte macht?
Woher ıhre oft erschütternde un:! ergreitende Wiırkung? Ist S1e vielleicht eiıne alter-
natıve Sprache ZUuUr Sprache der Worte, 1St S1e beheimatet 1n einer seelischen Schicht,
die och VOT der Irennung VO Innen und Aufßen liegt?

So sehr alles darauf hindeutet, da{fß sıch Musık un: Sprache 1n der biologischen
Evolution 1n Nachbarschaft gebildet haben, erscheinen S$1e doch 1MmM heutigenausdıftferenzierten Zustand als nıcht kompatibel. Die Zeichen der Wortsprache
also die Worte haben eine Bedeutung, während die Klänge der Musık TT sıch sel-
ber bedeuten. Die Worte sınd ZWaY, insotern sS1e Klänge sınd, der Musık Sanz ahe

und der Musikologe hat 1e] betrachten der unterschiedlichen Wechselbe-
zıehung beider Welten innerhalb der veschichtlichen Epochen aber gleichzeıtigsınd s$1e abstrakte Begriffte un der Musık EXTIrFeINnN CENLIZSESCNYZESELZLT.

Der Musıkologe WIFr d also vorsichtig se1ın mussen, WEeNnN C die Musık 1n ıhrem
Zusammenhang mıt sprachlich dominierten Strukturen, WI1e CS die gesellschaft-
lıchen sınd, untersucht: Ja G: mMUu sıch bewufßt se1n, da{fß Cg selbst 1n seıiner Arbeit
ständıg sehr Problematisches Lut Er versucht, mıiıt der diskursiven Sprache
eiıne yanzlıch andere Art VO  ' Sprache näamlıich eine, die 11UT sıch selbst reprasen-
tlert beschreiben.
ber die Dıinge liegen och komplizierter. Im Lauf der europäıischen Musık-

geschichte scheint die Musık se1lt dem Begınn der schrıiftlichen Notatıon VO der
Wortsprache „gelernt“ haben, W1e€e ıdentitizıerbare WECNN auch ach
W1e VOILI bedeutungsfreie Gebilde hervorzubringen, die immer mehr beweglichen
kleinen Klangobjekten gleichen. Immer wıederkehrende JTonfolgen, gleichblei-
bende Metren, spater Motive, Themen, Formabschnitte, die Öfters wıederholt
erscheinen, bılden ormale Analogien der Struktur der Wortsprache; musıka-
lısche Formverläufe, die deutlich als Analogien VO sprachlicher 5Syntax und Gram-
matık erscheıinen, bilden sıch immer mehr heraus. All das tragt eıner Art VO

Objektivierung der späteuropäıischen Musık beı, wobel das eıne andere Objektivie-
LUNS 1STt als die 1e] tundamentalere der Wortsprache. TIrotzdem können Wr der sıch
stellenden Krage nıcht entkommen: Kann INan ein Stück Musık als Objekt bezeıich-
nen” TSE der Eıntrıitt 1n den Bereich der Moderne wırd Uu1ls instand SEIZEN,; diese
Frage beantworten.
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Horen und Verstehen des Komponıisten
Der Komponıist mu{ die oröfßsten Spannungen un Wıdersprüche aushalten. Er ist;
1n INan das künftige Werk als Objekt betrachtet, damıt beschäftigt, eın Objekt
f erstellen näamlıch die Partıtur das eın anderes, och nıcht existierendes„
jekt“ beschreıibt nämlıch die Handlung eıner künftigen Aufführung eiINes Werkes.
Nun 1st eıne Partıtur aber OLT ZUMN e1l eıne Beschreibung; S$1C 1St 1n weıt höherem
Ma{ eıne Aktionsanweıisung künftige Interpreten, bel der [anl nıcht VOI -

hersagen kann, W1C un Inwıewelt S1e befolgt werden wırd, enn S1C sıeht treı han-
delnde Subjekte als Ausführende VO  Z

Betrachtet Nan wıiederum den Vorgang des kompositorischen Handelns VOIl 1N-
HNCI, mu{fß INa  . ıh beschreiben als eınen subjektiven Akt 1ın Prozefß$torm. Der
Geilst des Komponıisten 1sSt bıs 7A8 Platzen angefüllt mi1t einer estimmten musıka-
iıschen Vorstellung, die och keıine orm hat Seine Arbeıt wırd
also se1N, diese Vorstellung interpretieren durch die ıhm vertrautfen Schrift-
zeichen, Formtypen, Instrumente, Tonsysteme un Rhythmen. Wo iıhm das kon-
ventionelle Materı1al jer nıcht reichen scheınt, erfindet WE Im e1lıt-
lupentempo mu{ 1U Schritt tür Schritt seın Stück entdecken ıch SdApCc
entdecken, weıl jeder dieser Schritte ein Balanceakt 1ST 7zwischen seiıner inneren Vor-
stellung un: der durch die Notatıon sıch schaffenden konkreten Realisierung. JE
ach Konnen un: Erfahrung wiırd die VO ıhm gewählten Mittel beherrschen
oder VO ıhnen beherrscht werden. JE ach der Kraft seiner iınneren Vorstellung
wiırd die Mittel mehr konventionell der auf eıne Weiıse NUutzZeN, 1n der S1@e LIECU

gedeutet werden. Seine innere Vorstellung wıederum 1St nıcht eıne „1dee fixe  3  9 SO11-

ern eine 1n einem langen Prozefß tieter Konzentration sıch entwickelnde lebendige
Form, dıe AaUuUsSs unbewulfst tastenden Antfängen sıch langsam der Bewulßitheit jedes
kleinsten Details entwickelt ennn dieses mu{ Ja 1ın Zeichen übersetzt un:! annn
hingeschrieben werden.

Am schwierigsten 1St die Abstraktionsarbeit 1ın der Bewältigung der lächerlich
großen Ditferenz zwıschen der realen Zeıt, 1n der das künftige Werk 1m Gelst des
Komponisten erscheınt, un!: der e1ıt der schneckenhaft langsamen Aufzeichnung,
die eınen Komponıisten nöt1gt, vielleicht monatelang eiınem Stück VO wenıgen
ınuten Dauer arbeıten. )as Zzweıte Grundproblem des schrittlichen OMpO-
nıerens ist, da{fß eben dıe Schrift den Komponıisten Zzwingt, seıne inneren, qualitativ
estimmten Vorstellungen andauernd quantıifizıeren. Immer wıeder mufß des-

der Komponist, den Faden se1nes Gewebes nıcht verlieren, VO der
gestreckten eıt des Schreibens Zanz bewulfit 1n seiner Vorstellung ZUr dramatischen
Spannung eıner live auf dem Podium sıch ereignenden Aufführung zurückkehren.
Der Komponıist mu{ ın einem langen Prozefß seın Stück AUS der Zukuntft ın dıe
Gegenwart zıiehen. Er „olaubt: lange seın Stück, bıs 6S fertig VOT ıhm steht als
eın 1n der Partıtur tatsächlich objektiviertes Werk das allerdings nıcht identisch 1St
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m1t der Musık seiner inneren Vorstellung; C 1St ıhr NUur ähnlıich. Eın Komponist W1€
CG1acınto Scelsi (1905—1988) hat uns das nachdrücklich ZUu Bewußtsein gebracht,
ındem CT sıch weıgerte, seine Partıturen selber schreıiben, und Kollegen dafür
bezahlte, S1C ach VO ıhm bereitgestellten Tonbändern N erstellen; auf diesen FÖ
bändern befanden sıch seıne VO ıhm selber 1ın „rea] time“ instrumental wıeder-
gegebenen Musikstücke. So enthüllt sıch die Niıederschrift eines Stückes schon als
ein Interpretationsvorgang, die Partıtur selber 1sSt nıcht das Orıginal des Werkes
nıcht 1Ur be] Scelsi;.

Trıtt der Komponist 11U aus seiner W1E immer komplexen inneren Welt heraus
und betrachtet sıch un seıne Arbeit nıcht VO ınnen sondern VO außen, urn S1E
verstehen, artert wıederum ein nıcht lösbares Problem auf ıh Unsere heutige
etablierte Hıerarchie der mustiıkalischen Berufsbilder hat ıhm die Rolle des Schöp-
fers, gal des Ertinders un! ewıgen Neuerers zugewl1esen, dem Interpreten un Mu-
sıkologen dagegen die Aufgabe des Nachschöpfenden bzw. des Reflektierenden,
während der Hörer der lediglich Passıv Empfangende blieb Durch den Geniekult
der klassısch-romantischen Epoche, W1e€e auch durch die Verehrung des Revolu-
t1onären un der Revolutionäre wurde diese Rolle och iıdeologisch aufgeladen.
Denn der Begriff „Genıie“ macht : Sınn 1n einer Kultur des Subjektivismus,
der yen1ale Einzelne sıch ber ein intaktes Regelsystem hinwegsetzt; und Revolu-
tionen macht InNnan NUT, WE INa  } VO eiınem möglıchen und notwendıgen Ofrt-
schritt der Verhältnisse überzeugt 1St.

Was aber, WCI111 INa sıch 1n eiıner Kultursituation W1€E der aktuellen wıederfindet,
1n der CS eın iıntaktes Regelsystem nıcht mehr 1bt, un! 1n der sıch der Begriff „Fort-
schritt“ durch die geschichtliche Erfahrung als höchst ambivalent herausgestellt
hat? In der Tat xab Cr Epochen, ın denen dem Komponıisten eher die Funktion e1-
HE>S Bewahrers eiıner Tradition als ihres Überwinders zugeteıilt wurde Heute 1St die
Sıtuation 1e] komplex, S1e mı1t der Alternative „ Iradıtion oder Fortschritt“

erfassen. Wır haben gelernt, einen Text als eın Geflecht der verschiedensten Be-
standteile un:! Einflüsse lesen der Autor erscheint wenıger als Schöpter als viel-
mehr als eın Kanal, durch den die unterschiedlichsten Strömungen ließen (manch-
mal hne se1ın Wollen un! Wıssen). Der Komponıist 1St Schöpfer, 1St 1aber auch
Interpret einer Vergangenheıit, auf die sıch bezieht ob S1e 9888 überwinden
oder fortsetzen 11 AÄAm Schöpfterischen aber, als der Freisetzung geistiger
Energıen, hat wıederum auch der Interpret teıl, un der Hörer, welcher ( UNS

Impulse individuell aufnımmt un! verarbeitet.
Di1e rage für eiınen heutigen Komponıisten ISTt eher, ob sıch prımär als Indivi-

dualist un: euerer versteht, oder als Jemand, der geschichtliches Mater1al LICU deu-
CtetF un! HEn Sa”ammenNSeEeLFZt. Beides 1St nıcht mehr IırenNNeEN, denn UNsSseTIC eigenen
Iradıitionen erscheinen uns als ylobal ausgerichteten Erdenbürgern nıcht mehr aus-
reichend. Wır verstehen 1n allen Lebensbereichen, auch 1n der Kunst, das Sınn-
angebot HIISETeET eigenen Überlieferung als eınes vielen: die Rückseite dieser
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eher befreienden Empfindung 1ST ein Gefühl völliger Orientierungslosigkeıit, die
sıch bıs ZUT Lähmung un:! Entscheidungsunfähigkeıit auswirken annn

Es 1ST schon > WwW1e€e Barnett Newman CS 1mM New ork der 550er Jahre ausgedrückt
hat Wır finden unls als Künstler heute wıieder als dem Chaos direkt gegenüberste-
hend.“ Eın Weıitergehen ann SN 11UT durch eıne Neuentdeckung des Schöpterischen
geben, das NU nıcht als „revolutionäre” Abweichung VO  ; kulturellen Normen,
sondern als treıie Schaffung eiıgener Normen begriffen wiıird DE aber dieses Schöp-
terische nıcht aut eıner einsamen Insel, sondern ınmıtten eiıner Vielheit konkurrie-
render Resttraditionen ebht un: sıch artiıkulieren mufß, gehört dieser freien
schöpferischen Entscheidung auch die treıie W.ahl e1ınes estimmten geschichtlichen
Punktes, auf den IMa sıch bezieht, überhaupt eınen Eınstieg haben Dieser
Punkt mu{ das €  -9 W as trüher die Überlieferung VO eıster auf den Schüler
WAal, heute annn GE 1n der Jüngsten oder 1n eıner weıt zurückliegenden Vergangen-
eıt lıegen, un:! C 1St völlig gleichgültig, ob diese Beziehung negativ-kritisch der
weıterführend-posıtıv 1STt. Sonst landet I11all in eiınem Niemandsland, nämlich
entweder 1n eıner unverständlichen Privatsprache oder 1n einem, tormal gesehen,
ebenso unverständlichen Kauderwelsch VO unverbindlichen /Zıtaten un: An-

spielungen.

Verstehen VO Musık heute

Nunmehr sınd WIr endlich bıs dahın vorgedrungen, WITr dıe rage ach dem Ver:-
stehen VO Musık als heutıge Menschen stellen können. Wır können nıcht mehr VO

eıner testen Vorstellung VO Kunst ausgehen. Vor 106 Jahren hätte 111a be] der
rage, WwW1€ INanl dıe Musık verstehen solle, entweder aut dıe harmonischen und Satz-

technischen Regeln, auf ormale Ordnungen w1e€e die Varıatiıon oder dıe Sonaten-
torm hingewıesen, oder INa hätte die Musık als eıne Sprache der subjektiven (5e-

fühlsempfindungen bezeichnet. Noch weıter zurück, 1mM Barock, hätte 1L1Lall nıcht
VO Gefühlen, sondern VO Aftekten gesprochen, dıe ach estimmten Regeln VO

der Musık repräsentiert werden, un: VO den Kunsten der Polyphonie, dıe I11L1Lall

lernen habe, S1€e verstehen. Und gehen WIFr den rsprung uNnNnserIerI musıka-
ıschen Tradıtion, Z gregorianıschen Choral, tinden WIr eıne Musıik, die sıch
versteht als Darstellung der phonetischen un:! grammatıschen Struktur der lıtur-
sischen Sprache hne eıgene musıikalische Formgebung, ohne Bildhaftigkeit der
Aftekte. Um s1e verstehen, mu{ INanl das antıke Tonsystem un die Liturgıie
kennen.

Fur aus der Moderne abgeleitetes Verstehen VO Musık sınd alle diese Sınn-
schichten aber L1UTI vorläufige Antworten auf die Frage ach einem allgemeınen Sınn
VO Musık [)as Verstehen eıner Fuge 1sSt nıcht das Verstehen Bachscher Musıik: ıch
ann die Waldsteinsonate korrekt 1n ıhrer OrTm analysıeren, un: doch nıchts VO
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der Beethovenschen Sprache verstehen. Es 1STt eın Aberglaube, das och SCHAUC
Verstehen der hıistorischen Bedingungen oder der quantıtatiıven Ordnungsprinzi-
pıen VO Musık für das Verstehen VO Musık überhaupt halten. Ich erlebe dieses
Mifverständnis 1 un:! eigenen Leıb, WEn Junge Musiker beiım Analysieren
meıner Stücke ZW ar ATn gul zurechtkommen, WENN S1€e estimmte Stücke
betrachten, die die konstruktiven Methoden der Moderne fortsetzen, aber völlig
ratlos sind, WE S1e auf solche treffen, die sıch diesem Denken verweıigern.
Eın wahrhaft konzentriertes, phänomenales Horen, also eın Verstehen, das sıch 1Ur

die ankommenden Phänomene VO Klang un: Stille hält, würde teststellen, da
CS zwiıischen konstruktivistischer un: iıntormeller Musık nıcht den geringsten Un
terschied o1bt.

Was unterscheidet die musıkalische Moderne, 1n die WITFr spatestens VOIL 100 Jahren
eingetreten sind, VO den bisherigen musıikgeschichtlichen Epochen, die sıch ZW ar
durch CLWAS, W 4S I11all heute „Paradigmenwechsel der Asthetik“ HECHHNHNEH würde,
voneınander abheben, 1aber doch durch eıne gemeınsame Grundvorstellung VO
Musık verbunden siınd? Um diese Frage beantworten, mussen WIFr diese rund-
vorstellungen 1n den Blick bekommen versuchen enn WIFrFr können zunächst
11UT teststellen, da CS 1n der Moderne keine selbstverständlichen Grundvorstel-
lungen mehr 1bt.

Jede Musık wurde begriffen als ein geformtes (GGanzes wechselnd bewegter
Klänge, deren Bewegungsrichtung als lınear 1n die Zukunft tließend betrachtet
wurde Es mu{fßten aus dieser Vorstellung heraus Stücke entstehen, die 1n ihrer
Stückhaftigkeit doch als einem indıyıduellen, 1n selinen Teılen harmonisch aus-

geglichenen Ganzen geordnet erschienen. Durch die Partıtur erschienen S1e als mı1t
sıch identisch, der sıch ergebenden verschıedenen Deutungen durch die
Interpreten auf eın ıdeales Modell rückführbar. Ihre Ganzheıt W ar das Ergebnis
eiınes sıch einheitlich darstellenden Stils, also eıner auf geschlossener harmonisch-
melodischer, rhythmisch-metrischer un: orofßsformaler Systematık beruhenden
Ordnung. Identität un: systematıisch-geschlossene Ganzheit das sınd aber nıcht
L1UT dıe Grundlagen des klassıschen Kunstwerks, sondern auch die der klassiıschen
Metaphysık. So nn Georg Piıcht das klassısche Kunstwerk eın „Götterbild“. Es
1St ein Bıld des 1n eıner Idealftorm blühenden Lebens. Dıie Moderne dagegen arbe1-
t(et sıch daran ab, hinter diese Erscheinung VO Musık zurückzufragen.

Im einzelnen erscheıint dieser Vorgang als destruktiv: In der Atonalıtät un: 1n der
Emanzıpatıon des Geräuschs wırd die tonale Ordnung aufgehoben, in dem gleich-
zeıtıgen Erscheinen verschiıedener rhythmischer Abläuftfe wırd das regelmäfßige
Metrum zerstort un: damıt die Zeitempfindung zersplıttert, ın der Aleatorik wırd
die ineare Folge der musıkalischen Ereijgnisse offen gelassen un: damıt jede „Kau-
salıtät“ 1m Stück (wıe eLItwa Gegensatz und Wiıederholung, Steigerungen, Entwick-
lungen, Varıationen) zunıichtegemacht; Ja INan ann nıcht mehr VO  . einer Identität
des Stückes mıiıt sıch selber reden, enn jede Aufführung mMu auf Grund der Spiel-
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regeln anders austallen. In Musıktormen wıederum, die 1L1UT einen einzelnen Klang,
TEULE eın yleichbleibendes rhythmisches Kontinuum oder 1L1UT eıne oleich-
bleibende Lautstärke als ıhr Materı1al benutzen, werden Wechsel un Gegensatz als
eintachste Formprinzıpıen ausgeschlossen.

(3anz allgemeın DESAZT: Der Ablauf eınes Werkes ann heute nıcht mehr ohne
weıteres als eine orm bezeichnet werden, die Aalll Ende eıner logischen un C110

tionalen Geschlossenheıt un! FEinheit gebracht erscheınt, 6S sSe1 denn, der einzelne
Komponıist hat sıch 1es wıeder NECUu als Ziel ZESCLIZL (was natürlich ohne we1l-

möglich SE Formgebung erscheıint oft als vieltältig, zerklüttet un aSYVIMNINC-
trisch, un! überrascht den Hörer 1n iıhrer Präsentatiıon ımmer Gestalten un:!
Formatıonen. Solche Stücke erscheinen eher W1€ eın Ausschnıitt aus einem nıcht
scheinenden (sanzen hne Anfang un: Ende S1e scheinen Fragmente se1in
hne da{ß S1e C 1mM kompositorischen Sınn tatsächlich sind

SO sehr die Kunst der Moderne außerlich damıt beschäftigt iSt; alle Sinnkonstruk-
tiıonen der alten Epochen zerstoren, ware 6S doch das orößte aller Mißverständ-
nN1SSE, s1e selber als sinnlos oder Zzerstörerisch oder auch Ur als Bild oder Apologie
der Negatıvıtät verstehen wollen. [)as SCHAUC Gegenteil 1STt der Fall In ıhrer
Aktıvıtät kündıgt sıch eın un! umfassenderes Bıld VO der Welt un: der
Kunst IJa der heutige Mensch sıch nıcht NUr durch seiıne Regionalkultur, 1n die
eiß hineingeboren Ist;, definıeren will, mu{fß CT dıe reiche Vieltfalt der vielen andern
Kulturen Samıt ıhren Widersprüchen nıcht T: hıiınnehmen, sondern möglichst PTIO-
duktiv verarbeıten. e mehr wiß die einzelnen kulturellen Codes als Konstruktionen
VO Sınn erkennt un nıcht als Entdeckung eıner verborgen vorgegebenen natur-
lıchen Gesetzmäfßßigkeıt, wırd SE bereıt triedlicher Toleranz, aber auch
yeahnten schöpferischen Experimenten se1In. Dabei liegt die tiefste Möglichkeıit e1-
HET lebendigen Moderne wahrscheinlich nıcht ın eıner och kühnen Mischung
einzelner Kulturen, sondern wenı1gstens AaUuS meılıner Perspektive 1n der Ent-

deckung eıner Tiefendimens10n, die dıie bısherige Kunst aum kannte, Ja die viel-
leicht durch die hohe Schönheıit der alten, „götterbildähnlichen“ Kunst geradezu
verdeckt wurde.

Denken, das VO Hören kommt

Bevor WIr unls diese Tiefendimensıion och anzunähern versuchen un:! da-
mıt den ogen anfänglichen Gedanken dieses Essays schlagen, möchte ıch och
auf eınen Gedanken Jean Pauls hınweılsen. Er iußerte 1n se1iner „Clavıs Fichtiana“
„Ware 1U die Sprache mehr VO der hörbaren als VO  — der siıchtbaren Welt
entlehnt: hätten WIr eıne ganz andere Philosophıie und wahrscheinlich eine mehr
dynamısche als atomistische.“

Mır 1St erst VOT kurzem aufgegangen, da{ß dieser Satz nıcht NUur eın utopischer C
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nıaler Aphorismus Ist, sondern eıne Grundmöglichkeit des Denkens avısıert, die 1n
der europäıischen Tradıition aum auftaucht, ohl aber 1ın der iındischen und bud-
dhıistischen. Es o1bt eın Denken, das VO  a} der sımultanen, quası zeıtlosen Wıiırklich-
keitserfassung des Auges abgeleitet 1St Es 1St Jenes Denken, das 1n Gestalt der or1e-chischen Philosophie un:! Metaphysik die europäıische Denkweise bıs hın ZULT:
Naturwissenschaft epragt hat Ich ll CS das Augendenken NCNNECNHN, weıl CS danach
strebt, die Welt als vegebene feste Konstellation erfassen, W1€ das Auge den
Raum erfaft. Wollte INan eine dem Ohr entstammende Denkweise dagegensetzen,müfßte INan ach einem Denken suchen, das aut dem zeıtlichen Abtastvorgangdes Hörens beruht, un: als Ziel nıcht eine fixierte einmalige Aussage, sondern eiınen
allmählich klar werdenden Entwicklungsprozeß anstrebt. Von dieser Art
sınd die östliıchen religiösen Wege, ob S1e den UÜpanıshaden oder dem Buddhismus
NIstamme Nıcht UumSsSONST annn INan be] ihnen eıne viel höhere Autmerksamkeit
auf den Körper besonders auf den Atem finden als 1n der oriechisch-euro-paıschen Tradıtion. Man ann diesen Gegensatz 1aber auch 1n den Anfängen der
europäıischen Philosophie selber tinden. Platon W ar derjenige, der 1n seıiner Philo-
sophıe den Affekten für die Erkenntnis der Welt den ErStiCH Platz vab, während Arı-
stoteles, dessen Anschauung sıch spatestens 1n der Scholastik für das Abendland
durchgesetzt hat, der passıven iıntellektuellen Kezeptivıtäat 1n der Wahrnehmung den
Vorrang xibt un:! davon 1St unsere Kultur bıs heute epragt.Man wırd das Gefühl nıcht los, da{fß das heutige Interesse der westlichen Welt
alternativem Denken, 1aber auch das immer stärkere Echo der großen europäıschenMusık 1n der SaAaNZCH elt tun hat mıi1t einer unbewußten Sehnsucht, die
Eınseitigkeit des westlichen Denkens kompensieren bzw. korrigieren. 1e1-
leicht hat auch die Kunst der Musık gerade 1n der westlichen Welt eine unglaub-lıche Entwicklung SCHOMMECN, weıl S1€e eine kompensierende Funktion ınnerhalb
des Gefüges der westlichen Kultur hatte: Sınn als eine zeıtlıch gestreckte Wahrneh-
INUNG, und nıcht als statisches Bıld Schopenhauer mu{ davon veahnt haben

Die Musık der Moderne hat damıiıt begonnen, den vorhın geschilderten objekthaf-
ten Formcharakter, den die Musık VO der diskursiven Sprache übernommen hat,se1 CGS eliminieren, se1 6S relativieren. S1ıe gelangt einer elementareren, die
verstreichende Zeıt auf SaAalNzZ CHE Weıse 1NSs Zentrum stellenden Formgebung. Di1e
moderne Kunst mıt iıhrer Zerstörungsarbeit den subjektivistischen Erlebnis-
strukturen VO Kunst scheint tahıg se1ın, den Blick frei machen für ein Erle-
ben, das hinter dem Subjektivismus liegt oder, WECNnN INan wıll, ıhm zugrundeliegt.Dıies trıfft sıch mıt den Aussagen der Mystiker aller Kulturen, dıe übereinstimmend
sıch auf eine Denkebene beziehen, welche ber dem Verstehen des Verstandes und
der Gefühle liegt. Es 1st die Ebene des Numinosen Jung hätte S1e als Sphäreder Archetypen iıdentifiziert. Di1e Musık erscheıint 1er nıcht mehr als eın kunstvol]l
auf den Gesetzen der zeıtlichen Wahrnehmung errichtetes, harmonisch-schönes
Gebäude, sondern als eine Weıse, unNnsere e1ıgene Exıstenz 1mM Aspekt des Hörens
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leben Das Hören LASLET sıch AIl Geschehen der eıt entlang un: wırd VO Z7WE]
Zuständen ANSCZOYECN: VO Erleben der Kontinultät eıner 1n sıch

ruhenden Gegenwärtigkeit und VO Erleben des unvorhersehbar einbrechenden
Schöpferischen.

Verstehen der Moderne als exıstentielles Hören

Kontinuität und Überraschung WIr fanden diese Polarıität schon Zanz 1M Anfang
1U1SGTEEI: Überlegungen. Der Logos der Musık erscheint 1n der Moderne verändert:
Er erd nıcht mehr, WI1€e 1n der eıt der Herrschaft der oriechischen Metaphysık, als
Identität un: FEinheit des (GGanzen erkennbar, sondern zeıgt sıch 1n der Oftenheıit,
schöpterischen Freiheit un! Unvorhersehbarkeit des musıkalischen Geschehens.
Das Numinose WAar ZWAar auch 1n der alten Musık auf vieltältige Weise vegenwartıg:
als das Sakrale 1n der kirchlich dominierten Zeıt; als das „Erhabene“ der Klassıker:
Ja selbst 1n HI1 SCKOT: heutigen Unterscheidung VO „ernster“ un „unterhaltender“
Musık ISt och eın Schatten davon ahnen. In der Moderne aber 1ST das Numuinose
be] nahe7zu allen oroßen Komponıisten direkter Antrıeb geworden 1n der bılden-
den Kunst annn 111a den gleichen Vorgang besonders klar bei den orofßen Kunst-
lern des „Amerıcan Expressionism“” beobachten.

Fundamentale Wechsel können sıch nıcht VO heute aut INOTSCH vollziehen,
Betrachten WIr die aktuelle S5Szene, erscheint die Musık als ein Metıier, dessen Aus-
übung VO  = der alles beherrschenden Kommerzialısıerung un: eıner dıtfusen Asthe-
tık des Entertaiınment bestimmt wırd Wır tinden deshalb 1m Augenblick auch be1
den heute entstehenden kompositorischen Werken eıne Fülle VO Miıschformen,
Merkmale alter Asthetiken 1m Zusammenhang der Moderne wieder auf-
tauchen: sSe1 CS als verfremdete oder collagierte Zıtate, se1 CS als Bemühungen, die
gewohnten Kommunikationstftormen durch Beschwörung der alten Subjektivıtät
wıederzubeleben, se1 CS durch eın Sıch-Klammern och komplexere quantıtatıve
Konstruktionsmethoden, die das alte europäische Ordnungsdenken veran-
derten Bedingungen tortsetzt. Bıs eiınem gewıssen rad erscheınt das auch als
notwendig: Denn das Schockierend-Neue der Moderne annn 1LL1UT ann voll erlebt
werden, WCI111 die andersartıge Kunst der alten elIt och 1n ıhrer intakten orm
verstanden un: bewahrt wırd, un! die Funken 1Ur sprühen können, WECII111 Altes
un: Neues aufeinandertrefften.

Damıt sınd WIr be] eiınem Horen un: Verstehen angelangt, das WUASCEET: heutigen
Wırklichkeitserfahrung entspricht. Es 1ST offen gegenüber allen ankommenden aku-
stiıschen Phänomenen, selen CS Alltagsgeräusche, Klänge der Natur oder durch den
Menschen definıierte Musık Es 1St offen für dıe vielen verschiedenen Wege, die der
Mensch 1n den VELrSANSCHCH Epochen un 1n UNMNSECTEGT elıt gefunden hat, sıch 1n
bewulfster Weiıse mıttels Klängen, die 1n der eıt bewegt werden, auszudrücken. Es
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hat verstanden, da{fß Hören eın konzentrativer Vorgang 1St; wodurch der Hörer
nıcht 1Ur Sınnvolles empfängt, sondern dieses selber miıtschafft. Formen der Musık
sınd keine ObjJekte, sondern Phänomene. Wır können das Verstehen der Moderne
Jetzt verstehen als CIn exıistentielles Hören, das sıch mıiıt den \A} der Wahrnehmungbereitgestellten Phänomenen VO Klang und Stille direkt beschäftigt das lernen
will, das Hören hören, WI1e ıch GS 1n einem Essay ber John Cage einmal versucht
habe auszudrücken. Es erlebt Musık als Folge VO Ere1ignissen verschiedenartigerQualität. So wırd 6s Zeıt, zuletzt och ach der anthropologischen Bedeutung die-
SCS bewufßten Hörens fragen, Ja ach seinem möglıchen Sınn für die Evolution
des Menschen.

Voraussetzung für das ewußte Hoören 1St zunächst eiıne völlige Wachheit der
Aufmerksamkeit, dıe bereit, 1STt alles plötzlich Ankommende registrıeren. Dies

1aber eıne ebenso vollständige Sammlung aut den Zustand des Jetzt; 1n dem
vielleicht Sal nıchts passıert, VOTauUuUs Jeder Musıiıker kennt diesen Punkt der absolu-
LEn Konzentratıon, och bevor eın TIon erklungen IST: Nennen WAT diesen Zustand
„Stille“, mu{f E also zunächst darum gehen, dieses Nıchts Geschehen nıcht
verlassen: nıcht denken, enn das würde die absolute Konzentratıiıon meılsten
storen. CT WEECINN WIr durch uNnNsetre Aufmerksamkeit den alltäglichen Flu{ß der
elt angehalten haben, dafl weder Erinnerungen A1lls Vergangene och Vorbe-
reıtungen un: Erwartungen künftigen Geschehens auftauchen, sınd WIr wiırklıich
offen für eiIn unvorhersehbares Ereıign1s. Um Musık überhaupt hören un: verstehen

können (und das oilt für jede ernsthafte Art VO Musık), bedarf s also des FEın-
trıtts 1n diesen Raum der Konzentratıion, e1ines Nıcht-Denkens be] orößter geistigerWachheit. Jede Musık 1St eine Schrift aut diesem weılßen Papıer des Nıchtklingen-den:; iıhre Klangzeichen waren S4200 nıcht verstehbar, WEeNnNn S1e nıcht AaUus diesem Kon-
tinuum der Stille herausgeschnitten waren durch dıe S1e gliedernden un: anordnen-
den Pausen un! Zäsuren.

Dieses ‚Denken des Nıchtdenkens“, W1€e S die Zenbuddhisten HNCHNNECN, 1st die
Voraussetzung für alle Aktivıität des Geilstes se1 CS die imagınatıve 1n Kunst
und Religion, se1 CS dıe verstandesmäßige W1€e 1n der Praxıs des Lebens oder 1n den
Wıssenschaften. Ist CS nıcht naheliegend anzunehmen, dafl die Musık be] der Ent-
wıicklung des Gelstes zunehmend die Rolle e1ınes Traimıngs der Konzen-
tratiıonskraft hatte un: och hat? Und biologisch gedacht bedeutet die Konzentra-
tionskraft für das Überleben eınen eindeutigen Vorteıl. Natürlich oilt das für alle
geistigen Aktivıtäten, 1aber 1St eine manchmal stundenlange kontinuterliche
Konzentratıon auf sehr komplexe Zeitabläufe essentiell WI1e ın der Musık? Aller-
dıngs ware diese möglıche Bedeutung der Musık für die Evolution 1L1UTr unvoll-
ständıg. Di1e Musık hat, W1€e alle Künste, auch tun mıiıt der Entwicklung und
Bewufstwerdung des Ich So wurden zuletzt 1ın der klassısch-romantischen eIlIt die
subjektiven Schichten, als Bewufßtwerdung der eiıgenen Individualität, VO der
Kunst sowohl dargestellt W1e€e miıtkonstituiert.
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Die heutige Hırnforschung hat testgestellt, da das Ich, biologisch gesehen,
zunächst einmal Sal keinen festen Ort 1mM neuronalen Geflecht TASGLES KOrpers hat;
CS scheint AaUS mehreren konkurrierenden Ansätzen sıch erst langsam heranzubil-
den Nun siınd Ich-Krisen nıcht I: dem Zeıtalter des Subjektivismus wohlvertraut;
schon vıel früher haben eLWwa die Mystiker aller Schulen ımmer auf die Vorläufig-
keit, Brüchigkeıt, Ja Nıchtigkeit dessen, W as WIr stol7z Ich NECNNECIL, hın-
vewlesen. Die Moderne befindet sich VO Anfang 1m Kampf mi1t dem subjekti-
vistisch gedeuteten leh. un: I1St aut der Suche ach dem, W asSs Jung das Selbst

eıne höhere un:! stabilere orm des Ich, eın Ich SOZUSASCH, das sıch selbst
mıtgebaut hat. Onzentratıve Stille ISTt nıcht auf das E20 zentrıiert, sS1Ce 1St deswegen
der Bausteın, mıttels dessen das Selbst dıe Ichlosigkeit 1ın das Ich einbaut.

Wır haben 1n der bewulit gewordenen Stille un 1m bewulfßt gewordenen kontin-
gENLEN Ereignis den Schlüssel ZAHT: Musık der oroßen elıster der Moderne gefun-
den Diese Musık ann vielleicht den, der sıch auf S1Ce einläßt, ein Stück weıt dem
hinführen, W 4S Jung dıie Individuation Der Künstler der Moderne
annn un: 111 nıcht mehr den \sthetischen ult des Subjektivismus oder Sar das
heutige unersättliche Bedürfnis ach Entertaınment bedienen, &I: annn 1aber auch
nıcht sıch ıdentiftizieren mı1ıt dem eigentümlichen Wir-Getühl etwa der kiırchlichen
Gemeinde. Die Kunst 1St ıhm eın Miıttel geworden, das ıhm dabe1 hılft, se1ın rat1ona-
les un: gefühlsfixiertes Ich überschreıten un seinem geistigen Selbst niher
kommen. So eLIwa könnte 111a den anthropologischen Sınn nıcht HAT der moder-
NECI,; sondern jeder Kunst umschreıben, der durch dıe Moderne 1ICUu un: überklar
A411l5 Licht 1St, und den verstehen nıcht L1UT eine Wachheit des Intellekts
un der Emotionalıität vOoraussetz(L, sondern eıne geistige Aktıvıtät, die bereıt ist;
den Sprung 1Ns Unbekannte
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