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Wahrnehmung und Stille

Für Klaus Reichert

»Wie erkennt man, was man nit kennt?«, fragt Morton Feldman. So kann

nur fragen, wer si auf die Wahrnehmung des Ohres konzentriert und

entdet, dass die Sinne uns versiedene Gesiten über die Welt

erzählen. Denn die Wahrnehmung des Auges suggeriert uns eine feste

räumlie Welt, die seinbar offen vor uns liegt. Das Hören dagegen

verweist uns auf das Medium der Zeit. Es erlebt immer eine si

verändernde Welt; diese fließt von der Vergangenheit in die Zukun, die uns

verborgen ist. Wir müssen das Hören verstehen, um besser zu verstehen,

was Musik ist. Man kann au umgekehrt sagen: Dur Musik verstehen wir

die Wahrnehmungsform des Hörens besser.

Die aufprallende Wahrnehmung springt, als ein von uns oder unserer

Umwelt produziertes aktuelles Ereignis, in unser Wabewusstsein und

hinterlässt gleizeitig eine Spur im Gedätnis. Da das Gedätnis geneigt

ist, diese Spur immer fortzusetzen und zu verlängern, bildet si eine

endlose Gedätniskee, wele die si in die offene Zukun hinein

ereignenden Gesehnisse wie ein Speier des Vergangenen bewahrt. Wir

müssen also den Zeitmodus der Zukun dem unablässig si ereignenden

Lebensprozess zuordnen, und den Zeitmodus der Vergangenheit dem si

bildenden Gedätnis. Stellen wir uns beide Prozesse räumli vor, also eine

na rets laufende Zeitase für die Zukun und eine na links laufende

für die Vergangenheit. Um si der gegenläufigen Struktur der Zeit bewusst

werden zu können, müsste die eine Asenbewegung mit der andern in

Kontakt sein, si an ihr breen. Wo ist aber der »Ort«, an dem das

gesieht? Es müsste der Zeitmodus der Gegenwart sein, aber wie soll er

zustande kommen? Beide Asen fliehen ja unaualtsam auseinander, wie



soll es mögli sein, au nur einen einzigen festen Punkt mit ihrer Hilfe zu

bestimmen? Mit anderen Worten: wo und wie bildet si ein Gegenwarts-

Bewusstsein, das uns ja erst befähigen würde, zwisen Vergangenheit und

Zukun zu unterseiden?

Hier sei ein Koan eingesaltet, das in Ernst Swarz’ Übersetzung des BI-

YÄN-LU die Nummer 43 und den Titel »Dung-sans Ausweg aus Kälte und

Hitze« trägt:

»Ein Mön fragte Dung-san: Wenn Hitze und Kälte kommen, wie kann

man ihnen entgehen? Dung-san erwiderte: Wie wäre es damit, einen Ort

aufzusuen, wo es weder Hitze no Kälte gibt? Wo aber findet si so ein

Ort, fragte der Mön. Dort, wo Du in der Kälte erfrierst und in der Hitze

vor Hitze umkommst, sagte der Meister.«

Ordnen wir nun den Terminus »Hitze« dieses Koans dem in die Zukun

stürzenden Strom des heißen si bildenden Lebens zu, und den Terminus

»Kälte« der als Vergangenheit si ablagernden erkaltenden Spur des

Gedätnisses, so gibt das Koan einen erstaunlien Hinweis: der Ort, an

dem man mit Hitze und Kälte auskömmli leben kann, ist ein »Nit-Ort«,

ein Ort, an dem sowohl Zukun wie Vergangenheit, sowohl si neu

bildendes wie sterbend si ablagerndes Leben verswinden. Hier ist der

Ort des nitgeriteten Bewusstseins, das das Zen ersließt; der Berei

des intentionslosen Hörens, das wir von John Cage lernen können; hier liegt

der Raum mit dem Saukelstuhl, den wir von Samuel Bee kennen: der

Saukelstuhl pendelt zwisen Vergangenheit und Zukun. Der Zeitmodus

der Gegenwart bildet si unter den extremen Bedingungen eines mit Wille

und Bewusstsein gesaffenen und mit Energie aufret erhaltenen

»Zeitkreises« (unser Ausdru »Konzentration« deutet auf einen solen

Kreis hin), innerhalb dessen sowohl die Gedätnissau auf das Gewordene

wie der erwartende Bli des Bewusstseins auf das Kommende vollständig

zum Stillstand gelangt sind; dass dieser Stillstand nit nur metaphoris,

sondern auf nur dur die Erfahrung zu erkundende »existentielle« Weise

etwas mit Sterben, Absterben zu tun hat, bringt der Wortlaut des Koans



deutli zum Ausdru. Dieses »Sterben« erzeugt das reine Bewusstsein, das

weder von der Erwartung des in die Zukun treibenden Lebens no von

der Reflexion des bereits vergangenen gefärbt ist. Es verweilt in der Dauer

des puren Gegenwärtigen und empfindet die Ruhe des »nunc stans« ohne

ibezogene Gefühle und Gedanken.

Das Bewusstsein der Gegenwart, als die Mie unseres Geistes, bildet si

also unter paradoxen, gegenstrebigen Verhaltensweisen. Gegenwart ist

keineswegs ein Nits an Zeit zwisen Vergangenheit und Zukun,

sondern vielmehr eine begrenzte Dauer, die wir dur einen Gewaltakt der

unauörli besinnungslos dahinströmenden Lebenszeit und ihrem ebenso

besinnungslos in die Tiefe stürzenden Gedätnis abringen. Um ein Ereignis,

einen Ton oder eine Gestalt zu identifizieren, in ihrer Individualität zu

erfassen, müssen wir sie in der Zeit dieser begrenzten Dauer festhalten –

bevor wir sie, diesmal bewusst, wieder in den Strudel von Leben und

Absterben entlassen.

Voraussetzung dafür aber ist erst einmal, diesen Berei der Dauer in uns

zu bilden und zu stabilisieren. Wir verstehen plötzli neu das Interesse aller

Kulturen für Orte und Zeiten der Stille, der Abgesiedenheit, der

Sammlung. Hier wird die Grundlage dessen gesaffen, was für den

Mensen »Wahrnehmung« und das Verhältnis zur eigenen Zeit bedeuten.

Ein soler geistiger Bezirk, in dem si nit die Individualität des

Künstlers mit ihren Ideen und Gefühlen abdrüt, sondern die Zeit, der

Raum, das Hier, das Jetzt, ist das Herzstü jeder Kunst. Die Kunst entstünde

gerade dort, wo das Individuelle überwunden wird und das Anonyme

beginnt, hat Fritz Wotruba formuliert. Etwas weniger rigoros gesagt:

Erfassung und Darstellung der unendli vielfältigen Differenzen der

Phänomene sind überhaupt erst mögli auf Grund jenes seinbaren

»Nits«, das im Zentrum des Bewusstseins festgehalten wird.

Dieses Zentrum wird heute o als »spirituell« bezeinet – und miels

dieses Wortes snell konventionell vereinnahmt oder slitweg

verkitst. Das darf nit den Bli dafür trüben, dass es im Berei der

modernen Kunst von Anfang an, und heute wieder neu, ein besonderes

Interesse für jenes Zentrum der Wahrnehmung gab und gibt, und für die



seltsame Erfahrung, dass der Künstler gezwungen ist, seine Miel zu

reduzieren, wenn er si diesem Zentrum nähern will. Treibt er diese

Reduktion, unter den Bedingungen seiner eigenen unverweselbaren

Individualität, bis zu einem kritisen Punkt, so kann es passieren, dass er

den Berei dessen berührt, was das Wort »spirituell« in früheren Epoen

meinte. Der Aritekt Peter Zumthor sreibt: »Das Entseidende ist son,

dass die ästhetise Erfahrung in der Nähe der spirituellen Erfahrung

angesiedelt ist. Je mehr die Kire als öffentlier Ort an Bedeutung verloren

hat, desto mehr hat das Museum an Bedeutung gewonnen. Das Museum ist

heute einer der ganz wenigen Orte, an denen man no spirituelle

Erfahrungen maen kann.« Setzen wir an die Stelle des Wortes »Museum«

das Wort »Konzertsaal« oder einen anderen künstlerisen Ort, so lässt si

Zumthors Bemerkung auf die gesamte moderne Kunst übertragen – wobei

zu ergänzen ist, dass diese Gelegenheiten einer spirituellen Erfahrung

angesits der herrsenden Vorstellung von Kunst als ein intellektuelles

Entertainment eher selten sind. Wie dem au sei, der Künstler der Moderne

kann mien in seinem Metier jenes Zentrum des Geistes, wo die Gegenwart

als Zeitmodus entspringt, neu entdeen, und seine daran orientierten

Realisierungen können die Fundamente neuer künstleriser Formen

ausbilden, die eine si immer mehr als »global« empfindende Mensheit

anspreen wollen.

Öffnen si hier neue Wege des Denkens, so könnte man versuen, analog

zu den drei Modi der Zeit drei versiedene Aspekte der Wahrnehmung zu

besreiben – was im Folgenden wenigstens skizzenha versut sei.

Die erste Art des Wahrnehmens konzentriert si auf die analytise

Erfassung und Besreibung aller strukturellen Eigensaen eines

definierten Feldes (bzw. eines ausgeformten Kunstwerks): Der Denkende

steht dem von ihm ins Auge gefassten Phänomen wie ein

Smeerlingsforser gegenüber, der das ehemals lebendige Wesen als

Objekt seiner wissensalien Neugier aufspießt, katalogisiert und in

seine sargartigen Auewahrungsorte ablegt. Die Wahrnehmung dieses

Forsers wird auf die Erkennung arakteristiser Merkmale des



gefangenen Exemplars, auf Farbe, Größe, Gestalt, auf die Bestimmung seiner

Art, deren Platz in der Evolution usw. fokussiert sein.

Auf ganz andere Aspekte bezieht si eine zweite Art der Wahrnehmung,

die man im Gegensatz zur eben gezeigten wissensalien als »poetise«

bezeinen müsste. Poiein heißt ja »saffen«; so handelt es si hier um ein

genuin söpferises Denken, das die begegnenden Phänomene – seien es

Smeerlinge, Sinfonien oder Wortgebilde – nit als perfekte Objekte

betratet, sondern als lebendige Prozesse, und diese in subjektiver

Aneignung quasi mit hervorbringt und verändert. Dies gesieht, indem es

in den gleien dynamisen Lebensstrom eintri, in welem das jeweilige

Phänomen erseint. Erst dur dieses Miterleben, die Voraussetzung jeder

lebendigen Interpretation, wird au ein tieferes Verstehen mögli, das die

strukturellen Vorgänge als in einen Lebensprozess eingebeet erkennt.

Die drie Art der bewussten Wahrnehmung wird eins mit dem

Phänomen, so wie ein guter Sauspieler eins mit seiner Rolle wird und wie

ein konzentrierter musikaliser Interpret seinem Bewusstsein nit erlaubt,

au nur um Haaresbreite abzusweifen vom aktuell ablaufenden

musikalisen Prozess. Es geht ihm weder darum, eine Form des Wissens

und Könnens zu zeigen, no darum, etwa die Originalität des eigenen I

einzubringen. Das Phänomen selber ereignet si dur ihn auf einer

geistigen Ebene neu, der Smeerlingsfreund wird selber zum

Smeerling, in einer der eigenen Lebendigkeit entsprungenen

Sympathiebewegung. Und – um beim Beispiel der Musik zu bleiben – was

für den Interpreten gilt, gilt in no höherem Maße für den Komponisten. Er

wird im Idealfall weder an tenise oder formale Strategien denken, no

an irgendeine Weise der Selbstdarstellung; er wird si ganz konzentrieren

auf jenes Organ, das Robert Sumann das »innere Ohr« genannt hat. Er

wird einfa den Ansprüen folgen, die das entstehende Stü an ihn stellt.

Die besriebenen drei Modi der Wahrnehmung verlangen die

systematise Entwilung versiedener Formen des Denkens und

Spreens; diese versiedenen Dimensionen des Wahrnehmens sollte man

nebeneinander ausbauen, sta sie gegeneinander auszuspielen. Wir sollten

uns  darin üben, diese divergierenden Wege abweselnd zu  besreiten.



Vielleit gibt es gar keinen Widerspru zwisen wissensaliem,

künstlerisem und philosophisem Denken, sondern nur si verhärtende

Einseitigkeiten – sozusagen »einstimmige Denkformen«, die nur darauf

warten, zu einer komplexen Polyphonie zusammengefügt zu werden.



Musik verstehen

Eine Szene meiner Kindheit hat si meinem Gedätnis unauslösli

eingegraben: I sehe mi als Neun- oder Zehnjährigen im Wohnzimmer

der Verwandten, die wir besuen, dem Radio gegenüberstehend. Während

die Familie zum Essen gegangen ist, höre i die Übertragung einer der

ersten Aufführungen von Strawinskys »Le Sacre du printemps« in

Deutsland na dem Krieg. I höre das Werk zum ersten Mal und bin

vollkommen spralos. Es beginnt die »Danse sacrale«, und die Stelle mit

dem Vogelruf tri ein. I bin so überrast, dass i in eine Art von

Betäubung falle, die no na dem Ende des Stües eine Zeitlang anhält.

Das blitzartige Erseinen dieses Motivs hae innerhalb seiner weniger als

zwei Sekunden Dauer meine gesamte bisherige Vorstellung von Musik

zerstört, die geprägt war von der großen Kirenmusik von der Gregorianik

bis Johann Sebastian Ba auf der einen und der Musik des bürgerlien

Individualismus, der Klassik und Romantik auf der anderen Seite. Das

bürgerlie Wohnzimmer, in dem i mi befand, sien zerborsten und

ebenso in Trümmern zu liegen wie die realen Städte und Dörfer ringsum: die

Kiren meiner Imagination sienen wie die wirklien ihre Mauern und

Fenster eingebüßt und si einer in sie eindringenden, wild wuernden

Natur geöffnet zu haben.

Natürli wäre i damals nit imstande gewesen, diese

zusammengedrängte Erfahrung au nur rudimentär zu formulieren oder

gar zu begründen – dazu braute es viele Jahrzehnte. Aber i möte

betonen, dass die Erfahrung selber komple und völlig präzise war, und

mein späteres Sisal als Künstler bestimmte. Es war das zunäst nit

zum Bewusstsein vordringende zweifelsfreie Verstehen einer komplexen

geistigen Situation, ein unbewusstes Verstehen, wie wir sagen müssten –



entspreend etwa der im Taoismus geläufigen Unterseidung zwisen

»wahrem Wissen« und »bewusstem Wissen«. I hae eingesehen, dass es

Musik gab, die gänzli anderen Gesetzmäßigkeiten gehorte als diejenige,

in der i bisher gelebt hae; gleizeitig spürte i, dass diese »alte« Musik

dur den überwältigenden Eindru der neuen weder außer Kra gesetzt

no verswunden war, sondern neben der neuen weiter existierte. I hae

also plötzli gelernt, dass wir heute gezwungen sind, in mehreren Welten

gleizeitig zu leben, in Welten, deren Lebensgesetze si widerspreen.

Um diese Art von Erfahrungswissen zu verstehen, müsste man versuen,

das Verstehen selbst zu verstehen.

I habe der Besreibung meines eigenen Hörerlebnisses nit nur

deswegen so viel Raum gegeben, weil die heikelsten Fragen vielleit nur

dur die Evidenz persönlier Erfahrung beantwortet werden können,

sondern au, um ein Modell zu haben, anhand dessen die Erfahrung des

Hörens von Musik besrieben werden kann. Ein konzen trierter Musikhörer

ist gar nit so weit entfernt von dem Zustand des kleinen Jungen vor dem

Radioapparat. Der Vorgang des Hörens gesieht in real time, er ist ein Stü

besonders intensiv genutzter Lebenszeit des Hörers. Da jeder Moment eines

erklingenden Musikstüs zu seiner Aussage gehört und so der gesammelten

Aufmerksamkeit bedarf, um unmielbar verstanden zu werden, bleibt kein  ‐

Augenbli für die Reflexion des Gehörten übrig. Viele Mensen glauben ja,

dass man Musik überhaupt erst dur eine reflektierende Anstrengung

verstehen könne. Diese bleibt aber der Zeit na dem Hören als

Erinnerungszeit vorbehalten, bzw. einem erneuten, diesmal vielleit

selektiven, analytisen oder auf einen bestimmten Aspekt ausgeriteten

Hören. Der Vorgang des direkten gesammelten Hörens allein aber vermielt

den tiefsten Eindru der Musik und wird im Gedätnis abgelagert, um

vielleit erst viel später gründli reflektiert zu werden; der Körper und das

Unbewusste sind am primären Verstehen von Musik stark beteiligt. Die

Musik kann einem in die Glieder fahren, wie man es o bei Kindern und

manmal au bei sehr intensiv erlebenden Erwasenen beobaten kann.

Insbesondere werden die Kontraste der Musik, als Überrasungen, erfahren.

Es gibt Musikkulturen, wele die Überrasung als grundlegenden ersten



Affekt bezeinen; man darf aber nit übersehen, dass etwas nur als

»Überrasung« empfunden werden kann auf Grund einer zunäst

herrsenden gleibleibenden Kontinuität – insofern könnte man au

jenen altindisen »Affekonleitern« zustimmen, wele den Affekt der

»Ruhe« als Auslöser aller anderen in den Mielpunkt stellen. Ruhe und

Überrasung jedenfalls bilden die Basis aller Affekte, die beim Hören

erfahren werden. Natürli verändert eine häufige Übung des Hörens im

Sinne einer immer zunehmenden Differenzierung das Hören selber – es lässt

si kaum vermeiden, dass Vergleie mit anderen Hörerfahrungen gezogen

werden, dass die Wiedererkennung des Gebraus bestimmter künstleriser

Miel, Stilmerkmale usw. si ins fris aufnehmende Bewusstsein

eindrängen. Es bleibt aber wahr, dass nur ein Hören, das si dem

individuellen Stü mit Haut und Haaren ausliefert und es nit nur ohne

Vorurteile, sondern ohne Erwartungen einer bestimmten Form von Sinn

aufnimmt, zur Tiefendimension der si ereignenden Musik vordringt – ja

vielleit »ist« diese Tiefendimension das »Si-Ereignen«!

Nun gibt es nit nur ein Hören des Hörers, das si aussließli mit

dieser konkret si ereignenden Gegenwart besäigt, sondern au ein

Hören des Komponisten – ein inneres, imaginatives Hören, das si eine

zukünige Musik erst ausdenkt. Und driens gibt es ein Hören des

Interpreten, das zurüblit auf die Musik der Vergangenheit, um sie wieder

neu lebendig zu maen. Die Dreiteilung unserer Musikkultur in

Komponieren, Interpretieren und Hören verdanken wir einem

gesitlien Sri, der zuerst – und zunäst aussließli – in Europa

gemat worden ist: der Erfindung der srilien Notation von Musik.

Diese Notation war von Anfang an konstruktiv und spekulativ ausgeritet

und brate sehr bald die Grundlagen unserer heutigen Vorstellung von

Musik hervor: die antifizierung der musikalisen Zeit in der

Mensuralnotation sowie die Mehrstimmigkeit. Die Mehrstimmigkeit

wiederum ist (wie im Kapitel Musik – Sprache – Logos breiter ausgeführt)

elle der Harmonik, die si zur eigenen Wahrnehmungsebene entwielt,

aber zuglei au der Polyphonie als der simultanen Wahrnehmung



individueller Linien. Man muss si einmal klarmaen, weles Maß an

Konzentration son dem Hörer einer mielalterlien Motee abverlangt

wurde: anstelle eines einstimmigen, also eindeutigen Signals – wie etwa dem

gregorianisen Choral oder der volkstümlien Musik – soll er nun ein

vielfältiges Beziehungsgeflet aus drei oder mehr gleizeitig si

ereignenden autonomen Ereignissen wahrnehmen, also sowohl die

Gesetzmäßigkeit der dur die aufeinandertreffenden Stimmen si

ergebenden Harmonik wie au die Autonomie der Stimmen in ihrer

individuellen rhythmisen und melodisen Struktur, in ihren

versiedenartigen – dur o mehrspraige Texte no unterstrienen –

Affekten. Sließli soll er die – manmal in symbolisen

Zahlenbeziehungen gedaten – Proportionen der Gesamtform als eigene

Sinn ebene verstehen und hinter allem einen bestimmten Autor mit

unverweselbaren Eigensaen erkennen. Das Verstehen von Musik ist

also son im 13./14. Jahrhundert zu einem mehrdimensionalen,

vielsitigen Vorgang geworden, der nit mehr auf eine Formel zu

bringen ist. Son damalige Musik verlot über das spontane Hören hinaus

au dazu, die Kenntnis gewisser musikaliser Grundregeln oder

Vorverabredungen zu erwerben, überdies au zur vielfaen Wiederholung

des Hörvorgangs, zum Studium der verwendeten Elemente und ihrer

Herkun – mit dem Ziel, diese Musik in ihrer Komplexität zu verstehen.

Ohne Notensri wäre eine sole Veränderung des Hörens gar nit

mögli gewesen; die Sri hat das musikalise Kunstwerk im

europäisen Sinn erst hervorgebrat.

Haben wir uns eben mit dem Hören des Hörers befasst, so wenden wir uns

jetzt dem Hören und Verstehen des Interpreten zu. Der Interpret hört auf das

Eo der verklungenen Musik und ist damit besäigt, dasjenige in der

Gegenwart erlebbar zu maen, was als Dokument der Vergangenheit vor

ihm liegt – gleigültig übrigens, ob das vor ihm liegende Werk vor vielen

Jahrhunderten oder vor einigen Monaten entstanden ist. Dabei ergibt si

sofort eine Zweiteilung seiner Funktion. Auf der einen Seite muss er si

möglist nah am Original orientieren – für ein ritiges Verstehen der


