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Vorwort

Die in diesem Band versammelten Beitrdge geben das im
Rahmen des Projektes Kunst in der Gegenwart veranstaltete
2. Bremer Symposium ,Kunst und Wissenschaft” wieder. Die
Autoren haben ihr Vortrdge noch einmal durchgesehen.
Redaktionell wurde nur sparsam eingegriffen. Der Text von
Heinz-Otto Peitgen, der aus Zeitgriinden nicht von ihm uber-
arbeitet werden konnte, musste wegen Uberlinge gekiirzt
werden. Auch lief3 sich die Fille von Bildern, Dokumenten und
Experimenten nicht darstellen. Es wurde versucht, die
Argumentation zu erhalten.

Andreas Strobl benutzte bei seinem Vortrag ebenfalls viele
Bilder. Im Text wird aber so auf sie verwiesen, dass sie einerseits
in der Schrift aufgehoben erscheinen, andererseits als Hinweis
fungieren, die Originalbilder in der Kunsthalle selbst anzu-
schauen. Hartmut Liicks Vortrag ist wie ein eigener musikali-
scher Text gearbeitet, der die verwendeten Klangbeispiele als
CD-Liste im Anhang enthalt. Auch Gert Sautermeister betont
das Musikalische der poetischen Sprache, die dadurch Kraft
erhdlt, sowohl die Alltagssprache neu zu verzaubern als auch
der Wissenschaftssprache eigene Starrheiten und terminologi-
sche Apparaturen auszutreiben. Schlieflich verbindet Eva Pintér
noch einmal Musik und Wissenschaft durch die Zahlen. Wieder
einmal erwies sich die Galerie von Katrin Rabus als der Ort, an
dem die Verbindung von Kunst und Wissenschaft durch Musik
sinnlich erfahrbar war.

Aufgenommen wurde der Vortrag von Jochen Schubert {iber
Heinrich Boll, der im Rahmen des Gesamtprojektes im Dezem-
ber in Rostock gehalten wurde.

Kunst in der Gegenwart wird gefordert durch den Europai-
schen Sozialfonds (ESF).

Bernd Gosau



Das Programm

Kunst und Wissenschaft

2. Bremer Symposium der Heinrich Boll Stiftung

in der Galerie Katrin Rabus

vom 18. Oktober - 15. November 2001

Wer stellt fiir uns die Fragen? Die Kiinstler? Und wer gibt die
Antworten? Die Wissenschaftler? Oder andersherum?

Dem geht das Bremer Symposium Kunst in der Gegenwart in
diesem Jahr nach.

Donnerstag, den 18. Oktober

20 Uhr

Eréffnung der Ausstellung: Madelon Hooykaas/Elsa Stansfield
JTransformations” mit Prof. Dr. Wulf Herzogenrath

20.30

~Kunst und Wissenschaft - Schwesterfelder oder zwei Welten?”
Vortrag Dr. Andreas Strobl

Andreas Strobl studierte Kunstgeschichte, Geschichte und Philo-
sophie und ist Kustos an der Kunsthalle Bremen.

Donnerstag, den 25. Oktober

20 Uhr

~Risse im mathematischen Weltbild: Kunst und Wissenschaft
im 20. Jahrhundert”

Vortrag Prof. Dr. Heinz-Otto Peitgen

Heinz-Otto Peitgen ist Direktor des Centrums fiir Complexe Syste-
me und Visualisierung an der Universitdt Bremen

Sonntag, den 28. Oktober

18 Uhr

J~Experimentierfeld Streichquartett”

Werkeinfiihrung zum Konzert des Keller Quartetts

Vortrag Dr. Hartmut Liick

Hartmut Liick ist Mitherausgeber der ,Musica’, Juror beim ,Preis
der deutschen Schallplattenkritik” und seit 1992 Autor der wé-
chentlichen Sendereihe ,Viel Liick mit Musik” bei Radio Bremen.



20 Uhr

Das Keller Quartett spielt

Haydn

Streichquartett D-Dur op. 20 (Nr. 4 der Sonnenquartette)
Kurtag

Streichquartett op. 28 (Officium Breve)

Ligeti

Streichquartett Nr. 2

Das Keller Quartett sind Andreds Keller, Janos Pilz, Zoltdn Gan und
Judit Szabé. Es wurde 1987 in Budapest gegriindet und schaffte
1990 den internationalen Durchbruch mit dem Gewinn zwei der
wichtigsten internationalen Wettbewerbe: dem EVIAN-Wettbe-
werb und dem BORCIANI-Wettbewerb. Das Quartett gilt heute als
eines der wenigen europdischen Spitzenensembles besonders fiir
zeitgendssische Quartettmusik und ist in Bremen mit einem
Bartokzyklus (Radio Bremen) in bester Erinnerung.

(Eintritt: 30,-/20,- DM)

Donnerstag, den 8. November

20 Uhr

~Poetische Sprache kontra wissenschaftliche Terminologie und
Alltagssprache”

Vortrag Prof. Dr. Gert Sautermeister

Gert Sautermeister ist Professor fiir Neuere Literaturgeschichte
an der Universitét Bremen.

Donnerstag, den 15. November

20 Uhr

JAller Genus ist musikalisch, mithin mathematisch” (Novalis) -
die Kunst der Tone und die Wissenschaft der Zahlen

Vortrag Dr. Eva Pintér

Eva Pintér ist seit 1986 Mitglied der Jury vom ,Preis der Deutschen
Schallplattenkritik” und zur Zeit Fachbeirétin der Enzyklopddie
~Musik in Geschichte und Gegenwart’.

Finissage

Eine Kooperation der Heinrich Boll Stiftung in Mecklenburg-
Vorpommern, Bremen und der Galerie Katrin Rabus.



Madelon Hooykass / Elsa Stansfield
Abri, 1995

Sound sculpture

Aluminium

350 x 350 x 400 cm



Katrin Rabus

Madelon Hooykaas / Elsa Stansfield
JJransformations”

Kunst und Wissenschaft - ein verdndertes Verhaltnis? Kunst -
immer das Alte? Wissenschaft - immer etwas Neues?

Die komplette Genom-Formel im Feuilleton einer grof3en Zei-
tung ist nur ein Indiz fiir eine andere 6ffentliche Wahrnehmung
der Naturwissenschaften. Langst scheint die Schwelle {iber-
schritten, da die Wissenschaften, allen voran die Biologie und
andere ,Life-Sciences” unsere Welt verwandeln wie einst die
Maschinen des 19. Jh. die ihre.

Verschwinden die Kiinste zugunsten der Wissenschaft, vor-
nehmlich der Naturwissenschaft? Liefern sie billigen Rohstoff
fiir eine globale Event-Kultur?

Ist die Suche nach asthetischer Erkenntnis noch von eige-
nem Wert? Geht diese Suche uber das Individuelle hinaus und
bildet sie ein Konstituens fiir die Gesellschaft, ohne dass sich
die Einzelnen dessen bewusst sind? Diesen und weiteren
Fragen will das Bremer Symposium ,Kunst und Wissenschaft”
mit Ausstellung, Konzert und Vortrdgen zu Kunst, Musik,
Sprache und Mathematik nachgehen.

... dass ich erkenne, was die Welt im Innersten zusammen-
halt” (Goethe, Faust, Teil I.) Diesem Bestreben waren Wissen-
schaften und Kiinste bis in die jiingste Zeit eng verbunden. In
beiden Bereichen bezeichnete der Begriff ,Imaginatio” das
schopferische Grundvermdégen zur Beobachtung der
Naturphd@anomene lber das Sichtbare hinaus. Im Zeitalter des
Rationalismus und des cartesianischen Denkens blieb den bil-
denden und darstellenden Kiinsten im weiteren Verlauf das
improvisatorische und schopferische Moment vorbehalten,
alles Technisch-Naturwissenschaftliche gehorte in den Bereich
des Instrumentellen, Rationalen und Kognitiven. Das war nicht
nur zum Schaden der beiden Bereiche.

Kiinste waren befreit vom Status der mechanischen
Kunst, neben Reprasentation und Unterhaltung hatten die
Kiinstler die Freiheit, unabhdngig von Zweckbestimmungen



und spater auch von akademischen Regeln dem Imagindren,
Nichtsichtbaren, auch Magischen nachzuspiiren und es fiir ihre
Zeitgenossen in Bilder und Symbole zu fassen. Dies hat sich
nicht wesentlich gedndert - die Kiinstler stellen weiterhin tiber
ihre Werke Fragen an die Gesellschaft, an den Einzelnen - aber
sie geben keine eindeutigen Antworten. lhre Werke sind offen
fir Deutungen, sie liefern keine Rezepte, sie sind ,einmalig”,
nicht wiederholbar, individuell. Aber die Gesellschaft will klare
Antworten auf ihre Fragen, reproduzierbare Anweisungen, sie
will Sicherheit, was die Zukunft betrifft. Angesichts der riesigen
Summen, die fiir die naturwissenschaftliche Forschung aufge-
wendet werden, scheint die Gesellschaft die Lésungen fiir ihre
existentiellen Fragen von den Wissenschaftlern zu erwarten.

Imagindres, kreatives Tun und Denken ist immer unfertig,
macht unsicher. Gegeniiber der vorgeblichen Sicherheit und
Perfektion der technischen Ratio hat das visuell-intuitive Ele-
ment das Nachsehen und einen schweren Stand. Sehen und
Beobachten sind die Grundlagen der visuellen Kunst, ihr Beginn
und ihr Ende. Intellektuelle und emotionale Erfahrung des
Kinstlers entsteht durch Wahrnehmung. Diese Wahrnehmung
erstreckt sich zunehmend auf technische und naturwissen-
schaftliche Vorgénge, ob sichtbar oder nicht sichtbar. In den
Werkzyklen von Hooykaas/Stansfield wird das besonders deut-
lich.

Thematisch konzentriert sich ihre Arbeit auf die
Beobachtung und kiinstlerische Erforschung von meist unsicht-
baren Naturvorgdngen wie Zeitzonen, Strahlungen jeder Art,
geologischen und geographischen Phdanomen in abgelegenen
Kontinenten, aber auch den physikalischen Voraussetzungen
der Kommunikationstechnik. Diese Beobachtungen werden
einer kiinstlerischen Analyse und Bearbeitung unterzogen,
Menschen treten auf, aber nie individuell personalisiert, son-
dern als allgemeine Beobachter, Zuhorer, Reisende. Bei den
neueren Aufienskulpturen wie z.B. ,Abri” und ,Field Free Space”
konzentrieren sich die Kiinstlerinnen auf die Ambivalenz von
naturwissenschaftlicher Versuchsanordnung und der subjekti-
ven Wahrnehmung des Besuchers, der als ,Benutzer” der
Skulpturen einen Teil des Kunstwerks bildet. Sie verwenden
Materialien und Formen, die eindeutig physikalische Merkmale



besitzen (der Parabolspiegel aus emailliertem Stahl fokussiert
die Gerdusche der Umgebung, in der Art des ,Faraday'schen
Kafigs” schirmt Kupfer die elektromagnetischen Felder ab),
aber deren Wirkung wird nur als Referenz verwandt. Sitzt der
Betrachter im ,Abri”, ist er im Fokus. Er ist physikalisch
Empfanger der ihn umgebenden Gerdusche - ob der physi-
kalische Vorgang, die Gerdusche von Mdéwen und Wellen im
Mittelpunkt des Parabolschirms intensiver wahrzunehmen als
ohne Parabolschirm, tatsachlich eintritt, ist unerheblich -
wesentlich ist die Imagination, die der Vorgang in ihm auslost.
Dies gilt ebenso fiir die Wahrnehmung, in einem Raum ohne
elektromagnetische Felder zu sein - ob dies wirklich so ist, ist
fuir die individuelle Wahrnehmung nicht wichtig. Ob das natur-
wissenschaftliche Phanomen real oder imaginiert ist - diese
Ambivalenz ist Teil des Kunstwerks. Objektive naturwissen-
schaftliche Annahmen sind Ausloser fir den Prozess der
Selbstwahrnehmung.

Begriffe wie Observanz, Verfahren, Versuchsanordnung, der
naturwissenschaftliche Kodex stehen der subjektiven Wahrneh-
mung des Betrachters gegeniiber, sind Ausldser seiner Imagina-
tion, seiner Moglichkeiten, die reale Welt mit Phantasie in
Raum und Zeit zu {iberspringen, vor den realen Gerduschen von
Meer und Wind Erinnerung hervorzurufen an andere Kldnge
und Platze, an Gefiihle von Ausgesetztsein, Schutzlosigkeit
gegeniiber den Naturgewalten.

Der ,Strandstoel” ist kein Strandkorb, der Schutz bietet vor
Wind und Wetter, im Gegenteil - diese kdnnen ungehindert den
Benutzer treffen. Er ist ein Kunstwerk. ,Abri” ist ein Kunstwerk,
keine Satellitenantenne, ,Field Free Space” ist ein Kunstwerk,
kein Faradayscher Kafig. Kunst spiegelt sich an naturwissen-
schaftlichen Gesetzen - ob sie entstehen, ist nicht wesentlich,
wesentlich ist die Imagination, die sie ausldsen. Die forschende
Beobachtung fiihrt zur subjektiven Empfindung.
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Andreas Strobl

Kunst und Wissenschaft -
Schwesterfelder oder zwei Welten?

Meine sehr geehrten Damen und Herren, mit diesem Vortrag
stand ich nicht nur vor einem Problem. Eine lange Reihe von
Problemen beginnt bereits mit den Fragen, was ist Kunst - was
ist Wissenschaft? Beide Begriffe stehen jeweils fiir immens
grofle Felder. Welche der Kiinste ist zum Beispiel gemeint?
Als Kunstwissenschaftler kann ich heute nur von und (ber die
bildende Kunst sprechen, nicht lber die Musik oder die
Literatur. Aber zu diesen Bereichen der Kunst wird es ja eigene
Vortrdge geben, so dass Sie es mir heute nachsehen werden,
wenn ich die bildende Kunst pauschal als ,Kunst” bezeichne. Es
soll heute nicht um die immer wahrende Diskussion gehen, was
wir noch als Kunst bezeichnen kénnen, nachdem die Kunst
selbst sich im letzten Jahrhundert immer wieder neu definiert
hat. Ich gehe davon aus, dass die Beispiele aktueller Kunst-
produktion, die ich heute vorstelle, allgemein der Kunst zuge-
rechnet werden.

Im Grunde kann ich heute auch nicht tber ,die” Wissen-
schaften sprechen, da mir viele der sogenannten Geisteswis-
senschaften und die meisten der Naturwissenschaften fremd
sind. Wenn ich den Begriff Wissenschaft heute verwende, dann
also auch in pauschalisierender Weise. ,Die Wissenschaft” hat in
unserer Gesellschaft einen hohen Rang. Sie hat unser modernes
Leben, die Technik gepragt und wird dies auch in Zukunft unver-
mindert tun. Mit dem Begriff Wissenschaft verbinden wir wohl
als erstes die Grundlagenforschung der industriellen und nach-
industriellen Revolutionen, eine immer genauere Kenntnis der
Natur, ein rationalistisches Weltbild, eindeutige, unumstofiliche
Erkenntnisse. Natiirlich sind dies nur Klischee-Vorstellungen von
Wissenschaft und Wissenschaftlichkeit.

Sie merken, dass wir uns also heute nicht ohne Verein-
fachungen dem Thema - mogliche Schnittstellen von Kunst und
Wissenschaft - ndhern kénnen. Hinzu kommt ein sprachliches
Problem. Als ich den Titel des Vortrags formulierte, war mir der



Begriff ,Schwesterfelder” selbstverstandlich. Aber ich wurde
darauf aufmerksam gemacht, dass es ihn zumindest im all-
taglichen Sprachgebrauch nicht gibt. Ich hatte ihn aus der
Uberschrift eines Textes von Marcel Duchamp im Kopf, der ins
Deutsche iibersetzt ,Schwesterfelder und Oppositionen« lautet.
Es handelt sich nicht etwa um einen Text liber Kunst, sondern
um einen Beitrag zu einem Problem des Schachspiels. Das ist
nicht weiter verwunderlich, denn Duchamp verbrachte die mei-
ste Zeit seines Lebens mit Schachspielen. Schwesterfelder sol-
len fiir heute Abend als Felder verstanden werden, die nicht nur
nebeneinander liegen, aneinander grenzen, sondern dariiber
hinaus eine Art ,verwandtschaftliche” Beziehung haben.

Seit einigen Minuten zeige ich lhnen eine Neon-Arbeit des
amerikanischen Kiinstlers Bruce Nauman (1941 geboren). Sie
haben den Text sicherlich schon entziffert: In der Spirale der
Buchstaben ist von innen nach auflen zu lesen, The artist helps
the world by revealing mystic truths. ,Der Kiinstler hilft der
Welt, indem er mysthische Wahrheiten enthiillt”. Die Perfidie
dieser Aussage manifestiert sich nicht zuletzt im Plural ,truths”.
Die Arbeit entstand 1967, in den Jahren also, da Bruce Nauman
- am Beginn seiner Karriere stehend - immer wieder iber die
Rolle des Kiinstlers, die Funktion und den Vorgang des Kunst-
schaffens nachdachte. Er selbst sagte einmal in einem
Interview, dass er mit dieser Arbeit einfach einmal testen woll-
te, ob man diese Aussage machen kann. Der Kiinstler als
Schamane oder Priester, der uns Welt erklart oder uns mitteilt,
wie wir den Losungen der Rétsel der Welt naher kommen koén-
nen. Fiir die Aussage nahm er Neonleuchtschrift, die bis dahin
in der bildenden Kunst nicht verwendet worden war. Derartige
Leuchtschrift war im alltdglichen Leben, in den Schaufenstern
von Drug Stores und Bars anzutreffen. Die tiefgriindig-doppel-
bodige Aussage Naumans steckt also im laut schreienden
Gewand der Werbung. Man kann nur feststellen, dass dieses
Werk ebenso provokant wie verwirrend ist und sein mdochte,
ohne dass der Kiinstler dieses Ratsel auflost. Deswegen werde
ich dieses Werk auch nicht weiter ,erkldren”, sondern als Motto
meines Vortrages stehen lassen.

Damit kommen wir zum Hauptteil des Vortrags, der im Grund
nichts weiter ist, als eine Art Fiihrung zu einer Reihe von Kunst-
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werken, bei der Sie heute Abend den Vorteil haben, dass Sie
bequem sitzen kdnnen. Der Vortrag gliedert sich in drei Ab-
schnitte, denen drei Begriffe zugeordnet sind - Bild, Kreativitat,
Menschsein - die ich mit Hilfe dreier Kunstwerke ndher
beleuchten mochte.

Vielleicht kann man die Zeit der Kunstkammern als eine Art
,Goldenes Zeitalter” bezeichnen, in dem Kunst und Wissen-
schaft noch eine Einheit bildeten. Diese - meist an den Fiirsten-
hofen angesiedelten - Sammlungen existierten zwischen dem
15. und 17. Jahrhundert. Kunst und Wissenschaft war in ihnen
noch traut vereint. Der Zahn des Narwals - bewundert als Horn
des fabelhaften Einhorns - stand neben der antiken Skulptur,
die Kafer und Tierknochen lagen neben den Kupferstichen, der
kunstvoll ziselierte Pokal fand sich im gleichen Regal wie die
Mineralien. Die auch Wunderkammer oder Kuriositatenkabinett
genannten Sammlungen sollten ein Bild der gesamten Welt im
kleinen wiedergeben.

Ich zeige eine Reproduktion nach dem Frontispiz-Stich des
Giorgio de Sepi aus dem Buch Romani Collegii Societatis Jesu
Musaeum Celebriumum von 1678, auf dem der Blick in das
Museum des Mathematikers, Ethnologen, Historikers und
Linguisten Athanasius Kircher fiihrt. Im Vordergrund ist der
Schopfer des Museums mit Besuchern zu erkennen, im Hinter-
grund sind Reptilien und Skelette, Regale und Schranke zu
erkennen.

Diese einheitliche Weltsicht ging nicht zuletzt durch die
zunehmende Spezialisierung der Wissenschaften verloren. Die
Sammlungen wurden getrennt und in immer weiter speziali-
sierte Abteilungen selektiert, deren Nachfolger die heutigen
Museen sind - von der Antiken Sammlung bis zum Museum der
technischen Meisterwerke, wie sich z. B. das Deutsche Museum
in Miinchen nennt.

Die Kunst lebte lber diese gemeinsame Vergangenheit hin-
aus noch in einer engen Symbiose mit den Wissenschaften als
eine Art Hilfsmittel” so lange es keine mechanischen Verfahren
der Abbildung gab. Das wohl beriihmteste Beispiel fiir diese
Symbiose, das auch hohen kiinstlerischen Rang hat, sind die
Bilder der Maria Sybilla Merian (1647-1717), von denen ich
zwei Exemplare zeige. Merian stammte aus der renommierten



Frankfurter Kiinstler- und Verlegerfamilie. Mit Ende dreiig,
nachdem ihr erstes Buch bereits erschienen war, trennte sie
sich von ihrem Mann, obwohl sie zwei gemeinsame Kinder hat-
ten, und widmete sich ihrer eigenen Arbeit - eine emanzipierte
Frau am Ende des 17. Jahrhunderts. Es entstanden das Blumen-
buch (1675-80), das dreiteilige Raupenbuch (1679, 1683 und
1717) sowie die Metamorphosis Insectorum Surinamensium,
1705, die auf der mehrjdhrigen Expedition Merians durch
Surinam beruhen. Zu dieser Zeit war sie bereits Uber fiinfzig
Jahre alt und scheute doch nicht die Beschwernisse des
Reisens, das in dieser Region ein besonderes Abenteuer gewe-
sen sein muss.

Ich zeige lhnen zwei Blatter, in Mischtechnik kolorierte Zeich-
nungen, die als Vorlagen fiir die lllustrationen ihrer Biicher
dienten (Metamorphose des Seidenspinners, Gouache auf
Pergament, Blatt aus dem Studienbuch, Archiv der Akademie
der Wissenschaften, St. Petersburg; Baumwollblatt-Jatropha,
Mimikryfalter und Antaeus-Schwéarmer, 1700/02, Aquarell und
Deckweif3 auf Pergament, Archiv der Akademie der Wissen-
schaften, St. Petersburg). Im zweiten Bild stellt Merian nicht nur
die unterschiedlichen Stadien der Entwicklung von der Raupe
zum Schmetterling dar - was sie als erste so genau beobachtet
hat -, sie deutet mit dem Baumwollblatt auch noch ein Stiick
der Umwelt an, in der die Falter des zweiten Blattes leben.
Allein durch minutidses Hinsehen, erschloss sie der Naturwis-
senschaft neue Erkenntnisse, die sie in der Art, wie sie dar-
gestellt werden, zudem in ein {ibersichtliches System bringt.
Niemand geringerer als Carl von Linné, den wir heute als Vater
der modernen Naturwissenschaft ansehen, arbeitete bei der
Aufstellung seines taxonomischen Systems nach Merians Dar-
stellungen. Einmal mehr lasst sich also feststellen, dass auch
Vater Miitter haben.

Die Bilder und damit verbundenen Forschungen der Maria
Sybilla Merian markieren einen letzten Hohepunkt der Kunst
als Wissenschaft im zeitgendssischen Sinne. Abbilden als vor-
nehmliche und vornehme Aufgabe waren ein wesentlicher Teil
des Kunstschaffens, der mit den mechanischen Verfahren weit-
gehend obsolet wurde. Wahrend die Wissenschaft seit dem
19. Jahrhundert immer mehr in die immer kleinteiliger und
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isolierter gesehenen Bausteine der Welt eindrang, vertiefte sich
die Kunst in etwas, das mit ,Psyche des Menschen” nur unzu-
reichend beschrieben ist. Vielleicht ware es besser formuliert,
wenn man sagt, die Kunst vertiefte sich in die Frage ,Was ist /
was macht der Mensch?”. Selbst wenn sich die Kunst ganz von
der Aufgabe des Abbildens befreit hat wie etwa in der gegen-
standslosen Malerei - wir sind hier ja von zwei zeitgends-
sischen Beispielen Jerry Zeniuks umgeben - geht es doch in
dieser Malerei um uns, also den Menschen. Am Beginn der
Abstraktion, als Kandinsky das Zeitalter des ,grofien Geistigen”
herauf beschwor, sollte die Kunst sogar ein Weg sein, auf eine
neue Bewusstseinsstufe zu kommen. Auch in der Skulptur des
zwanzigsten Jahrhunderts entfernte man sich vom reinen Ab-
bilden des Menschen, denken Sie an Lehmbruck - oder aktuell,
in der Kunsthalle zu besichtigen, an Barlach -, um schliefilich
bei Joseph Beuys zu einem Nachdenken iiber das Menschsein
zu kommen.

Doch noch einmal zuriick zum Bild als Abbildung und zur
Frage, was mit ihm im zwanzigsten Jahrhundert geschah. Ich
zeige Ihnen eine Chronophotographische Studie menschlicher
Bewegung aus dem Jahr 1886 von Etienne-Jules Marey
(1830-1904). Genauso hatte ich eine der Bewegungsstudien von
Eadward Muybridge wéhlen kdénnen, von denen Sie derzeit
Beispiele in der Kunsthalle sehen kénnen. Mit diesen Bildern
des noch jungen Mediums Fotografie gewann man véllig neue
Einblicke in Bewegungsablaufe. Als Beispiel sei nur die beriihm-
te Erkenntnis genannt, dass Pferde im Galopp sich nicht mit
allen vier Hufen gleichzeitig in der Luft befinden. Die Fotografie
leistete also etwas, was die Kiinstler trotz Jahrhunderte langer
Darstellung galoppierender Pferde nicht geleistet hatten.

Es sei hier nur kurz erwdhnt, dass sich die Fotografie, kaum
war sie als neues Bildmedium etablierte, auch den Bereich des
frei Gestaltenden, Kiinstlerischen eroberte. Sie wurde aber vor
allem zum Standardverfahren, sich Bilder des alltaglichen
Lebens zu machen. Als zweites Beispiel der Fotografie zeige ich
lhnen - willkiirlich ausgewahlt - die Seite einer Reportage in
der Berliner lllustrirten Zeitung Nr. 7 vom 21. 2. 1932 mit Fotos
von Umbo (Otto Umbehr 1902-1980), der - wie wir lesen kénnen
- sich todesmutig in die Hohen der Trapezartisten gewagt hat,



um dem Leser einen Eindruck von dieser tollkiihnen Arbeit zu
vermitteln, den er im Circus so nicht haben kann. Die Bild-
reportage, das Herstellen bis dahin nicht gesehener Bilder,
sozusagen die Expedition in die Alltagswelt, das ist wohl eine
entscheidende Leistung der Fotografie gewesen. Und wenn
man die Frage stellt, welche Kiinste im 20. Jahrhundert die
dominierende Rolle gespielt haben, welche am ehesten ,gesell-
schaftlich relevant” waren, dann sind da sicherlich zuerst die
Fotografie und der - heute Abend ausgesparte - Film zu nen-
nen und nicht die traditionelleren Kiinste Malerei und Bild-
hauerei. Wobei die Traumwelt des Kinos noch ein spannender
Aspekt ware und die Fotografie ja nicht nur abbildet - auch hier
geht es heute Abend nicht ohne Vereinfachungen.

Ein Bild sagt mehr als tausend Tote - mit dieser provokanten
Schlagzeile aus der taz von vor nicht einmal zwei Wochen
(12.10.01) wird ein Artikel Uber die Fotografien Sebastido
Salgados eingeleitet, der mich vor allem wegen einer Aussage
des Fotografen fasziniert hat: ,Fiir mich sind Bilder heute die
einzige universelle Sprache.” In der Tat geht die Debatte ja
darum, ob nicht Bilder heute immer mehr die Sprache verdran-
gen, eine immer dominierendere Stellung einnehmen. Salgado
beschéftigt sich in seinen Fotos mit Menschen in ihren Lebens-
rdumen und konzentriert sich auf Regionen, in denen die
Migration als Folge der Globalisierung besonders pragend
deutlich wird. Kénnen Bilder also mehr erzahlen? Nicht umsonst
gibt es in unserer Sprache die Redewendung, man kénne etwas
Lauf einen Blick” sehen.

Die Bildunterschrift in der taz erzahlt: ,Da die Manner in die
Stadte abgewandert sind, missen die Frauen ihre Erzeugnisse
zum Markt in Chimboto tragen. Provinz Chimorazo, Ecuador,
1998". Der Zusammenhang von Text und Bild ist sicherlich eines
der faszinierendsten Phdanomene, iiber das man alleine einen
Vortrag halten konnte. Sieht man sich das Foto an, beeindruckt
es vor allem durch seine gelungene, aber auch traditionelle
Bildgestaltung. Diagonale Linien der Hiigel und der in die Tiefe
wandernden Menschen erzeugen eine Tiefenflucht, die einen
Eindruck vom Verhaltnis zwischen Mensch und Natur in dieser
Region vermitteln. Betrachtet man jedoch die Menschen, so
erkenne ich in der Reihe auch Manner, wenn mich mein Auge
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nicht tauscht, obwohl die doch schon aus ihrer Heimat abge-
wandert sein sollen und die Frauen ihnen folgen. Auch dass die
Frauen ,ihre Erzeugnisse zum Markt in Chimboto” tragen,
erzahlt mir nicht das Bild, sondern die Bildunterschrift.

Ich mochte also dem in der Schlagzeile und vom Fotografen
geduBlerten Glauben ans Bild entgegenhalten, dass alle Bilder
ligen. Am Rande sei erwdhnt, dass die Behauptung etwas ,auf
einen Blick” zu sehen, rein physiologisch Unsinn ist. Die Rede-
wendung belegt vielmehr, die starke Verfiihrungskraft, die von
Bildern ausgeht. Wenn uns die abstrakte Malerei - ein Teil
dieser abstrakten Malerei - gezeigt hat, wie unsicher unsere
Wahrnehmung in der Unterscheidung von Farben, hell/dunkel,
grof3/klein ist, dann kann uns die Fotografie zeigen, wie sehr
ein Bild unser Wahrnehmen und Verstehen manipulieren kann.
Fotokiinstler wie etwa Jirgen Klauke und Urs Lithi haben uns
das in den letzten dreiBig Jahren eindringlich vor Augen ge-
fihrt.

Dennoch kehrte auch die Wissenschaft in den letzten 10-20
Jahren zu den Bildern zuriick. Ich denke tiber dieses Phdnomen
wird uns Herr Peitgen in dieser Vortragsreihe mehr sagen kon-
nen.

An dieser Stelle breche ich das Nachdenken iiber die Rolle
des Bildes und die Funktion der Kunst bei seiner Herstellung ab,
ohne ein wirkliches Ergebnis anbieten zu kénnen. Die Fragen,
ob zum Beispiel die Bilder Salgados als Kunst anzusehen sind -
sie werden in einem historischen Museum, dem Deutschen
Historischen Museum, Berlin, ausgestellt - muss offen bleiben.
Sicherlich fuf3en sie auf einer kiinstlerischen Tradition der Bild-
gestaltung. Das Herstellen von Bildern oder auch das Nach-
denken (iber vorhandene Bilder ist ebenso sicher ein wesent-
licher Bestandteil des jiingeren Kunstschaffens.

Mit den Gedanken uber die Fotografie soll durchaus nicht
alle Form hergebrachten Kunstschaffens eine Absage erteilt
werden. Eine wesentliche Frage, die Kunst meines Erachtens bis
heute immer wieder stellt, ist die nach der ,Kreativitat”, womit
wir zum zweiten Teil des Vortrags kommen. Wieso stellt der
Mensch ansonsten nutzlose Dinge her, die man als Artefakte
bezeichnen kann? Was geschieht in diesem Herstellungspro-
zess. Am Rande sei erwahnt, dass die Kunsthalle im néachsten



Jahr eine Ausstellung mit Zeichnungen vor allem aus den letz-
ten vierzig Jahren zeigen wird, die einen Blick ins Atelier der
Kiinstler, in den Schaffensprozess also bietet (Wie Kunst ent-
steht. Entwurfszeichnungen von Picasso bis Mike Kelley aus der
Sammlung Silverman).

Sie sehen nun zwei Stiere - von Picasso (1881-1973) auf
ein und den selben Lithografie-Stein gezeichnet, der erste und
zweite Zustand eines beriihmten Blattes, das zehn unterschied-
liche Zustdnde durchlief, ehe der elfte in einer Auflage von
50 Exemplaren gedruckt wurde. Ich zeige diese wechselnden
Zustande in schneller Folge, so dass sie zu einer Art Film in
Einzelbildern werden. Sie kennen vielleicht den Film Mystére
Picasso von Henri-Georges Clouzot, der Picasso im Juli 1955
bei der Arbeit zeigt, wie er in Ubersprudelnder Phantasie ein
Bild aus dem anderen entwickelt - aus dem Blumentopf wird
ein Stierkopf, wird ein Stilleben usw. Doch dies war zehn Jahre
spater. Bereits bei der Lithographie Le Taureau geht es um
den Wandel des Motivs vor den Augen des Betrachters. Schritt
fiir Schritt wird der Stier auf Striche reduziert, bis aus dem in
kraftigen Pinselziigen hingesetzten Tier eine gebrechliche
Strichfigur geworden ist, die nur noch an einen Stier erinnert.
Dazwischen durchlauft er Stadien der kubistischen Zerlegung,
die Picassos ,Markenzeichen” geworden war. Ich kann nur
dariiber spekulieren, aber ich denke, dass es kein Zufall ist,
dass Picasso fiir diese Spiel das Bild eines Stier verwendet hat.
Stiere malte er schon zuvor - etwa in Guernica - und der Stier-
kampf wird in den Jahrzehnten nach Le Taureau ein zentrales
Sujet seines Werks. Wenn Sie sich jedoch an den ersten Stier
der Serie erinnern, dann kann man sich bei dieser Malerei in
wenigen Pinselstrichen, die das Charakteristische eines Stiers
einfangen, an die Hohlemalerei erinnert fiihlen. Die prahistori-
sche Hohlenmalerei war schon seit dem Ende des 19. Jahrhun-
derts bekannt. 1940 diirften sie aber noch einmal besondere
Aufmerksamkeit gewonnen haben, da die Hohlenbilder von
Lascaux in diesem Jahr entdeckt worden waren. Wenige Jahre
spater - nach Ende des Krieges - entstand Le Taureau. Mit
anderen Worten: Picasso scheint ein Urbild menschlichen
Bildschaffens fiir die Demonstration seiner Kreativitat verwen-
det zu haben.
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In einem Gesprach mit dem Fotografen Brassai meinte
Picasso, dass er seine Werke fiir eine zukiinftige Wissenschaft
vom Menschen geschaffen habe. So sind diese elf Zustéande auf
den Tag genau datiert. Sie entstanden am 5., 12, 18., 22,, 24., 26.,
28. Dezember 1945 sowie 2., 5., 10. und 17. Januar 1946. Wie
kaum ein Kiinstler zuvor zeigt Picasso die Arbeitsstufen seines
Werkes. Die Arbeitsstufen werden sogar selbst zum Werk.
Damit unterscheidet sich die Arbeit fundamental von den sorg-
faltig vorbereiteten Bildern der Kiinstler des 19. Jahrhunderts.
Wenn man sich fragt, ob Picasso - etwa um als der grofe
Magier zu erscheinen - den endgiiltigen Zustand schon im Kopf
hatte, als er mit der Arbeit begann, zeigt diese Frage nur, dass
wir noch recht wenig {iber die Kreativitdt wissen. Ich sage dies
aus der Sicht des Kunstwissenschaftlers, aber ich denke dies
gilt auch fiir die Psychologie und die Neurologie. Momentan
scheint also die menschliche Kreativitdat noch ein ,Mysterium”
zu sein, Uiber das nur die Kiinstler uns ,die Wahrheit” erzéhlen
koénnen, ohne sie zu erklaren.

Auch in meinem nachsten Beispiel geht es um das Mensch-
sein, darum, was der Mensch leistet und wie er es leistet und
womit er sich konfrontiert sieht. In dem Werk zeige deine
Wunde von Joseph Beuys (1921-1986) geht es weniger um
Kreativitdt im Sinne des kiinstlerischen Schaffens, als vielmehr
um die alltagliche Arbeit. Ich kann dieses umfangreiche und
komplexe Werk hier leider nicht ausfiihrlich besprechen, da dies
allein eine Stunde beanspruchen wiirde. Ich mdchte mich auf
einen Aspekt des Werks konzentrieren. Als erstes zeige ich
lhnen eine Dia nach einer Fotografie von Ute Klophaus, der ein-
dringlich - aber auch stark interpretierend, wobei Beuys diese
Interpretation akzeptierte - die Situation der ersten Prdsenta-
tion des Werks vor Augen fiihrt. zeige deine Wunde befindet
sich heute in der Stadtischen Galerie im Lenbachhaus in
Miinchen. Der Ankauf kostete dessen Direktor, Armin Zweite,
beinahe den Job. Die erste Prasentation wurde von der Galerie
Schellmann und Kliiser in einer FuBgangerunterfiihrung in
Miinchen ermdoglicht, in die Fuf3gdnger im Sinne der Verkehrs-
planung der sechziger Jahre vor dem rollenden Verkehr in den
Untergrund ausweichen mussten. Beim Bau dieser Unterfiih-
rung war ein Hohlraum entstanden, der nicht zu nutzen war



und daher fiir Kunstausstellungen zur Verfligung stand. Am
Rande sei erwdhnt, dass dort heute noch Ausstellungen statt-
finden. Allerdings geht man heute extra zur Ausstellung in den
Untergrund, wahrend die Kreuzung so zuriickgebaut wurde,
dass sich FuBganger nicht mehr im Untergrund verkriechen
miissen.

Diesen unterirdischen Raum miissen Sie sich kahl und
unwirtlich vorstellen - rohe Betonwéande und das Gerdusch des
dariiber rollenden Verkehrs einschliefllich der Straflenbahn.
Hier baute Beuys seinen ,Raum mit Doppelobjekten” auf, wie
die Arbeit in der als erstes erschienenen Broschiire genannt
wurde. Die Arbeit war 1974/75 entstanden, das heif3t die Fund-
stiicke waren zusammengetragen worden, und wurde am
11./12. Februar 1976 im Kunstforum installiert. Sie sehen auf
dem Dia einige der ,Doppelobjekte”, etwa rechts zwei Arbeits-
gerate, mit denen frilher Waldarbeiter Baume geschalt haben,
also Gerate die harte korperliche Arbeit demonstrieren, oder
die zwei schwarzen Schultafeln, auf denen der Titel des Werks
steht sowie zwei Bahren, die Sie in der nachsten Aufnahme
genauer sehen. Aus der Nahe ist unschwer zu erkennen, dass
sie benutzt wurden, dass sie aus einem Krankenhaus stammen,
oder wenn man genau hinsieht und die Metallmulde mit dem
Abfluss erkennt, dass sie aus der Pathologie stammen. Wobei
die Pathologie ja der unangenehme Wurmfortsatz des Kranken-
hauses ist, (iber den wir alle lieber nicht nachdenken oder spre-
chen. Uber den Bahren hingen zwei Metallkdsten mit Glas-
scheiben, die an Lampen erinnern, aber hier nicht als solche
genutzt sind. Beuys hat die Glasscheiben von hinten mit Fett
bestrichen, so dass sie triilb wie Milchglas sind. Die Kasten
haben etwas Technisches und erinnern mich an die Leucht-
kdsten, an denen Radiologen ihre Fotos aufhdngen. Indem ich
die Worte ,erinnern mich” - ,haben etwas von” verwende, wird
deutlich, dass das Ansehen dieses Werkes unweigerlich dazu
flhrt, Gber die ,Anmutungscharakteristika” der fiir sich erst ein-
mal banalen Gebrauchsgegenstande zu sprechen. Indem man
diese Charakteristika verwendet, befindet man sich bereits mit-
ten in der Interpretation dieses Werks. Dass die Gegenstande
fiir sich selbst etwas Banales sind, wird dadurch deutlich, dass
alle Teile doppelt vorhanden sind, was ihnen einerseits die

19



20

Einmaligkeit des Objet trouvés nimmt, andererseits fiihren sie
einem so vor Augen, dass wir nur in Dualismen denken kénnen:
warm/kalt, Bewegung/Ruhe, Leben/Tod etwa.

Neben der korperlichen Arbeit und dem gesellschaftlichen
wie auch politischen Leben, Aspekte, die durch andere Objekte
prasent sind und die ich jetzt auf3en vor lasse, geht es in diesem
Werk vor allem um Kranksein und Tod. Der im Werk vorhandene
Titel, der kein Zusatz ist, sondern Teil des Werks, verweist
darauf. Er ist mit Kreide in einer kindlichen Schénschreibschrift
an die Tafel geschrieben und beginnt vorne mit kleinem z und
endet ohne Punkt oder Ausrufezeichen. Er ist also nicht etwa als
moralischer Appell zu verstehen. Vielmehr bietet er - wie das
Werk in all seinen Teilen - Denkanregungen fiir den Betrachter.
Marcel Duchamp hat ja den fiir die Kunst des 20. Jahrhunderts
entscheidenden Satz gepragt, nicht der Kiinstler, sondern der
Betrachter vollende das Werk. Bei den Arbeiten von Beuys wird
diese Tatsache sogar zum Gegenstand der Arbeit. Dabei geht
Beuys liber Duchamp hinaus: Ihm geht es nicht um das Voll-
enden - auch nicht durch den Betrachter -, sondern um das An-
gebot, das Werk immer wieder zu vollenden - mit jedem neuen
Betrachten. Im Werk von Beuys spielt der Begriff der Batterie,
also des Energiespeichers eine zentrale Rolle. Die Kunst bietet
eine Hilfestellung beim Nachdenken liber das Menschsein, also
Uber Leben und Tod, Individuum und Gesellschaft, Alltag und
Politik. Deswegen ist der Titel von zeige deine Wunde auch kein
Ausrufesatz, kein Appell, sondern eben ein Denkangebot.

Das so viel beredete Material Fett, das in der Ikonografie der
Beuys'schen Arbeiten eine zentrale Rolle spielt, ist auch ein Bild
fur den Begriff Batterie. Das wird anhand der ,Versuchsanord-
nung”, wie ich die Installation von Objekten unter den Toten-
bahren immer nenne, besonders deutlich. Es handelt sich unter
jeder der Bahren um einen Metallkasten, der mit Fett gefiillt ist,
auf dem ein Thermometer liegt. Auf der Kante des Kastens liegt
ein Reagenzglas, dessen Offnung iiber ein Einweckglas ragt,
das seinerseits genau unter der Offnung in der Bahre steht.
Reagenzglas und Einweckglas sind mit Gaze abgedeckt, also
einerseits abgeschlossen, andererseits ist dieser Verschluss
durchldssig. Im Reagenzglas liegt der Schadel eines Vogels. Mit
dem Thermometer wird so deutlich wie in kaum einen anderen



Werk von Beuys darauf hingewiesen, dass Fett unterschiedliche
Aggregatzustdnde haben kann. In seiner festen Form ist es
einer der Energiespeicher, die von der Natur erfunden wurden.
Wird es fliissig und weiter erhitzt, kann es verbrennen und die
gespeicherte Energie wieder abgeben. Ich denke, dass man den
Begriff der Batterie mit dem Begriff Kunst bei Beuys synonym
setzen kann: Kunst speichert Ideen des Menschen, die andere
Menschen wieder in Energie umwandeln kdnnen. Sie gehen ins
Museum, setzen sich mit dem Werk auseinander und gehen
,mit neuer Energie” wieder aus dem Museum heraus, zuriick in
die Gesellschaft.

Das ,Bild” der Versuchsanordnung, ist in dieser Installation
auch ein Bild fiir Wissenschaft. Vielleicht fiihlen sich Wissen-
schaftler unter ihnen durch diese Behauptung provoziert.
Derart banale Gegenstande in derart unbeholfener Anordnung
sind doch eher eine Karikatur von wissenschaftlichem Arbeiten.
Doch wenn man die Anordnung unvoreingenommen ansieht
und die Materialien und beschreibt, dann kann man nur zu dem
Schluss kommen, dass es hier um eine - rein gedankliche -
Untersuchung Uber Leben, Lebensenergie, die Mdoglichkeit
diese Energie zu speichern und zu bewahren geht - das Fett -
und um den Tod. Als Quintessenz dieses Werkes, wie ich es
immer verstanden habe, kann man formulieren, Kunst ist eine
Wissenschaft vom Menschen. Beuys selbst hat dies meines
Wissens nicht so eindeutig in Worten ausgedriickt.

Damit sind wir schon im flieBenden Ubergang zum dritten
Begriff des Vortrags, dem ,Menschsein”. Wir meinen, uns selbst
zu kennen, aber das Gegeniiber ist fiir uns erst einmal nur eine
Oberflache, die wir in unserem Sinne interpretieren. Dies zu
lernen ist ebenso schwer, wie es fiir uns Erwachsene selbst-
verstandlich ist. Es ist so selbstverstandlich, dass wir allenfalls
dariiber nachdenken, wenn die Interpretation mal wieder fehl-
geschlagen ist. Ich spreche liber den Umgang der Menschen
untereinander. Sie sehen nun ein Werk, das sich erst seit
wenigen Wochen in der Kunsthalle befindet: Bill Viola (“1951),
Locked Garden, 1999/2000. Zwei Videofilme auf DVD gespei-
chert, die in Endlosschleife auf Flachbildschirmen abgespielt
werden. Diese Flachbildschirme haben Viola zu einer Reihe von
Arbeiten in den letzten zwei Jahren angeregt. Dass die Arbeit in
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der Kunsthalle im Saal der alten italienischen Malerei prasen-
tiert wird, ist dabei kein Zufall. Auf den zwei aneinander mon-
tierten Bildschirmen ist dank eines Sockels auf Augenhohe des
Betrachters jeweils das Brustbild eines Mannes und einer Frau
zu sehen. Viola, der bereits mit einer Reihe von Arbeiten gezeigt
hat, dass er sich nicht nur in der Kunstgeschichte gut auskennt,
sondern deren Bilder und Bildformen immer wieder fiir eine
zeitgendssische Bildsprache nutzen kann, spielt hier auf eine
der friihesten Formen des Portraits in der neuzeitlichen Malerei
an, das Diptychon, bei dem sich Mann und Frau gegeniiber
stehen - Bilder, die im 15. Jahrhundert wahrscheinlich zur Ver-
lobung oder Heirat gemalt wurden. Wenn sie sich ansehen, wie
Viola die Gesichter ausleuchtet, mit einem starken, Schatten
werfenden Schlaglicht von links, das aber durch einen Licht-
reflex von rechts gemildert wird, der die Képf vollplastisch in
Erscheinung treten lasst, dann wird deutlich, dass er zudem die
Tricks der Portraitmalerei spaterer Jahrhunderte geschickt ein-
setzt, um das, was er zeigen will, optimal in Szene zu setzen: die
Vieldeutigkeit der menschlichen Physiognomie.

Ich zeige lhnen eine Reihe von Momentaufnahmen, sozusa-
gen ,Stills” aus einem Film. Leider war mir vorab nicht klar, wie
sehr dieses Herausgreifen einzelner Momente die Wirkung der
Arbeit zerstort. Die Bewegung in extremer Zeitlupe ist unerlass-
lich fiir das Werk, und ich kann lhnen nur empfehlen es einmal
selbst in der Kunsthalle anzusehen. In circa zehn Minuten
durchlaufen Mann und Frau unterschiedliche emotionale
Stadien. Zu Beginn sind die Augen des Mannes geschlossen. Im
letzten Drittel der Spielzeit kommt es zur deutlichsten ,Kontakt-
aufnahme” der beiden, wenn sich die Frau scheinbar dem Mann
nebenan zuwendet. Ansonsten bleiben aber beide isoliert,
beziehungsweise es wdre einmal genauer zu analysieren, in
welchem Verhéltnis die beiden Bilder zueinander stehen. Die
Filme enden jedenfalls damit, dass Mann und Frau die Augen
schlielen und das Bild langsam in einer Schwarzblende ver-
schwindet.

Dazwischen zeige ich lhnen die Aufnahme eines Blattes mit
Profilzeichnungen und Silhouetten von Johann Caspar Lavater
(1741-1801) aus dem Museum fiir Kunst und Gewerbe,
Hamburg, das in den 1790er Jahren entstand. Das ist natiirlich



eine rein assoziative Verbindung. Wenn das Wort Physiognomie
fallt, denke ich an Lavater, der sich geradezu obsessiv mit der
Physiognomie beschaftigt hat, ohne dass die Physiognomik zu
einer eigenstandigen Wissenschaft geworden ware. Immerhin
wird von seinen Studien, die schon bei seinen Zeitgenossen hef-
tig umstritten waren, eine Entwicklungslinie tiber die polizei-
lichen Vermessungsmethoden im 19. Jahrhundert bis hin zu den
Rassetheorien des 20. Jahrhunderts gezogen. In unseren Tagen
findet diese Entwicklung eine neue Fortsetzung in den von
manchen begeistert ausgesponnenen Moglichkeiten der Bio-
metrik und der Kontrolle, die man mit dieser Technik tiber den
Menschen gewinnen kénne. Lavater wollte von der Physiogno-
mie auf den Menschen schlieBen und eine klar wertendes
System aufstellen, das nicht funktionieren konnte, weil diese
Wertung anders als die nichtwertende Typologie einer Merian
oder eines Linné immer subjektiv-interpretierend bleiben muss.
Darum kann es bei Viola nicht gehen. Aber der Gedanke an die
Physiognomie als ,Beinahe-Wissenschaft” kann uns vor Augen
fihren, wie schwierig die Interpretation des menschlichen
Gesichts ist. Tatsachlich spielt Viola in dieser Arbeit - und auch
in einigen vergleichbaren jlingeren Arbeiten - mit Umkipp-
effekten, dass man von einem Moment zum ndchsten nicht
mehr sagen kann, ist es ein Lachen oder ein Weinen, das wir
hier sehen. In Locked Garden wird mit diesem Effekt nur stel-
lenweise gespielt. Das hebt diese Arbeit aus der Reihe der
neuen Werke heraus und zeigt meiner Ansicht nach, dass sie
besonders spannend fiir ein klassisches Kunstmuseum wie die
Kunsthalle ist. Es wird ndmlich nicht nur mit der Darstellung von
Emotionen gespielt, sondern es laufen ganze Geschichten ab -
auch solche, die mit traditioneller Ikonografie etwas zu tun
haben. Man kann zum Beispiel - zumal wenn die entsprechen-
den Gemdlde in der Nachbarschaft hdngen - an Maria und
Johannes in der Szene unter dem Kreuz Christi denken und es
fanden sich sicherlich noch weitere Szenen, die in diesem Film
versteckt sind, zumal wenn man den Titel Verschlossener
Garten berlicksichtigt. Daneben geht es natiirlich auch um
Sehen und Gesehen werden, es geht darum, wie all diese
Effekte und Geschichten in unseren Képfen ablaufen, wahrend
der Film nur eine beschreibbare Abfolge von Gesichtsverande-
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rungen zeigt. Mit anderen Worten: Indem man sich die Zeit
nimmt, diese Arbeit anzusehen, ist man dabei, sich dariiber
Gedanken zu machen, was der Mensch ist, welches Bild man
sich selbst von seinem Gegeniiber macht und so weiter. Ein
nicht gerade kleines Themenfeld ist damit angeschnitten, das
den Betrachter weniger zu Antworten fiihrt, als vielmehr zu
einer Kette spannender Fragen, die zumindest fiir heute Abend
offen bleiben missen.

Damit bin ich beinahe am Ende und hoffe, dass Sie jetzt nicht
enttauscht sind, dass der Vortrag nicht die zahlreichen aktuel-
len kiinstlerischen Positionen vorgefiihrt hat, die sich mit
Strategien oder auch Ergebnissen der Wissenschaft beschafti-
gen, diese aufgreifen, umdenken, persiflieren oder auch kon-
terkarieren. Diese in den letzten zehn Jahren besonders viru-
lenten Positionen werden zum Beispiel in der Zeitschrift Kunst-
forum Band 144 (Marz/April 1999) unter dem Motto Dialog und
Infiltration. Wissenschaftliche Strategien in der Kunst ausfiihr-
lich vorgestellt.

Daneben gibt es aktuelle Projekte, wo auch von Seiten der
Wissenschaft die Kunst heran- und einbezogen wird, die ich
hier hatte vorstellen kénnen: Zum Beispiel das Projekt Art and
Brain, das vom Forschungszentrum Jiilich und dem Deutschen
Museums Bonn gemeinsam betrieben wird oder den Stipen-
dien des Hanse Wissenschaftskollegs - einem gemeinschaft-
lichen Projekt der Universitdten Bremen und Oldenburg -
die auch Kiinstlern zugedacht werden. Dort waren in den
letzten Jahren Olaf Nicolai, Hermann Pitz und Raimund Kummer
als Stipendiaten eingeladen, sich mit (natur-)wissenschaft-
lichem Arbeiten und Denken auseinander zu setzen und mit
dem Blick des AuBenstehenden eine neue Perspektive zu ge-
winnen.

Ich wollte nicht einfach nur ein paar dieser Positionen her-
ausgreifen und vorstellen, was sicherlich einen spannenden
Vortrag hatte ergeben kdénnen. Vielmehr wollte ich versuchen,
mit den gezeigten Werken einige grundsatzliche Aspekte der
Kunst herauszuarbeiten, anhand derer die Position der Kunst
gegeniiber der Wissenschaft diskutiert werden kann. Diese
Position kann man - meiner Meinung nach - als einen zentra-
len Part im Kanon der ,Human Science” beschreiben, wie sie



Facher ubergreifend im englischen Sprachraum verstanden
wird. In der Kunstwissenschaft wird derzeit versucht, diese
Herausforderung, alte Denkmuster zu lberwinden, anzuneh-
men, und das eigene Fach zu einer Bild-Anthropologie umzu-
wandeln, wie Hans Belting dies in seinem jiingsten Buch nennt.

Lassen Sie mich zum Schluss einige Gedanken und Fragen
Revue passieren. Die Vereinfachung, dass die Wissenschaft fort-
schrittsorientiert sei und die Kunst fiir Bewahrung stehe, lasst
sich wohl kaum aufrecht erhalten. Das zeigen nicht zuletzt die
hier vorgestellten Arbeiten fiir den Bereich der Kunst. Fiir den
Bereich der Wissenschaft ist in den letzten Jahren und Jahrzehn-
ten ein zunehmendes Interesse an ihrer eigenen Geschichte
festzustellen.

Lasst sich das Verhaltnis von Kunst und Wissenschaft heute
auf die Formel bringen: Die Wissenschaft sucht Antworten, die
Kunst stellt Fragen? In der Wissenschaft geht es um Begriffe -
um Abstraktion. In der Kunst geht es um Anschauung (was sich
nicht allein auf die Augen bezieht). Doch lasst sich dieser Auf-
teilung ein Satz von Immanuel Kant entgegen halten: ,Begriffe
ohne Anschauung sind blind und Anschauungen ohne Begriffe
sind leer”

Tritt die Kunst in der europdisch/westlichen Kultur immer
mehr an die Stelle der Religion? Oder legt sie gerade den
unwiederbringlichen Verlust der Sinnstiftung blof3? Indem sie
uns Uber unser Menschsein reflektieren lasst, kann man wohl
paradoxerweise beide Fragen bejahen.

Ich méchte daher mit dem Zitat einer Kiinstlerin enden, das
noch einmal deutlich zeigt, dass es heute Abend nicht um
fertige Antworten gehen sollte, die man zufrieden mit nach
Haus nehmen, aber auch schnell vergessen kann. Auf die Frage
nach der Funktion der zeitgendssischen Kunst antwortete die
tiirkisch-deutsche Kiinstlerin Ayse Erkmen: ,Die Antworten
nicht kennen, Fragen nicht beantworten, Fragen nicht stellen,
auf die es Antworten gibt.”
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Heinz-Otto Peitgen

JRisse im mathematischen Weltbild:
Kunst und Wissenschaft im 20. Jahrhundert”

(Der Autor benutzte wihrend seines Vortrages zahlreiche Bilder,
Filme, Computeranimationen, Musik- und Tonbeispiele, sowie phy-
sikalische Experimente, die sich nicht wiedergeben lassen. Der
Tonbandmitschnitt wurde so redigiert, dass die Argumentation
fiir den Leser erschlieSbar wird. Wegen der Lénge des Dokuments
musste gekiirzt werden. Auf gréfiere Auslassungen wird hinge-
wiesen.)

In der Einleitung mochte ich lhnen erzahlen, was die Chaos-
Theorie eigentlich bewirkt hat und warum sie nicht nur fiir die
Wissenschaftler, insbesondere die Naturwissenschaftler, son-
dern fiir alle von ganz besonderer Bedeutung sein kénnte. Und
dazu habe ich einige Zeugen mitgebracht, und mein erster
Zeuge ist ein Physiker, den Sie vom Namen her vielleicht ken-
nen: Gerd Binnig, Nobelpreistrager fiir Physik, 1986, Chaos-
Forschung, das interessanteste Forschungsgebiet, das es
gegenwartig gibt. Ich bin davon {iberzeugt, dass die Chaos-
Forschung eine dhnliche Revolution in den Naturwissenschaf-
ten bewirken wird, wie es die Quantenmechanik getan hat. Nun
will ich nicht versuchen, die Quantenmechanik noch mal ganz
schnell zu erklaren, aber Sie wissen, dass die Quantenmechanik
damit zu tun hat, verwundert dariiber zu sein, dass im Mikro-
kosmos die Dinge ganz anders sind als im Makrokosmos, dass
man in diesem Mikrokosmos nicht mal sagen kann, wo ein
Gegenstand, sagen wir ein Teilchen, zu einem bestimmten
Zeitpunkt ist, sondern nur noch dariiber reden kann, wie die
Teilchen, mit Wahrscheinlichkeiten ausgestattet, verteilt sind.
Und das, wissen Sie, hat unser Weltbild, jedenfalls was das
mikroskopische Weltbild angeht, in den 20er Jahren des letzten
Jahrhunderts machtig aufgeriittelt und verandert. Und nun sagt
Gerd Binnig, die Chaos-Forschung macht etwas Ahnliches in
dieser Zeit. Und zunachst denkt man, das sei vielleicht nur eine
dhnlich bedeutende, grundlegende Entwicklung, aber ich moch-



te Ihnen ein bisschen zeigen, dass die Chaos-Forschung in der
Tat mit der Quantenmechanik etwas zu tun hat, ohne dass Sie
jetzt eine Physik- oder Mathematik-Vorlesung erwarten miis-
sen. Nun lassen Sie mich anfangen, und vielleicht sage ich ganz
kurz, was eigentlich Gerd Binnig selber gemacht hat. Denn er
ist kein Chaos-Forscher, bis heute nicht, und er hat seinen
Nobelpreis fiir etwas ganz anderes erhalten, was in der Tat
etwas zu tun hat mit den mikroskopischen Strukturen. Das, was
wir hier im Bild sehen, ist der Apparat, fiir den er den Nobel-
preis bekommen hat, es ist ein sogenanntes Tunnel-Elektronen-
Mikroskop. Und damit kann man Dinge machen, die man vor
Gerd Binnig eben nicht konnte, man kann in die kleinsten
Zwischenrdume der Materie hineinschauen. Das, was Sie hier
sehen, ist ungefahr 12 Atome weit und 12 Atome breit - es
handelt sich um die Oberflache von einem Stiick Silizium - Sie
wissen, das ist das Zeug, aus dem die Rechner-Chips gemacht
werden, und es ist wichtig zu wissen, dass dieses Stiick Silizium
sehr stark unterkiihlt wurde, damit die Warmebewegung der
einzelnen Atome praktisch unterbrochen wurde. Und wenn
man das dann durch dieses Tunnel-Elektronen-Mikroskop dar-
stellt, dann kann man etwas sehen, was man sich bislang nur
vorstellen konnte, ndmlich dass die Atome sich in einer wun-
derschonen, regelméafligen Geometrie zusammensetzen -
etwas, das man vorher postuliert hatte, kann hier jetzt tatsach-
lich gesehen werden. Die Bedeutung von dieser Maschine, von
einem solchen Tunnel-Elektronen-Mikroskop, geht weit lber
das Visualisieren hinaus: Die Bedeutung liegt in etwa zum
Beispiel in der Entwicklung dieses fulminanten neuen Gebietes
der Nano-Technologie, mit der man nicht nur in die feinsten
Strukturen der Materie hineinschauen kann, sondern diese
auch manipulieren kann, eben mit diesem Tunnel-Elektronen-
Mikroskop. Nun, wenn man das Stiick Silizium, von dem ja diese
Aufnahme stammt, erwdarmt, dann kommt die Warmebewe-
gung der Atome in Gang, und dann werden diese wunderscho-
nen Geometrien, die Sie hier sehen, verlassen, und trotzdem
kann man dann wieder eine Aufnahme anfertigen, und wenn
man diese Aufnahme dann noch kiinstlich mit Farben versieht,
die nicht wirklich sind, also Kunstfarben sind, dann erhalt man
ein solches Bild. Und das ist eine faustdicke Uberraschung,
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denn dieses Bild sieht liberhaupt nicht so aus wie etwas aus
dem Mikrokosmos, sondern es sieht so aus wie etwas aus dem
Makrokosmos; es sieht so aus wie eine Berglandschaft irgend-
wo im Westen der USA. Es ist aber eine authentische Aufnahme,
tunnelelektronenmikroskopische Aufnahme, der Oberflache
von einem, nun erwarmten, Stiick Silizium. Und damit kann
man einen kleinen Witz machen, einen Witz, den mein Freund
Richard Voss, der dieses Bild gemacht hat, sehr gerne erzahit.
Sie wissen ja, dass im Englischen Silizium Silicon heif8t, und Sie
wissen, im Silicon Valley, da werden diese Chips gemacht, und
so kénnte man sagen, das, was Sie hier sehen, ist tatsachlich
eine absolut authentische Ansicht von Silicon Valley. Nicht, das
ist der kleine, bescheidene Witz, der aber schon etwas zeigt,
namlich zeigt, es gibt merkwirdige Verbindungen zwischen
Mikrokosmos und Makrokosmos, und das hatte ich ja schon
angedeutet in meinen ersten Satzen.

Nun will ich meinen zweiten Zeugen aufrufen: Pythagoras
von Samos. Haben Sie keine Angst, ich werde jetzt nicht abglei-
ten in eine mathematische Vorlesung. Ich mochte lhnen die
These ausarbeiten, dass tatsachlich das, was Pythagoras grund-
gelegt hat, in seiner Philosophie, in seiner Weltanschauung, in
seiner Sicht, was eigentlich Wissenschaft ist und leisten kann,
bis heute wirkt. Ich mdchte seine Sicht der Dinge in einem ganz
kleinen Satz zusammenbringen, und dieser Satz ist: Alles ist
Zahl. Dariiber kdnnte man stundenlang reden, das ist eine ganz
spannende Geschichte, wenn man das liest, was man (ber
Pythagoras heute noch lesen kann. Ich muss vorausschicken,
man kann von ihm selber nichts lesen, es gibt absolut keine
Schriften, die auch in vielleicht abgeschriebener Form, auf ihn
zuriickgehen, man kann nur tber ihn lesen, das heif3t durch
seine Zeitgenossen und die Nachfolgenden, die seine Philo-
sophie weiter ausformuliert haben und Uber ihn berichtet
haben. Nun, diese Idee, alles ist Zahl, kann man an verschie-
denen Stellen ansetzen. Ich werde vielleicht mal den Ansatz
nehmen, der mir als Naturwissenschaftler am nachsten liegt,
und das bedeutet, dass seit der Antike bis heute eigentlich
Naturwissenschaft bedeutet, in den sténdig sich verdndernden
Phdnomenen der Natur das zu finden, was bleibt. Die Gesetze,
die Regelmafigkeiten, die Ordnung, das, was einem eine



Chance gibt, eine Vorhersage zu machen, was passieren wird.
Das ist das Bestreben, und dazu gibt es viele Moglichkeiten.
Und Pythagoras hat eben in sehr, sehr visionarer Weise gesagt,
das einzige, was wirklich bleibt in der Natur, an das wir uns hal-
ten konnen, das sind die Elemente der Natur, und die meinte
er in einem ganz abstrakten Sinne, und nannte sie Zahlen. Die
Zahlen waren fiir ihn nicht die Zahlen 1-2-3 oder 3,7, sondern
etwas sehr viel Abstrakteres, eben die Elemente, die die Natur
zusammenhalten, ihre Gesetzmafligkeiten, die die Ordnung, die
erkennbare Ordnung der Natur, erlauben. Und dafiir hat er uns
viele Beispiele in seinen eigenen Forschungen gegeben, zum
Beispiel die Geometrie. Die Geometrie war fiir ihn nur ein
Anwendungsfall dieser Konzeption, dass die Zahlenproportio-
nen irgendwie die Welt in ganz merkwiirdiger Weise konstitu-
ieren. Der Satz von Pythagoras war fiir ihn nicht so sehr ein
Satz, der gebréuchlich war, der niitzlich war, wie fiir die Agypter,
von denen er diesen Satz tatsdchlich gelernt hatte, sondern
diese ldee, dass 32 plus 42 gleich 52 war, also diese eigenartige
Gesetzmatfligkeit von Zahlen, das faszinierte ihn. Nun, neben
Geometrie hat er viele viele andere Dinge erforscht und unter-
sucht, und ein Gebiet, das Sie sicher alle kennen, ist die Musik,
das Monochord. Die |dee, zu verstehen, was die Harmonien
bedeuten, das, was wohl klingt, und so geht die Idee, das
Konzept, die exakte wissenschaftliche Formulierung einer
Oktave, auf ihn zurlick. Das exakte mathematische Verstehen
der Proportionen der Schwingungsverhaltnisse einer Saite, die
eine Terz oder eine Quinte erzeugen, geht auf ihn zurtick. Die
Idee, eine Oktave zu unterteilen, wenn man in Terzen und
Quinten denkt, geht ebenfalls auf ihn zuriick. Manche von lhnen
kennen diesen wunderschonen Begriff des pythagordischen
Kommas, der so eine kleine Ungenauigkeit in der Stimmung
zum Beispiel eines Klaviers bedeuten kann, mit dem man tber
Jahrhunderte zu kdmpfen hatte, und diesen Kampf hat man
eigentlich erst zu Zeiten Bachs einigermafien gel6st, und so ist
ja ,Das Wohltemperierte Klavier” entstanden, und diese wun-
derschone Sequenz von Kompositionen von Bach, die zeigen,
es gibt eine Stimmung vom Klavier, die es erlaubt, alle Tonarten
in gleich harmonischer, wohlklingender Weise in einer einzigen
Stimmung spielen zu konnen. Das sind Dinge, die in ganz
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fundamentaler Weise auf Pythagoras zuriickgehen, und sie sind
tief, sie sind nicht oberflachlich, und sie bedeuten bei ihm
immer mehr als nur die Mathematik. Sie bedeuten bei ihm das
Verstehen der Zusammenhédnge, und er sieht eben in den
Zahlen das, was man festhalten kann, was einem die Richtung
weist.

Nun, ich will ein bisschen weiter ausholen, und dafiir Pytha-
goras nicht mehr direkt persénlich verantwortlich machen, aber
die These aufstellen, dass die Kommunikation, die Sprache, ins-
besondere die Sprache in den westlichen Kulturrdumen, die
sich reduzieren lasst auf ein Alphabet von 25 oder dhnlich vielen
Buchstaben, auch in diese Konzeption einer Welt passt, die
Pythagoras mit ,alles ist Zahl” formuliert. Das wird Ihnen ein
bisschen banal vorkommen, tberhaupt wird lhnen das wahr-
scheinlich so gehen, dass Sie sagen, das ist doch klar, dass man
eine Sprache mit Buchstaben machen muss. Und was soll daran
besonders sein? Dazu méchte ich Ihr Augenmerk etwa auf die
chinesische Sprache richten, von der Sie ja wissen, dass sie
nicht buchstabenorientiert ist, sondern bildzeichenorientiert
ist, und von der Sie vielleicht wissen, dass es etwa eine Grofden-
ordnung von 50.000 verschiedenen gibt, und von der Sie viel-
leicht wissen, dass sie aufbaut, im Sprechen, auf Phonemen,
und davon gibt es etwa 500. Phoneme wie ,tsing” oder ,tse”
oder ,sang” - einsilbige Phoneme, in der Zahl etwa 500, und
jedes dieser einsilbigen Phoneme korrespondiert zu im Durch-
schnitt 100 Bildzeichen. Und das bedeutet, wenn man chine-
sisch liest und die Bildzeichen vor sich hat, dann gibt es eine
unglaubliche Vieldeutigkeit der Moglichkeiten der Bedeutung.
Und diese Vieldeutigkeit muss interpretiert werde, das heifit,
jemand, der chinesisch liest, muss standig interpretieren, das
heifit ja, der gedankliche Vorgang der Rezeption ist mit einer
ganzheitlichen Interpretation beschéftigt, und das Wort ganz-
heitlich ist ganz wichtig, sonst kann man den lokalen Text tiber-
haupt nicht verstehen, sonst hat er vielfaltige Bedeutungen,
von denen man nicht wei3, welche gemeint war. Dass es so
etwas gibt, ist eigentlich unvorstellbar, wenn man nur das
Alphabet kennt, aber ein Kennzeichen, das sich in unserem
Kulturkreis so festgesetzt hat wie ein Dogma, ndmlich dass sich
Komplexitat auflésen lasst durch Elemente, und diese Elemente



sind Zahlen oder Buchstaben. Natiirlich sind Buchstaben auch
Zahlen - denken Sie an das Morsealphabet, abc kodiert in
Punkt und Strich, Punkt und Strich, Null oder eins, also Zahlen.
Genug davon. Technik, so wie wir heute Technik interpretieren,
das ist die Inkarnation des Konzepts ,alles ist Zahl”. Wissen-
schaft im heutigen Sinne erst recht, und dariiber will ich ein
bisschen mehr sagen. Musste das so sein? Ist nur eine einzige
Technik, ndmlich die Technik, die wir heute haben, denkbar? Ist
nur eine einzige Wissenschaft, namlich die, die wir heute leben
und fiir verniinftig halten, auf die wir unsere Ratio setzen,
denkbar, oder wdren andere mdglich? Nun, ich méchte die
These aufstellen, das hat mit einer Entwicklung zu tun, die strin-
gent gefasst werden kann in diesem knappen und an sich ja
kaum wahren, weil er zu knapp ist, Satz ,alles ist Zahl". Es geht
so weit, dass in den heutigen Wissenschaften, etwa der Gehirn-
forschung - unsere Gehirnforscher sagen selbst, das, was uns
darstellt, die Vorgdnge im Gehirn, seien letztlich reduzierbar auf
Zahlen und ihr Zusammenspiel, auf mathematisch, physikali-
sche, bio-chemische Gesetze, auf Zahlen.

Ich rufe meinen dritten Zeugen auf: Leonardo und ich bin
ganz sicher, dass Sie alle dieses Bild kennen - eins der ja wirk-
lich besonderen Bilder, die uns wahrscheinlich fiir alle Zeiten
begleiten werden, wie die Fugen von Bach. Und ich frage: Wer
von lhnen weif3, was dieses Bild (die Umrisse einer mensch-
lichen Gestalt, die mit ausgestreckten Armen und Beine inner-
halb eines Kreises und eines Quadrates gezeichnet ist) bedeu-
tet? Was hat Leonardo bewogen, eine solche Zeichnung anzu-
fertigen? Ich muss gestehen, ich wusste das bis vor einem Jahr
nicht. Natirlich kannte ich das Bild, ich hatte es unendlich oft
gesehen; es wird ja inzwischen sogar fiir Werbung missbraucht,
aber ich wusste nicht, was es bedeutet. Und durch einen Zufall,
der mit Pythagoras zu tun hat, und einer persénlichen Bekannt-
schaft mit einem Architekten, der mir ein Buch geschenkt hatte,
kam das plotzlich ins Leben in meinem eigenen Bewusstsein,
und das hat zu tun mit dem Namen des Bildes. Das Bild heif3t
,Der Vitruvianische Mann”, wenn man es ins Deutsche {iber-
setzt, und ich muss gestehen, dass ich so dumm war, dass ich
dachte, Vitruv hort sich ja an wie irgendeine italienische
Landschaft. Also, der vitruvianische Mann ist wahrscheinlich ein

31



32

Mann aus dieser Landschaft. Wissen Sie, warum es ,Der
Vitruvianische Mann” heif3t? Es heif3t ,Der Vitruvianische Mann”
nach dem rémischen Architekten Vitruv, der im 1. Jahrhundert
vor Christus gewirkt hat, und acht Bande uber Architektur
geschrieben hat, die in Abschriften bis heute erhalten sind. Und
wenn Sie irgend etwas Authentisches aus dieser Zeit lesen wol-
len, was weit (iber die Architektur, die Wissenschaft, die
Soziologie, die Psychologie, die Religion hinausgeht, dann miis-
sen Sie Vitruv lesen, denn er behauptet, und arbeitet das aus,
dass fiir gute, niitzliche, harmonische, schéne Architektur alles
wichtig ist, und er begriindet das, bis hin zur Astronomie. Und
das ist ungeheuer spannend zu lesen, und es ist, librigens ging
mir das, als ich das Buch las, zum ersten Mal durch den Kopf,
eine unglaubliche Sache, dass es wirklich so etwas gibt wie
Unsterblichkeit. Da schreibt jemand etwas, hundert Jahre vor
Christus, und ich kann das zweitausend Jahre spater lesen, und
das, was er gedacht hat, kommt plétzlich hier oben wieder rein
und bewegt sich da, und bewegt in mir etwas. Das ist eine ganz
merkwiirdige Art von Unsterblichkeit, und das ist das, was mich
an diesem Mann zundachst einmal fasziniert hat, und der fragt,
wie denn die Proportionen, also die Rhythmen, die Geometrien
der Architektur zu wahlen seien, damit ein dsthetisches, aber
auch gebrduchliches, niitzliches Werk entsteht, und schreibt
Uber Seiten von der Notwendigkeit, ein Skalensystem, also ein
System von Zahlen zu finden, mit denen man das machen kann,
an das man sich halten kann, und er sagt, das sei abzuleiten aus
den menschlichen Proportionen. Und er stellt ein Ratsel, ndm-
lich das Ratsel, einen Menschen gleichzeitig in einem Quadrat
und in einem Kreis zu zeichnen. Und das ist das, was Leonardo
als erster wirklich richtig schafft. Viele vor ihm haben das ver-
sucht, aber keiner liberzeugend. Und nun wollen wir ein biss-
chen weiter gehen und uns fragen, warum eigentlich Kreis und
Quadrat? Sie kdnnen es ja an meiner Zeichnung schon sehen,
das hat einen ganz einfachen, antiken Grund: Quadrat und Kreis
waren einerseits die perfekten Geometrien, und andererseits
hatten sie tiefe symbolische Bedeutung, wie zum Beispiel das
Quadrat alles Irdische, alles an die Erde gebundene subsu-
mierte, und der Kreis alles, was man mit Kosmos bezeichnen
kénnte; tGbrigens geht das Wort Kosmos selbst auf Pythagoras



zuriick. Nun, damit wird die Aufgabe klar: Den Menschen in der
kosmischen Welt, der Religion, der Visionen, und den Menschen
in der irdischen Welt, der Arbeit, gleichzeitig einzufangen, soll-
te die richtigen Proportionen schaffen fiir das, was ein Haus
sein muss, namlich nitzlich, irdisch und schén und animierend
kosmisch. Eine wunderschone ldee, der Leonardo offenbar
angehangen hat und dann dieses wunderschéne Blatt gemacht
hat.

Mein nachster Zeuge ist Galileo, ein Zeitnachbar von
Leonardo. Er hat als eine seiner wichtigsten Leistungen etwas
ganz Banales gemacht, er hat die Bewegung eines Pendels,
eine Eisenkugel hangt an einem Faden von der Decke und wird
losgelassen und pendelt dann munter hin und her und kommt
irgendwann zur Ruhe, nicht beschrieben mit Worten und
Satzen, so wie die Naturwissenschaft bis zu jener Zeit vorge-
gangen war, sondern er hat ein mathematisches Gesetz formu-
liert, eine mathematische Gleichung etabliert, und in diesem
mathematischen Gesetz konnte er Fragen beantworten wie:
Was passiert, wenn etwa die Masse der Kugel grof3er oder klei-
ner ist, oder was passiert, wenn der Faden langer oder kiirzer
ist. Ohne das Experiment laufen zu lassen, konnte er aus dem
Gesetz erkldren, was passiert. Und damit ist er der Vater der
modernen Naturwissenschaften, namlich der Naturwissen-
schaften, die sagen, wenn wir weiterkommen wollen, und das
ist ganz im Sinne von Pythagoras zu sehen, in den Wissen-
schaften, dann geht das nur mit der Mathematik. Und das ist
keine Interpretation von mir, sondern das kann ich belegen, und
dazu mdchte ich lhnen ein Zitat vorlegen von 1623 von Galileo
selbst, der sagt in sehr emphatischer Weise: ,Philosophie ist
geschrieben in diesem grofien Buch, ich meine das Universum.
Man kann es nicht lesen, ohne seine Sprache zu verstehen. Es
ist geschrieben in der Sprache der Mathematik, und seine Buch-
staben sind Dreiecke, Kreise und andere geometrische Figuren.
Ohne diese kann man nicht ein einziges Wort verstehen. Ohne
diese irrt man umher wie in einem dunklen Labyrinth.” Also ein
ganz emphatisches und klares Bekenntnis einer Vision, die sagt,
Schluss mit der alten Art Naturwissenschaft zu treiben, die neue
Naturwissenschaft kann nur darin bestehen, strikt und streng
zu mathematisieren, und die Natur ist Mathematik. Eine sehr
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konsequente Haltung, mit der viele ein Problem haben, heute
noch. Und ich will lhnen vielleicht ein bisschen mehr Griinde
dafiir geben, warum man damit ein Problem haben koénnte,
aber so ist eben die Geschichte verlaufen. Ubrigens, nur als
Nebensatz, dass die Mathematik in ganz bemerkenswerter
Weise geeignet ist, die Natur zu beschreiben, in ganz vielen vie-
len Féllen, das ist lhnen ja klar, das ist ja gerade, man kdnnte
sagen, die moderne Naturwissenschaft in einem Satz. Und das
ist eine ganz eigenartige Sache, denn einerseits ist ganz klar,
dass die Mathematik von uns geschaffen ist, wir haben die
Mathematik gemacht, und andererseits passt die Mathematik
so unglaublich gut auf das, was wir nicht gemacht haben, nam-
lich die Natur. Und damit kénnte man sagen, vielleicht gibt es
die Mathematik auch auBerhalb von uns, weil sie ja so gut auf
die Natur passt. Und vielleicht haben wir sie gar nicht geschaf-
fen, sondern sie nur entdeckt. Verstehen Sie? Das ist eine sehr
interessante Frage, die ich nicht weiter verfolgen will. Fiir
Galileo war das keine Frage, der war ganz niichtern und sagte,
Mathematik ist die einzige Chance, aus dem Labyrinth der
Naturphdanomene herauszukommen.

Und nun habe ich einen nachsten Zeugen mitgebracht, und
das ist der grof3e Kepler, den Sie natiirlich alle kennen als den
Mann, der uns die Keplerschen Gesetze geliefert hat, der uns
also gelehrt hat, dass die Planeten um die Sonne und auf
Bahnen laufen, die elliptisch sind. Und dazu will ich ein bisschen
weiter ausholen, denn das scheint mir, ganz im Sinne dieser
pythagordischen Welt, von ganz entscheidender Bedeutung zu
sein fiir das, was wir heute sind. Und das geht so, dass zunachst
einmal, auch im Sinne der Wiedergeburt antiken Denkens,
Kopernikus formuliert, dass die Planeten auf Kreisbahnen um
die Sonne zentriert laufen, was im Mittelalter véllig verloren
und vergessen war, aber auf antikes Denken zuriickging. Das
konnte man damals nicht beweisen durch astronomische Be-
obachtung, sondern das konnte man nur begriinden oder glau-
ben. Und nun kommt also Kepler und will aus diesem Labyrinth
des nur Glauben-Kénnens hinaus. Und ganz Galileo und
Pythagoras folgend, findet er eine Methode, die rein mathe-
matisch begriindet, warum Kopernikus recht hat. Es ist eine
unglaublich schéne Verbindung von antikem und modernem



Denken, eine wunderbare, dsthetische Uberlegung. Zunéchst
will ich Sie erinnern, dass in jener Zeit nur sechs Planeten
bekannt waren, und die habe ich lhnen, damit man sie sich
merken kann, noch mal mit einem Spruch versehen - die drei
unteren also erst sehr viel spater, Pluto erst 1930. Und nun
erkldre ich lhnen, was Kepler gemacht hat. Eine unglaubliche
Geschichte! Die jedesmal, wenn ich sie erzdhle, mir Schauer den
Riicken runterlaufen lasst, weil sie so unglaublich schon ist.
Sie ist versteckt in diesem Bild, das Sie wahrscheinlich auch alle
schon einmal gesehen haben, und in diesem Bild sehen Sie
zundchst einmal eine Anordnung geometrischer Figuren, die in
sich schon schon ist, aber was bedeutet sie? Nun schauen wir
uns mal an, was Sie sehen - Sie sehen Kugelschalen, kleine und
grofle, und dann sehen Sie bestimmte geometrische Korper.
Diese Korper sind hier oben noch einmal versammelt in einer
antiken Darstellung - es sind die fiinf platonischen Kérper. Nun
miissen Sie wissen, dass schon die Antike, die Griechen wuss-
ten, wenn man Korper sucht, die eine ganz besondere Regel-
mafBigkeit haben, und zwar die RegelmaBigkeit, dass sie be-
grenzt sind in kleinen Seitenflachen, die regelmafiige Vielecke
sind, also ein Dreieck, ein Quadrat, ein Fiinfeck, ein Sechseck,
ein Siebeneck oder was auch immer, dann gibt es nur fiinf Mog-
lichkeiten. Es gibt nur fiinf. Das wussten die antiken Griechen,
das wussten sie nicht nur, sondern sie konnten es sogar streng
mathematisch beweisen und fanden das unglaublich, dass es
nur fiinf gibt, dass es also irgendwie in dieser Vielzahl von denk-
baren Moglichkeiten nur fiinf wirkliche gibt. Und das sind die,
die hier verzeichnet sind, der Oktaeder, der Tetraeder, der
Dodekaeder, der Wiirfel und der Ikosaeder, und Sie sehen, es
kommen als Seitenflachen in regelmafliiger Form nur das Drei-
eck, das Quadrat fiir den Wiirfel, und das Fiinfeck fiir den
Dodekaeder, und das sind alle méglichen. Und das fanden die
Griechen und die Antike in vielfaltigen Auspragungen, die sich
Uber die Zeit immer wieder gewandelt haben, so wichtig, dass
sie daraus wirklich so etwas wie, ja fast religionsverbundene
Vorstellungen entwickelten, die zum Beispiel bedeuteten, dass
der Oktaeder etwas mit Luft zu tun hat, Tetraeder Feuer, Dode-
kaeder Universum, Kubus Erde, Quadrat, das passt gut, lko-
saeder Wasser, und es gibt sogar eine Theorie von Aristoteles,
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die erklart, wie man die ganze Welt mit diesen fiinf Kérpern
erkldren kann. Und dann spielen eben diese Interpretationen
eine zentrale Rolle. Das macht Kepler nicht mehr, denn Kepler
ist erstens Christ und zweitens ja schon ein richtiger moderner
Naturwissenschaftler, also so tief greift er nicht zuriick in
mythologische Vorstellungen, aber doch ein bisschen, indem er
namlich glaubt, dass diese Koérper ganz besonders sind und
dass man mit dieser Besonderheit eben diese unglaubliche
Frage, was ist unser Kosmos?, beantworten kann. Warum aber
hat sich Kepler ausgerechnet so bemiiht, Mathematik zu trei-
ben in dieser Frage, namlich wie ist das Planetensystem?
Warum nicht etwas Spannendes auf der Erde, da gibt es doch
geniigend viele physikalische Probleme zu I6sen, auch in jener
Zeit. Warum ausgerechnet das? Das hat damit zu tun, dass in
diesem Ubergang, also auch noch Kepler und Galileo und viele
viele nachfolgende Wissenschaftler, Wissenschaft ganz stark
auch noch verwoben war mit Vorstellungen, die man als astro-
logisch bezeichnen darf. Und das ist sehr merkwiirdig, ein
Widerspruch an sich, dass namlich Menschen, die einerseits die
Begriinder der modernen Naturwissenschaften sind, also der-
jenigen, die sagen, Astrologie ist eine Sache und Astronomie
eine andere, und die beiden haben nichts miteinander zu tun,
es sei denn, man konstatiert, dass es in beiden Féllen um die
Himmelskorper geht. Dass aber diese Menschen noch ganz
stark auch astrologisch gepragt waren und geglaubt haben,
motiviert waren, und deshalb war diese Frage, das Planeten-
system zu verstehen in mathematischer Weise auch astrolo-
gisch motiviert. Wer das Planetensystem mathematisch be-
schreiben und berechnen kann, der hat auch etwas in der Hand,
was von grolem astrologischen Nutzen ist - eine ganz starke
Motivation in jener Zeit. Kepler fand, dass die Proportionen, der
Durchmesser zueinander, also die Proportionen, die Verhalt-
nisse, ganz im pythagoraischen Sinne die Zahlenproportionen,
mit den damals bekannten, von Tycho Brahe gemessenen,
astronomisch gemessenen Zahlenproportionen, erstaunlich gut
Uibereinstimmen. Damit ist die Richtigkeit des kopernikani-
schen Systems bewiesen, und das ist etwas ganz Unglaubliches.
Jemand hat diese schwerste Frage, die damals denkbar war,
namlich, was ist unser Kosmos, geldst mit rein mathematischen



Mitteln, mit einer rein mathematischen Konstruktion, ganz im
Sinne von Pythagoras, ganz im Sinne von Galileo. Das ist das
Bedeutende. Und nun wissen Sie aber, dass die Geschichte
weitergeht, namlich so, dass Kepler mit der Ubereinstimmung
seines Modells mit den wirklichen Messungen nicht ganz
zufrieden ist, und das lasst ihm keine Ruhe, und so schafft er
irgendwann einen Ausgleich, und er verladsst die Kreisbahnen
und macht die elliptischen Bahnen, und das war fiir ihn ganz
schwer, weil das ein Weggehen war von den perfekten Geo-
metrien, es war liberhaupt nicht vorstellbar, dass Planeten auf
etwas anderem laufen als auf Kreisbahnen. Aber er macht das,
wie Sie wissen, und formuliert also sein System, das Keplersche
System, und schafft damit ein neues Problem, ndmlich: warum
ist denn das richtig? Das macht die Sache noch schwieriger. Und
nun kommt Newton. Und das ist etwas, was mir ganz wichtig
ist, weil ich selber véllig falsch informiert und erzogen worden
bin. Ich war ein ziemlich leidenschaftlicher Schiiler in Mathe-
matik und Physik, und habe das ja auch studiert, aber ich habe
Uber zwei Jahrzehnte nicht wirklich gewusst, warum Newton in
seiner Zeit so beriihmt war. Das ist ja eine Sache, warum er
heute so beriihmt ist, aber warum war er in seiner Zeit so
beriihmt? Namlich gar nicht fiir das, was wir immer sagen, die
Erfindung der Infinitesimalrechnung. Nein, dafiir tGberhaupt
nicht. Das hat er namlich fast verschwiegen, das hat er fast
geheim gehalten. Er war fiir etwas ganz anderes beriihmt, und
das war die Tatsache, dass es ihm gelang, aus dem Postulat der
Existenz einer Schwerkraft mit rein mathematischen Mitteln zu
beweisen, dass dann die Keplerschen Gesetze notwendig fol-
gen. Das ist unglaublich. Dass aus dem Postulat der Existenz
einer Schwerkraft die Keplerschen Gesetze, also der Bau des
Planetensystems notwendig folgt. Das ist das, was Newton
gemacht hat, und das hat ihn lber Nacht weltberiihmt
gemacht. Ubrigens zunéchst besonders hier auf dem Kontinent,
besonders driiben bei Leibniz in Braunschweig auch lacherlich
gemacht. Leibniz, sein grofler Gegenspieler, wie Sie wissen, hat
tatsachlich gesagt, Newton, das ist gar kein Wissenschaftler,
das ist ein Zauberer, ein Zauberer in dem Sinne, dass er hier
etwas wie die Schwerkraft ins Spiel bringt, die ja, wie jeder
weif3, gar nicht existiert. Das hei8t, was wir heute fiir véllig
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selbstverstandlich halten, namlich, da gibt es so etwas wie eine
Schwerkraft, das hat man in jener Zeit nicht akzeptiert. Und
dann leitet Newton daraus mit einem Schlag auch noch diese
unglaubliche Geschichte ab - die Giiltigkeit der Keplerschen
Gesetze. Und ich betone das deshalb, weil gro3e Dinge, grofle
Entwicklungen, die brauchen immer einen Paukenschlag, und
das ist auch heute noch so. Damit eine Sache sich durchsetzt
und so ein ganz gewaltiger Strom wird, dem sich dann ganz
viele anhdngen, eine Mode, ein Trend, das braucht einen Pau-
kenschlag. Und das war der Paukenschlag. Und dann geht es
richtig los, dann fangt Naturwissenschaft in diesem modernen
Sinne erst richtig an. Und das ware wahrscheinlich ohne diese
Arbeiten sehr viel spater oder ganz anders gekommen, aber mit
diesem Paukenschlag wird mit einem Schlag bewiesen, dieses
Konzept von Galileo, das ist es, so geht es. Und dann beschleu-
nigt sich diese Geschichte - und jetzt mache ich den Sprung in
unsere Zeit - so weit, dass heute eigentlich diejenigen, die an
ein mathematisch-naturwissenschaftliches Weltbild glauben,
sagen wiirden, mit grofiter Selbstverstandlichkeit und Sicher-
heit, wenn man Natur verstehen will, dann muss man tiber sie
nur ein Netz von Mathematik spannen, und wenn man das Netz
von Mathematik feiner und feiner spannt, dann kann man die
Natur vollstidndig verstehen und entrédtseln. Und das ist so.
Schauen Sie mal diese Beweise an. Die Kernphysik ist nichts
anderes als die Inkarnation dieser Idee, dass namlich die
Geheimnisse der Materie versteckt sind in ganz einfachen
Gesetzmafligkeiten ihrer Elemente. Und wenn man die ver-
steht, versteht man alle Wunder der Materie. Oder die Mole-
kularbiologie, das Leben einer Pflanze oder was auch immer,
das ist versteckt in den elementaren Beziehungen der Molekiile
zueinander und ihren Gesetzen, und wenn man die versteht,
dann versteht man das Ganze, dann weify man, was Leben ist.
Oder die Gentechnologie, noch verriickter, sagt, es gibt so etwas
wie das menschliche Genom - reden wir mal von den Menschen
- und das ist eine mathematische Codierung unserer, wie Sie
wissen, Erbanlagen, und die legen alles fest. Und dann gibt es
einen mathematischen Algorithmus, mit dem dann alles pas-
siert, und wenn man das versteht, versteht man den Menschen.
Das ist Gentechnologie. Und Sie wissen, was uns in den letzten



Wochen um die Ohren geschlagen wird, namlich die Behaup-
tung, wenn man das einmal in der Hand hat, dann kann man,
mit gentechnologischen Methoden, manipulieren wie man will,
dann kann man Menschen machen, wie man sie gerne hatte.
Ist das nicht so? Das ist das, was wir horen, und dagegen will
ich etwas setzen, und das will ich begriinden. Und ich sage das
jetzt schon, weil es mir so wichtig ist. Diese AuBerungen sind
ungefahr so richtig oder visionar wie die Aufierungen der Alchi-
misten des Mittelalters. Auch die haben geglaubt, aus ein paar
einfachen chemischen Gesetzen kodnnten sie Gold machen.
Erinnern Sie sich noch? Heute lachen wir dariiber. Und so wer-
den wir auch iiber die Gentechnologen unserer Zeit in flinfzig
Jahren uns wirklich totlachen. Uber ihre Dummheit, iiber ihre
falschen Visionen, und deshalb miissen wir uns vielleicht - und
da sage ich vielleicht, weil ich vorsichtig sein will und muss - gar
nicht so sehr fiirchten, wie das immer gesagt wird, und ich will
das begriinden. Gehirnforschung. Wenn wir heute Gehirn-
forschung horen, und ich empfehle Ihnen, dazu wirklich mal
Zeitschriften aufzumachen, populdarwissenschaftliche Zeitschrif-
ten, die behaupten, das, was Emotion ist, das ist nichts anderes
als eine biochemische Sache, die sich mathematisch beschrei-
ben lasst. Seele ist sowas, Treue, menschliche Treue ist nichts
anderes als in Zahlen codierte Geschichte von Zustdnden in
unserem Gehirn. Wenn das so waére, kbnnten wir es natiirlich
nicht nur verstehen, sondern manipulieren und was nicht alles.
Soweit geht das mathematisch-naturwissenschaftliche Weltbild
heute. Und ich habe lhnen das so erzahlt, weil ich Ihnen gerne
vorfiihren wollte, wo das anfangt, in einem westlichen Kultur-
strom, der viel Glaubwiirdigkeit liber lange lange Zeit hatte, der
aber im Augenblick wieder einmal einfach vollig liberdreht, wie
das natirlich auch schon einmal in der Folge der Renaissance
der Fall war. Und so passiert das im Augenblick ganz genauso
wieder - wir Giberdrehen einfach wieder dieses Weltbild. Und da
kommt uns nun das Chaos machtig an die Seite. Und jetzt ver-
stehen Sie, warum ich das alles so eingebettet habe, und das
will ich nachher dann noch ein bisschen reflektieren in die
Kunst. Was hat das mit Chaos zu tun? Nun, dazu mache ich nun
endlich die Anstrengung, Ihnen zu erkldren, was Chaos wirklich
ist, und dann werden Sie begreifen, was ich damit lhnen mit-
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teilen will. Ich gehe deshalb ganz bewusst zuriick auf das
Urexperiment von Galileo, Sie erinnern sich, das ja am Anfang
der modernen Naturwissenschaften stand, und mochte lhnen
zeigen, wie nun mit diesem Experiment nicht das Ende der
modernen Naturwissenschaften, sondern eine machtige
Korrektur in Gang kommt. Und dazu d@ndere ich das Experiment
ab, das ist von uns bewusst so gemacht worden, dass wir
dieses Experiment gemacht haben, hier in Bremen, 1992, indem
wir auf den Boden drei Permanentmagnete legen, und Sie
kénnen sich vorstellen, was die machen, wenn das Pendel sich
bewegt, dann wird es von den Magneten ein bisschen gestort
oder angezogen, und das mdchte ich lhnen jetzt in zwei Experi-
menten zeigen. Das erste ist das wirkliche, physikalische Experi-
ment, und das zweite ist eine Computersimulation. Denn man
kennt die Gesetze, nach denen sich ein solches Pendel bewegt,
seit Newton und Maxwell ganz genau, und man kann sie
mathematisch fassen, und man kann sie heute in einen solchen
Rechner wie den, den sie hier vor sich sehen, hineinprogram-
mieren, und man kann dann die Bewegung des physikalischen
Pendels im Rechner simulieren in absoluter Genauigkeit. Und
das wollen wir uns jetzt anschauen, und dazu habe ich ein Video
dabei. Und in diesem Video sehen Sie zunédchst einmal den wirk-
lichen physikalischen Versuch, und Sie sehen, glaube ich, sehr
schon, wie das Pendel in der Nahe der Magneten ein bisschen
durcheinander kommt, und ich sage oft und sehr gerne, das ist
an sich so wie im wirklichen Leben, wo es diese Dreiecksverhélt-
nisse gibt, und der eine oder andere von uns nicht mehr weif,
wohin er gehort, und das ist genau das, was wir untersuchen
wollen, namlich die Frage, bei welchem der drei Magnete
kommt das Pendel zur Ruhe? Welcher der drei Magnete ge-
winnt das Spiel, den Wettbewerb um die schwingende Kugel?
Nun, das kénnte man im physikalischen Experiment immer
wieder durchprobieren, und hatte kaum eine Chance, irgend
etwas zu entdecken, und deshalb steigen wir jetzt ziemlich bald
um in die Computersimulation. Und in dieser Computersimu-
lation sehen Sie von oben auf diesen experimentellen Aufbau
herab, und Sie kénnen sehen, wie wir nun die Bewegung im
Rechner simulieren, dazu wahlen wir mit der Maus an irgendei-
ner Stelle die Kugel, und lassen sie los, und rechnen jetzt die



Bewegung aus, und dann kénnen wir sogar zeichnen, wie die
Bewegung aussehen wird, und kénnen so nun im Rechner expe-
rimentieren. Nun, das kénnte man endlos so weitertreiben und
hatte wieder kaum eine Chance, irgend etwas zu entdecken,
und deshalb beginnen wir jetzt eine systematische Mess-
anordnung. Und die verlauft so, dass wir gelbe, rote und blaue
Quadrate zeichnen, und die haben einen ganz einfachen Sinn.
Wir wahlen eine Anfangsposition, lassen los, warten ab was
passiert, und farben dann um die Loslassposition ein kleines
Quadrat in der Farbe des Gewinners. Kénnen Sie das sehen?
Also jetzt zum Beispiel gewinnt Gelb, und jetzt gewinnt Blau,
und entsprechend fahren wir fort, und wir wahlen eine neue
Loslassposition, immer in einem festen Abstand, und kénnen so
von oben gesehen ein ganzes Messfeld abtasten und berech-
nen, was herauskommt. Das ist recht eine Aufgabe fiir einen
Computer, denn er errechnet im Prinzip immer dasselbe Gesetz,
nur mit anderen, wie wir sagen, Anfangsbedingungen. Also er
wiederholt praktisch immer dieselbe Rechnung. Nun haben wir
gleich die erste Reihe von Loslasspositionen bestimmt, und
dann beschleunigen wir unser Video, und Sie sehen, wir erhal-
ten so ein schachbrettartiges Muster, das vielleicht ganz dsthe-
tisch ist, aber nichts sagt. Und deshalb wiederholen wir den
Versuch noch einmal, machen genau dasselbe wie vorher, aller-
dings messen wir nun sehr viel mehr Loslasspunkte, und dazu
wahlen wir kleinere Abstdnde von dem einen zum néachsten
und farben entsprechend kleinere Quadrate wieder gelb, rot
oder blau. Kénnen Sie das erkennen? Sie sehen, ich mache also
wirklich exakt dasselbe, nur sehr viel mehr Punkte. Und jetzt
sehen Sie, dass sich plotzlich ein Muster auszuzeichnen
beginnt, und nun sind wir einer Entdeckung auf der Spur, und
deshalb wiederholen wir die ganze Sache nochmal genauer,
jetzt lohnt sich das, und schliefllich so genau, wie man das auf
einem Rechner gerade noch rechnen kann. Das sind jetzt schon
700 mal 1000, also 700.000 Messpunkte. Und dafiir wiirde ein
Mensch, wenn das ein Mensch von Hand machen wiirde, einige
Jahre Experimentierzeit brauchen, ein Rechner ein paar
Minuten. Und das zeigt Ihnen, wie die Mathematik im Rechner,
als Nebenbemerkung, hier die wissenschaftliche Erkenntnis
machtig vorantreiben kann. Aber jetzt bin ich wirklich dabei,
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Ihnen erklaren zu kénnen, was Chaos heif3t. Und dazu gehen wir
auf dieses wunderschéne Bild, das (brigens liberhaupt nicht
chaotisch aussieht, sondern uns erinnert an marmorisierte
Papiere aus dem letzten Jahrhundert. Und jetzt gehen wir noch-
mal auf dieses Bild ein, und ich frage Sie: Was passiert, wenn
ich an dieser Stelle loslasse? Dann lande ich {iber Gelb, deshalb
ist ja da Gelb. Und wenn ich hier loslasse - auch liber Gelb. Und
wo lande ich, wenn ich hier loslasse? Dann miissten Sie sagen,
zittern Sie doch nicht so. Darf ich hier zittern? Darf ich hier
zittern? Darf ich hier zittern? Nein, das ist das Problem. Was
heifdt zittern? Zittern heifdt, dass ich nicht ganz genau weif3, wo
ich loslasse. Kann ich genau wissen, wo ich loslasse? Ja, da
werden Sie sagen, messen Sie doch einfach. Ja, aber messen
heif3t, immer einen kleinen Fehler machen. Unendlich genau
messen ist eine mathematische Fiktion, die natiirlich praktisch
nicht gegeben ist, auch schon wegen der Heisenbergschen
Unschérferelation nicht. Ich hatte sie eingangs kurz erwahnt, im
Mikroskopischen kann ich von den Teilchen nicht sagen, wo sie
sind. Ich kann nur sagen, wo sie mit einer bestimmten Wahr-
scheinlichkeit sind, aber ich kann nicht sagen, wo sie genau
sind. Deshalb ist also die Bedingung, beliebig genau messen zu
kénnen, schon aus prinzipiellen Griinden unméglich, nicht nur
aus praktischen. Muss ich hier so genau messen? Nein. Muss ich
hier so genau messen? Ja, wenn Sie mir glauben, dass hier die
Zungen, gelb, rot und blau, unendlich diinn, hatte ich beinahe
gesagt, jedenfalls wahnsinnig diinn, haarfein nebeneinander
liegen, und das heifit, wenn ich hier nur ein ganz klein bisschen
nicht weif3, wo ich bin, also einen winzigen Messfehler mache,
dann weif3 ich nicht..., wenn ich hier einen Messfehler mache,
das macht liberhaupt nichts. Und das ist genau die Geschichte
des Verhaltnisses zwischen Determinismus und Prognose. Kann
ich hier eine Vorhersage machen? |a, ja, ja, nein. Und jetzt sage
ich Ihnen, was Chaos ist, in dem ich einen Satz, der ganz ein-
faches Deutsch ist, zweimal wiederhole. Chaos ist der Verlust
der praktischen Vorhersagbarkeit in Gegenwart eines streng
giiltigen Gesetzes. Chaos ist der Verlust der praktischen - ganz
dick unterstrichen, praktisch heif3t, ich muss messen - Chaos ist
der Verlust der praktischen Vorhersagbarkeit in Gegenwart
eines streng giiltigen Gesetzes. Und das ist nun das Verriickte.



Und nun schauen wir uns das mal an. Das Gesetz ist hier tiber-
all das gleiche. Es @ndert sich nicht, es ist immer das gleiche
Gesetz. Und hier lasst das Gesetz eine Vorhersage zu, auch hier,
auch hier, auch hier, auch da, aber dazwischen nicht. Und das ist
das, was wir Chaos nennen, und in dem Sinne kdnnen wir spre-
chen von Inseln, von Orten und einem Meer von Chaos. Das
heifdt, diese kleine Welt des Pendels, die hat Inseln in ihrem
Kosmos, also dieser kleine Kosmos der Pendelbewegung, der
lasst Inseln zu, und diese sind umspilt von einem Meer von
Chaos, und liberall auf den Inseln gilt das Gesetz, und ich kann
bestens vorhersagen, was passiert, und tberall in dem Meer
von Chaos, dazwischen, dazwischen, dazwischen, tiberall dazwi-
schen, weiB ich nichts, obwohl ich das Gesetz kenne. Und damit
haben wir meinen Punkt erreicht, den man so formulieren
kénnte, und das ist wirklich der zentrale Punkt: Chaos heift,
dass es trotz einer mathematischen Giiltigkeit eines Natur-
gesetzes schwarze Locher des Wissens gibt. Chaos heif3t, dass
selbst dann, wenn ich das Gesetz genau kenne und es ist rich-
tig, ich an vielen Stellen nicht sagen kann was passiert. Das ist
das, was ich mit schwarzen Léchern des Wissens meine. Das
heif3t, das schwarze Loch besteht nicht darin, dass ich das
Gesetz nicht kenne, nein, ich kenne das Gesetz, aber es hilft mir
nichts. Und dann knapp daneben dasselbe Gesetz, und alles ist
gut. Und dann wieder knapp daneben dasselbe Gesetz, und ich
weif3 nicht. Und wo ich was weif3 und wo ich nichts weif3, das ist
natirlich eine ganz schwere Frage. Warum ist die schwer? Ja,
weil, wenn ich Gegenden habe, wo ich nichts weif3, dann ist es
schwer zu wissen, dass ich da nichts weif3. Sie sehen, das ist
also eine ganz schwierige Geschichte. Aber das ist das zentrale
Experiment, das uns zeigt, was Chaos ist. Und nun ist der ent-
scheidende Punkt fiir diesen grofien Teil, den ich hier vielleicht
auch als Schlussstein nehmen kénnte, wenn wir nicht mehr
Uber die Kiinste reden wollen, dass ich nun sage, die letzten
flinfzehn, zwanzig Jahre Naturwissenschaft bedeuten, und des-
halb sagt Gerd Binnig, dass Chaos so wichtig ist, die letzten
fiinfzehn, zwanzig Jahre Naturwissenschaften bedeuten, dass
wir jetzt wissen, dass (iberall da, wo in der Natur Wettbewerb
stattfindet - Wettbewerb heif3t, es entwickelt sich etwas, und es
kann so oder so rauskommen - dass lberall da, wo in der Natur
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Wettbewerb stattfindet, Chaos typisch ist und nicht die Aus-
nahme, sondern die Regel. Und wenn das richtig ist, dann heif3t
das, dass unsere Moglichkeiten in diesem Bild einer mathema-
tisch-naturwissenschaftlichen Welt, in der man eigentlich nur
immer mehr die Netze verfeinern miisste, an diesem Bild, da
stimmt etwas nicht. Da gibt es eben grofle Locher. Und da hilft
die Mathematik und die Physik und was auch immer nichts, da
kommen wir einfach nicht rein, das sind schwarze Rdume, in die
die Mathematik nicht greift. Sie greift hinein, indem wir das
Gesetz kennen, aber das Gesetz hilft uns nicht zu sagen, was
dort passiert. Das ist natiirlich eine Umkehr in ganz fundamen-
taler Weise. Noch im 19. Jahrhundert hat Laplace, einer der
grofdten Naturphilosophen und Mathematiker, gesagt, wenn
man alle Gesetze kennt dieser Welt und dann messen kann, wo
man gerade ist, dann kann man sagen was passiert. Und wenn
Sie an die Klimaforschung denken, dann haben Sie ein wunder-
schones Beispiel dafiir. Wir messen das Klima immer genauer,
mit Satelliten und weif} der Teufel was, und dann speisen wir
das in unsere klimatologischen Modelle, und dann kénnen wir
sagen, was in 200 Jahren das Klima ist. Chaostheorie sagt, nein,
das geht nicht. Wir kénnen nicht sagen, was das Klima in 200
Jahren ist, wahrscheinlich nicht mal in hundert, wahrscheinlich
nicht mal in fiinfzig, wir kdnnen es nicht. Es gibt keine Moglich-
keit, mit mathematischen Methoden zu sagen, wie unser Klima
sein wird. Heifdt das, und das ist das Gefahrliche an dieser
Erkenntnis, heif3t das, dass wir deshalb machen kénnen, was
wir wollen, weil ja sowieso alles so kommt wie es kommt, und
wir wissen eh nicht was kommt? Nein, das heif3t es nicht. Das
heifit, dass unsere Verantwortung noch grofier ist, und wir
kénnen unsere Art zu leben und unsere Entscheidung, uns zu
orientieren, nicht nur auf mathematisch-physikalische Gesetz-
mafigkeiten und Rationalitdt setzen, sondern wir brauchen
andere Hilfsmittel der Orientierung. Das ist das, was das bedeu-
tet. Und das ist natiirlich etwas, was in einer ganz fundamenta-
len Weise, auch fiir mich selber als Erlebnis, bedeutet hat und
immer noch bedeutet, dass wir weitersuchen miissen, dass die
Sache nicht zu Ende ist mit der Wissenschaft, oder dass sie
nur noch mit Wissenschaft weitergeht. Wir brauchen einfach
andere Raume von Orientierung, und die missen wir gemein-



sam finden. Und wo wir sie finden, das ist nicht klar, ob wir sie
politisch finden oder religiés oder philosophisch, das ist nicht
klar, und das ist ganz schwer, weil wir so viel davon verloren
haben. Wir haben ja so unendlich viel von unserer Grund-
orientierung verloren in den abendlandischen Gesellschaften.
Und dieser grofle Prozess, der im Augenblick weltweit stattfin-
det, ich will dazu wirklich keine tiefen Kommentare abgeben,
weil ich dazu nicht authorisiert oder imstande bin, aber ich
glaube, man muss vorsichtig sein mit dem, was da passiert, da
schwingen eben auch Dinge mit, die damit zu tun haben, dass
diese Art, sich zu orientieren, wie wir das fiir natiirlich und
selbstverstandlich halten, nicht von allen Menschen auf dieser
Welt geteilt wird, weil die in ihrer Distanz zu uns gesehen
haben, was sie nicht wollen. Das rechtfertigt nichts. Ganz sicher
nicht das, was die gemacht haben, die diese Dinge gemacht
haben. Aber es rechtfertigt auf unserer Seite auch nicht, tiber
diese Interessen mit einem Bulldozer hinweg zu rollen. Und das
schwingt fiir mich alles in dieser Geschichte mit, und was ich so
unglaublich finde ist, dass diese Geschichte aus dem Kern der
Wissenschaft selber kommt. Die kommt nicht von auflen, sie
kommt nicht aus der Mythologie oder aus der Philosophie -
dagegen haétte ich ja nichts, nein, das Verriickte ist, sie kommt
aus dem Zentrum der Wissenschaft selbst. Und sie bedeutet,
noch einmal zusammengefasst, dass das, was die Quanten-
mechanik fiir den Mikrokosmos gefunden hat, die Moglichkeit,
genau festzustellen, was dort mit den Teilchen ist, nicht geht,
man kann nur Uber Wahrscheinlichkeiten reden. In einem
gewissen Sinne sagt die Chaostheorie, dasselbe gilt auch im
Makrokosmos, wir wissen nicht ganz genau, was passiert, und
es gibt auch keine Mdglichkeit, ganz genau zu wissen was pas-
siert.

(Im folgenden Abschnitt demonstriert der Autor mithilfe meh-
rerer Experimente das Prinzip der Selbstorganisation in der Natur,
wobei durch Verfahren der Selbstdhnlichkeit baumartige Struk-
turen entstehen. Sie kénnen beobachtet werden bei Flussmiin-
dungen grofier Strome, in Bakterienkulturen, in Gehirnen und
anderen Organen des menschlichen Kérpers. Diese Passage ist
nicht abgedruckt, da sie ohne die konkreten Beispiele und Experi-
mente nicht ausreichend verstanden werden kann. Am Ende
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dieses Abschnittes geht der Autor noch einmal auf die Gentech-
nologie ein, die glauben mache, solche Strukturen seien manipu-
lierbar, wenn sie genetisch determiniert seien:)

Und die These, die ich stiitzen wiirde, ist - das ist eine These,
das ist nicht bewiesen - dass ist in ganz hohem Mafie selbst-
organisiert. Und das wiirde natiirlich bedeuten, dass durch
genetische Manipulation das, was hier drin passiert, und das
sind die wesentlichen Lebensfunktionen, wie Sie wissen, nicht
manipulierbar ist, jedenfalls nicht in der trivialen Weise, wie die
Gentechnologen sich das vorstellen. Oder anders ausgedriickt,
Gentechnologie ist die mechanische Sicht der Dinge, die new-
tonische Sicht der Dinge, Chaos ist die Auflosung, die sagt, es
gibt andere Prinzipien, die Gesetze sind noch giiltig, aber es
passiert was anderes. Das gilt mit Sicherheit auch in uns. Und
wenn das schon hier der Fall ist, um wieviel mehr wird das sein
bei dem, was man unser Bewusstsein nennt? Unsere Gefiihle,
unsere Emotionen nennt? Zu glauben, dass man das alles redu-
zieren konnte auf diese Feinsubstanzen mathematischer
Gleichungen, ist ein glatter Wahnsinn. Ein glatter Blédsinn, der
im besten Sinne an die Alchemie des Mittelalters erinnert. Nun,
das ist also der Punkt, den ich hier setzen wollte. In der Eichel
ist der ganze Eichenbaum genetisch angelegt, aber es gibt da
drinnen nicht einen kleinen Bauplan, den man sehen koénnte,
wenn man die Eichel aufschneidet, und da steht drin, wie die
einzelnen Aste sich zu verzweigen haben. Das steht da iiber-
haupt nicht, das ist vollstandig selbstorganisiert und frei. Das
entsteht frei und ist nicht genetisch determiniert. Und das ist
natirlich wunderbar, weil das heif3t, was wirklich wird aus uns,
das ist frei, das ist nicht determiniert. Wie die Welt offen ist, so
sind auch wir offen. Wir sind offene Systeme, wir haben alle
Moglichkeiten - nicht alle, das ist natiirlich jetzt libertrieben -
aber viele Mdglichkeiten in uns, und die sind nicht genetisch
determiniert. Ja? Das ist doch eine wunderschéne Sache, wie ich
sagen wiirde, und das ist das, was man hierzu zusammenfas-
send sagen kann. Und wenn ich Ihnen nur noch sage - was vol-
lig selbstverstandlich ist, aber vielleicht nie in Ihrem Bewusst-
sein war - wo auch immer Sie in der Natur sich umschauen, fin-
den Sie eine Sache immer wieder - ndmlich was? Baume,
Baume, Baume. Die Natur ist voller Bdume. Warum wohl? Weil



es immer dieses Prinzip ist, und dazu braucht es keine Gene. Die
Natur ist sparsam. Stellen Sie sich mal vor, was das fiir ein
Wahnsinn waére, wenn in diesem Alphabet des genetischen
Codes alles angelegt sein misste, was es dann fiir eine Ge-
setzesmaschinerie geben miisste. Das Gesetzbuch, das BGB des
genetischen Codes, miisste ein Gebirge sein, um alles genau
festzulegen. Nein, das braucht die Natur nicht, die braucht nur
so ein paar Rahmenbedingungen zu schaffen, wie hier, was
weifd ich, hier ist jetzt Marktplatz, und dann, was im Marktplatz
passiert, das macht die Natur selbstorganisiert. Und natiirlich
wadre das beste, wir wiirden auch unsere Gesellschaft so sehen.
Ja? Wir wiirden genau das auch in unserer Gesellschaft machen,
wir wiirden aufhdren zu glauben, wann immer etwas schief-
geht, ach, jetzt schnell, machen wir selbst. Sehen Sie, wie das
alles zusammenhangt? Ubrigens, auch das wére ein interessan-
ter Vortrag, mal zu begriinden, warum unsere Gesetze so sind
wie sie sind. Was versucht man denn in einem Strafprozess?
Was versucht man in einer Ehescheidung, jedenfalls alter Art?
Einen kausalen Zusammenhang zu dem Ereignis zu finden. Das
wird alles kausal gesehen. Es wird alles so gesehen als ware es
zwangslaufig - weil damals das passiert ist, ist jetzt das raus-
gekommen. Was natiirlich nicht stimmt. Und das fiihrt ja, wie
Sie wissen, zu manchmal absurden Gesetzsprechungen. Das hat
alles miteinander zu tun, und es wird Zeit, dass wir das erken-
nen und an manchen Stellen ein bisschen, wie ich finde, kriti-
scher werden und gleichzeitig auch wieder mehr Hoffnung
schopfen.

Jetzt kommt die Hinwendung zum Kiinstlerischen (es folgt
erst noch ein mathematischen Spiel, das hier gestrichen ist).

Und da sehr viele von Ihnen kunstinteressiert sind, weif} ich,
dass vielleicht einige von Ihnen dazu neigen, Escher nicht als
Kiinstler anzuerkennen, weil sie sagen, seine Art der Darstel-
lung ist ja irgendwie sehr handwerklich und irgendwie kunst-
gewerblich. Und nun mdchte ich fiir Escher eine grofie Lanze
brechen. Denn Escher kam es nicht auf die Art der Darstellung
an, sondern auf die Vermittlung einer Idee, und das ist ja
erlaubt und kann einen grofen kiinstlerischen Wert haben. Was
ist die Idee? Wollen wir uns das mal kurz angucken? Und damit
sind wir bei einem weiteren Punkt, der mit Chaos zu tun hat,
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und einem weiteren Punkt, der zu tun hat mit dem, was ich
lhnen eben liber Selbstorganisation erzédhlt habe. Irgendwas
stimmt hier an dem Bild nicht. Nun, was stimmt in dem Bild hier
nicht? Nun, wenn ich das versuchen will herauszufinden, wie
mache ich das? Dann schaue ich mir mal die Teile an, also viel-
leicht dieses Teil hier - ist das richtig gezeichnet nach den
Gesetzen der Perspektive? Ja? Ist das richtig gezeichnet? Passt
das zusammen? |a, das ist richtig gezeichnet, ja, das, ja, wenn
Sie das Ganze in die Teile zerlegen, dann stellen Sie ohne
weiteres fest, dass jedes Teil korrekt perspektivisch gezeichnet
ist und dass die Teile auch perfekt zusammenpassen. Und das
glauben Sie mir wahrscheinlich nicht. Warum glauben Sie mir
das nicht? Weil Sie namlich verzogen sind, und die Verziehung
besteht darin, dass Sie fest daran glauben, wenn ich ein Ganzes
habe und priifen soll, ob das richtig ist, dann schaue ich auf
seine Teile, priife ob die Teile richtig sind und schaue darauf, ob
die Teile richtig zusammenpassen. Und wenn das der Fall ist,
dann muss das Ganze richtig sein, oder nicht? Aber Gott sei
dank gibt es da dieses wunderschéne Wort, das sagt, das Ganze
ist mehr als die Summe seiner Teile. Und das hilft uns, das hilft
uns ja ein bisschen, wenn es sagt, das muss nicht immer so sein,
dass das Ganze die Summe seiner Teile ist. Das Ganze kann
mehr sein als die Summe seiner Teile, oder anders ausgelegt, es
ist nicht immer richtig, dass ich bei der Bewertung eines
Ganzen es nur in seine Teile zerlegen muss und die verstehen
und wie sie zusammenspielen, dann habe ich das Ganze. Haben
Sie das eben schon mal von mir gehort? Denken Sie an Mole-
kularbiologie, denken Sie an Kernphysik, denken Sie an Gen-
technologie - was ist das? Das ist die Inkarnation der These,
dass man das Ganze im Zusammenspiel seiner Teile verstehen
kann. Auch Materialpriifer, auch Softwarepriifer handeln so.
Wenn man beurteilen muss, ob etwas ganz ist, dann macht man
eine Wirtschaftspriifung und guckt, ob da alles stimmt, und
wenn das dann alles richtig berechnet ist und alles zusammen
passt, dann ist gut. Das ist unser Dogma. Und trotzdem wissen
wir, das Ganze ist mehr als die Summe seiner Teile. Und das ist
das, was Escher hier dargestellt hat. Das ist der Sinn dieses
Bildes. Natiirlich hat er auch einen Spafd an dieser verriickten
Geometrie, er hat einen Spaf daran, so etwas zeichnen zu kon-



nen, was ja gar nicht leicht ist - wie macht man so etwas? Das
ist gar nicht leicht. Das ist eine gewaltige intellektuelle
Leistung, ein solches Bild zu machen. Setzen Sie sich mal zu
Hause hin und machen Sie nur eine Skizze - Sie werden es nicht
schaffen. Aber das heift, es gibt komplexe Welten, méglicher-
weise, wo man aufpassen muss, wenn man die Sache verstehen
will. Es reicht nicht, die kleinen Sachen alle zu verstehen. So.
Sie gehen die Treppe rauf, rauf, rauf, immer weiter rauf und
kommen niemals oben an. Wir wollen ein bisschen weiter
gehen und uns die Treppe noch einmal angucken. Und Sie
sehen ja, da gibt es zwei Kolonnen, und da gibt es die, die geht
immer weiter nach unten, und sie kommt natiirlich nie unten
an, und deshalb wird sie irgendwann miide und wird langsamer
und langsamer. Dazu gibt es einen Ton von Jean-Claude Bizet,
ein franzdsischer Professor fiir Akustik, ein guter Freund aus der
Universitat in Marseille, Gibrigens auch ein Komponist, und wir
hatten hier in Bremen schon mal ein Konzert, in dem ein Werk
von ihm gespielt wurde. Dieses Werk ist fiir Streicher, und es hat
mit diesen Tonen zu tun, und ich spiele lhnen nun den zweiten
Ton vor. Was horen Sie? Jetzt horen Sie einen Ton, der, wie es
sich anhort, nach unten oder oben zu gehen scheint? Er scheint
abzusteigen, aufzusteigen - was macht er? Was macht der Ton?
Das hort sich an, als wiirde er runtergehen, aber er geht nach
oben. Das hort sich an, als wiirde er immer langsamer werden
- merken Sie das? |a? Eine totale akustische Illusion. Das ist also
Jean-Claude Bizet, und diese Bilder, Entschuldigung, diese Tone,
kommen aus der akustischen Wissenschaft und sind von einem
Menschen gemacht, der gleichzeitig Physiker, Akustiker ist und
Komponist. Und sie haben eine ganz enge Beziehung zu Escher,
und zwar ausdriicklich. Das ist kein Zufall, dass sie in derselben
Zeit entstanden sind. Das eine ist durch das andere motiviert.
Nun kommt Ligeti, der wirklich in der Hinsicht ein Verriickter ist,
weil er sich ndmlich von diesen Phdnomenen aus der Wahrneh-
mungspsychologie, aus der Physik, aus der Akustik, aus der
Mathematik, immer hat inspirieren lassen, und so hat ihn auch
diese Geschichte inspiriert, und ich spiele lhnen nun ein Stiick
von 1990 vor. Eine der neueren Etiiden spiele ich nur an, die
Teufelstreppe, die sich auch mit dem Thema beschaftigt. Also,
das dauert vier Minuten, ich hére auf, nur um lhnen einen
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Eindruck zu geben, dass diese Gewebe von Wissenschaft und
Kunst existieren, dass es Menschen gibt, die da hin und her
gehen, Augen aufhaben, Ohren aufhaben und da beeinflusst
sind. Dass das Ganze mehr ist als die Summe seiner Teile, ist
praktisch das Geheimnis von Escher. Natiirlich hat er das sehr
viel raffinierter gemacht. Dass diese ganzen Geschichten, das
Ganze wiederholt sich im Kleinen, in Wirklichkeit existieren,
zeige ich lhnen nur an diesen vielbekannten Beispielen, an
Brokkoli - da sehen Sie, wie sich das Ganze im Kleinen wieder-
holt. Und das sehen Sie auch in vielen anderen natiirlichen
Formen, und was ich fiir sehr bemerkenswert halte, ist diese
alte indische Architektur, in der Sie ganz deutlich sehen, wie die
ganze Form im Kleinen exakt wiederholt wird. Das ist kein
Zufall. Das heif3t, es gibt in gewissen Kulturraumen ein Bewusst-
sein fir diese Regelmafigkeit, diese andere Art von Regel-
mafigkeit, die sagt, das Ganze wiederholt sich im Kleinen, die
wir in unserer Architektur eigentlich nie verwirklicht haben. Und
dass es so etwas auch in gewerblicher Graphik gibt, habe ich
lhnen hier gezeigt - das ist also eine alte Kaffeewerbung aus
Holland, aus dem 19. Jahrhundert, und die Holldnder nennen
librigens diesen Effekt - das Ganze wiederholt sich im Kleinen
- den Droste-Effekt, weil diese alte Kaffeemarke, Kakaomarke,
Entschuldigung, in Holland weit verbreitet ist. Ja? Das ist natiir-
lich nicht exakt dasselbe, weil nur an einer Stelle das Ganze sich
im Kleinen wiederholt, aber hier sehen Sie etwas ganz Bemer-
kenswertes, ein Bodenmosaik aus einer romischen Basilika aus
dem 12. Jahrhundert. Und Sie sehen diese merkwiirdigen
Dreiecke, diese merkwiirdigen Formen, die wir eben gesehen
haben - das Mosaik stammt aus dem 12. Jahrhundert in dieser
romischen Basilika. Und Sie sehen so etwas auch in Literatur,
und dazu gibt es viel zu erzdhlen, es gibt Biicher, ganze Biicher,
die nach diesem Prinzip entwickelt sind, also das Ganze wieder-
holt sich im Kleinen, das heif3t also, in einem Kapitel gibt es
Geschichten, die das ganze Kapitel in irgendeiner Form darstel-
len, und darin gibt es wieder kleinere Erzdhlungen, die das
Ganze wieder darstellen, das sind auch Literaturprinzipien, und
hier sehen Sie Jonathan Swift, der 1733 diesen merkwiirdigen
Satz sagt: ,So, naturalists observe a flea; Has smaller fleas that
on him prey; and these have smaller still to bite ‘em; and so



proceed ad infinitum! Also, dieses Prinzip, das Ganze wiederholt
sich im Kleinen, was Sie hier noch mal in einer wunderschénen
Escherschen Graphik sehen, die iibrigens auch wieder tiefe
geometrische Bedeutungen hat, Engel und Teufel in einem
unendlichen ,das Ganze wiederholt sich im Kleinen-
Wechselspiel”, und damit komme ich jetzt hoffentlich bald zum
Schluss, ndmlich zu der Frage, wie findet man Ordnung im
Chaos?

Und dazu habe ich noch einen Trick vorbereitet: Ich nehme
ein Stiick Papier, ich drittle das Papier und falte es, dann habe
ich drei gerade Stiicke, das sehen Sie hier, und die drittle ich
wieder und falte nach demselben Prinzip. Und jetzt kdnnen Sie,
glaube ich, deutlich sehen, dass dieser kleine Teil so aussieht
wie der grof3e Teil, nur kleiner, und dreimal vorkommt. Sehen
Sie das? Und von dieser Idee gibt es einen Film. Und diesen Film
zeige ich lhnen, weil er ganz was Verriicktes offenbart. In dem
Film haben wir das Papier, so kdnnte man sagen, durch Gummi
ersetzt. Jetzt sehen Sie, wie wir den ersten Faltungsschritt
machen, jetzt ist er da, und jetzt kommt der zweite Faltungs-
schritt, soweit waren wir eben auch, jetzt kommt der nachste
Faltungsschritt, und ich frage Sie, was kommt raus, wenn ich
das immer weiter mache? Kann man sich nicht vorstellen, muss
man sehen. Passen Sie auf. Und das sollte uns eine Lehre sein,
denn das bedeutet, dass ein und dasselbe Ding sehr viele unter-
schiedliche Gesetze haben kann. Und das ist auch ein moderner
Irrtum in den Wissenschaften - man hat eine komplexe Sache,
man findet ein Modell dafiir, also eine GesetzmafRigkeit, und
glaubt dann fanatisch, dass es richtig ist. Es gibt fiir komplexe
Wirklichkeiten viele Moglichkeiten der Entstehung, nicht eine.
Das ist auch eine Lehre, die man verbreiten muss, der viele
unterliegen. Wenn sie irgend etwas erkldaren kénnen, dann
glauben sie, jetzt haben sie es verstanden. Nein! Es gibt auch
andere Erkldarungen, die vielleicht ganz kontrér sind und zum
selben Ergebnis kommen. Ja? Das ist das, was man lernen sollte.
Und man kann noch etwas aus dieser Merkwiirdigkeit lernen,
namlich das, was ich hier eigentlich als Thema angesprochen
habe, das war ja die Geschichte, wie findet man Ordnung im
Chaos? Und dazu habe ich diese Faltungsgeschichte noch ein-
mal verfilmt, die sehen Sie jetzt im Hintergrund ablaufen, und
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ich nehme jetzt den Hintergrund weg, und Sie sehen diese
merkwiirdige Gestalt, die beginnt hier unten und hort hier
hinten auf, und die werde ich jetzt kiinstlich in den dreidimen-
sionalen Raum tragen, mit einem mathematischen Trick oder
Kunstgriff. Und der geht ganz einfach. Ich laufe entlang dieser
Kurve sagen wir, und messe die Zeit, und trage die Zeit, die ich
jeweils aktuell habe, nach hinten in die Wand als dritte Zeit-
achse auf. Und dadurch gewinnt diese Struktur plétzlich eine
dritte Dimension. Sehen Sie das? Und das sieht immer noch so
aus wie das Muster, das Sie eben gesehen haben, durch Faltung
entstanden. Einverstanden? Jetzt lebt das Objekt aber, kiinstlich
von mir mathematisch so angelegt, in einer Schachtel, und in
die schaue ich jetzt mal von oben, und dann entsteht dieses
Bild, und dieses Bild habe ich hier noch einmal abgelegt, und
ich frage Sie: Wie sieht das aus? Haben Sie so etwas schon mal
gesehen? Sieht aus wie eine Aktie. Falsche Richtung. Und das ist
mit Absicht gemacht, weil ich lhnen wenigstens mitteilen woll-
te, was diese ganze Sache auch heute wissenschaftlich fiir wilde
Konsequenzen hat. Bisher haben wir in den Wissenschaften
geglaubt, wenn wir etwas haben, das wie Zufall sich verhalt -
wie eine Aktie, da ist ja sehr viel Zufall drin - dann kann man
das nur mit den Methoden der Wahrscheinlichkeitstheorie und
Statistik behandeln. Und jetzt wissen wir aus der Chaostheorie,
dass es ganz andere Ordnungszusammenhédnge geben kann,
die nichts mit Statistik und Wahrscheinlichkeit zu tun haben,
fir die es jetzt in der Mathematik ein riesen Gebiet gibt, so
etwas, was zuféllig sein kann, durch einen Trick in eine hdhere
Dimension zu heben, und dann in dieser héheren Dimension zu
erkennen, dass es ganz regelmafig ist. Das ist das, was dahin-
ter steckt. Das ist natiirlich eine ganz verriickte neue
Mathematik, die ich lhnen wenigstens anschneiden wollte, die
aber auch wieder in Konsequenz unsere Sicht der Dinge véllig
auf den Kopf stellt. Also unsere Sicht von dem, was Zufall ist,
vollig radikal in Frage stellt. Oder anders ausgedriickt, was wir
flr zufallig halten, muss tberhaupt nicht zuféllig sein. Es kann
dahinter ein ganz einfaches Gesetz liegen, was wir nur nicht
sehen, weil wir falsch auf das Ding raufgucken, und wir messen
und messen immer, und messen und finden nichts, aber wir
miissen einfach anders raufgucken, dann wiirden wir es finden.



Noch ein letztes Experiment, dann kommen wir zur Musik
kurz zuriick. Ich habe lhnen viel (iber Bdume erzahlt, und habe
deshalb noch mal ein Muster mitgebracht, und wir wollen jetzt
dieses Muster zusammen untersuchen, und zwar nach den
Gesetzen der Selbstahnlichkeit. Das Ganze wiederholt sich im
Kleinen. Und dazu habe ich Ihnen das Muster im Original und in
Kopie mitgebracht, und Sie sehen, die Kopie ist auf die halbe
Groe verkleinert. Sehen Sie das? Und jetzt frage ich Sie, was
sehen Sie oben links? Diese kleine Kopie. Passt genau. Was
sehen Sie unten links? Man muss dieses Ding nehmen und dre-
hen, und dann passt das da genau hin. Einverstanden? Und was
sehen Sie unten rechts? Dieses Ding spiegeln, sehen Sie das?
Passt genau hin. Und damit haben wir jetzt dieses Bild ganz neu
beschrieben. Sie haben jetzt wahrscheinlich zum ersten Mal in
lhrem Leben ein so verriicktes Bild, was an sich unendlich kom-
pliziert ist, auf ganz einfache Weise beschrieben, indem Sie
gesagt haben, das Ganze wiederholt sich dreimal - oben ein-
fach hinlegen, unten hinlegen und drehen, unten rechts hinle-
gen und spiegeln. Und jetzt brauchen wir uns nur noch zu fra-
gen: Kann ich damit etwas anfangen? Niitzt mir das was? Und
dazu werde ich lhnen noch einmal das Chaosspiel zeigen, und
zwar das Chaosspiel geringfiigig modifiziert - Sie wissen ja, wie
das Chaosspiel geht. Ich habe irgendwo einen Spielpunkt und
dann gehe ich auf den halben Weg. Und wenn ich das immer
weiter spielen wiirde, wiissten Sie auch genau was rauskommt,
dieses merkwiirdige Dreieck. Das kann ich mir sparen. Jetzt
sehen sie aber, da sind Tasten. Und die sind so angeordnet, wie
die Teile des Bildes eben, und Sie sehen dadrunter Tasten, auf
denen sind Drehungen und Spiegelungen verzeichnet. Und jetzt
wissen Sie, was ich tun sollte. Diese Taste Hinlegen sollte ich so
lassen, wie sie ist - nichts tun. Diese Taste Drehungen, da sollte
ich eine Drehung hinschmeif3en. Diese Taste Spiegeln, da sollte
ich eine Spiegelung hinwerfen, und zwar diese von den mdg-
lichen. Einverstanden? Und was sollte jetzt passieren, wenn ich
auf die Taste Zeit driicke? Nichts, einfach halben Weg gehen.
Was, wiirden Sie sagen, sollte passieren, wenn ich auf die Taste
Drehung driicke? Halben Weg und drehen. Einverstanden?
Haben Sie es gesehen? Und was sollte passieren, wenn ich auf
die Taste Spiegeln driicke? Halben Weg und spiegeln. Haben Sie
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gesehen, wie ich das einfache, primitive Chaosspiel modifiziert
habe, und zwar so modifiziert habe, wie ich das eben in dem
Bild gesehen habe? Ja? Und wenn ich das jetzt immer laufen
lasse, zufallig, dann erzeugt das nacheinander Punkt fiir Punkt
flr Punkt. Und das dauert uns natiirlich zu lange, und deshalb
stelle ich mal auf Pause und sage, mache es bitte ganz schnell,
tausend Punkte pro Sekunde. Und was kommt dann heraus?
Das Ausgangsbild. Und das ist das, was wirklich verriickt ist,
und das bedeutet, wir haben tatsachlich eine ganze neue
Bildsprache gefunden - eine Sprache, die es uns erlaubt, die
unglaubliche Komplexitat natiirlicher Formen auf ganz einfache
mathematische Weise zu codieren und wiederherzustellen.
Etwas, was bis vor wenigen Jahren undenkbar schien. Also das
ist doch wieder auf der Linie ,alles ist Zahl”, also kbnnen wir
doch was.

Und nun zu meinem Schluss, ich habe ja schon ein bisschen
mit Ligeti gespielt, und ich mdchte Ihnen jetzt noch eine Sache
Uber Ligeti erzahlen, die mit dem, was Sie eben gesehen haben,
eine Menge zu tun hat. Und das ist nicht von ungeféhr, das hat
eben damit zu tun, dass Ligeti sich mit diesen Merkwiirdig-
keiten zum Teil vollig eigenstédndig, ohne Kenntnis der Mathe-
matik und Naturwissenschaften, und dann spéater ganz intensiv
beschaftigt hat. Ligeti hat zunachst nichts von Chaos gewusst,
nichts von all diesen Phanomenen, die Sie heute gesehen
haben, aber er hat dann, als er sie zur Kenntnis nahm, gemerkt,
dass es eine tiefe Verwandtschaft zu seinen friiheren Arbeiten
gab. Und er hat dann natiirlich einen riesen Spaf} daran gehabt,
das auch weiter zu verfolgen. Und eine seiner bemerkenswer-
testen Kompositionen, die kennen Sie wahrscheinlich alle, die
ihn auch sehr beriihmt gemacht hat, ist das Continuum von
1968, ein unglaubliches Cembalostiick, das zwei Vorbilder hat:
Das eine Vorbild ist das c-Moll-Préludium aus dem Wohltem-
perierten Klavier, aus dem ersten Band, das spiele ich lhnen
jetzt nicht vor. Ja, der Herr Bach ist lebendig geworden, wie Sie
sehen. Und das andere Vorbild ist Steve Reich, und Steve Reich
- es lohnt sich noch, wenigstens ein paar Sekunden auf Steve
Reich zu gucken, weil der in die ganze Geschichte, die ich lhnen
erzahlt habe, in wunderschoner Weise hineinpasst, und das ist
kein Zufall, sondern das hat Ursachen, die in seiner Beschafti-



gung mit den Naturwissenschaften seiner Zeit liegt, und dazu
will ich etwas ganz grob erkldren, was Ligeti Supersignale
nennt. Ligeti spricht von Supersignalen dann, wenn etwas in
unserer Wahrnehmung entsteht, das in Wahrheit physikalisch
nicht existiert oder gespielt wird oder erzeugt wird, sondern
durch unsere Wahrnehmung erst entsteht. Und wenn er das
erkldren muss, dann hat er immer ein wunderschdnes Beispiel,
das das sofort klar macht, und das ist der Film, der alte Film, der
alte Filmprojektor. Die meisten Menschen, die mal einen Film-
projektor in Aktion gesehen haben, denken, dass der Film auf
den Rollen da so durchlauft. Und Sie wissen natiirlich alle, dass
das nicht stimmt. Was macht der Film? Der Film macht zack,
zack, zack, aber der macht zack, zack, zack dreiligmal pro
Sekunde, und eigentlich missten wir zack, zack, zack sehen,
also stillstehende Bilder. Aber was sehen wir? Wir sehen eine
harmonisch flieBende Bewegung. Woran liegt das? Dass in uns
ein Supersignal entsteht, das heif3t, aus der zerhackten Be-
wegung entsteht in unserer Wahrnehmung eine verschmolzene
Bewegung, die physikalisch nicht existiert. Das ist im Sinne von
Ligeti ein Supersignal. Und diese Supersignale haben es ihm in
vielen seiner Arbeiten angetan, das ist ein grofles Thema bei
ihm, und das hat er unter anderem von Steve Reich. Und Steve
Reich will ich jetzt also noch ein bisschen angucken, und dazu
zeige ich lhnen mal, wie man visuell ganz leicht Supersignale
erzeugen kann, indem man zwei Strukturen nimmt, die fast
identisch sind. Also hier habe ich so eine Gitterstruktur mit glei-
chen Abstdnden und dadrunter wieder eine Gitterstruktur mit
gleichen Abstdnden, allerdings sind die Abstdnde um fiinf
Prozent grofier. Sehen Sie? Ein ganz klein bisschen weiter. Und
wenn ich die ineinander schiebe, dann passiert eigentlich nichts
Aufregendes. Und das ist praktisch wie wenn Sie den Film lau-
fen lassen - zack, zack, zack, dann sehen Sie zack, zack, zack.
Aber wenn Sie die Abstande kleiner machen, wie 25mal pro
Sekunde beim Film, ja, brrrt, dann verschmilzt das. Und hier
passiert etwas anderes. Wenn ich ndmlich diese feingereihten
Gitterstabe noch einmal nehme und dann ein bisschen weiter,
ja, und sie Uiberlagere, dann entsteht pl6tzlich eine Schwingung.
Sehen Sie das? Und diese Schwingung ist natirlich nicht da,
sondern sie entsteht in unserer Wahrnehmung. Und die kann
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ich natirlich noch komplizierter machen, indem ich noch eine
dazu nehme, und dann wird es richtig polyrhythmisch, kénnte
man sagen. Dann wird es richtig kompliziert. Und ich habe nicht
anderes gemacht als drei im Grunde genommen wahnsinnig
primitive Gitterstrukturen, man kénnte auch sagen, drei Rhyth-
men genommen - das ist etwas, was in der afrikanischen Musik
ganz typisch ist. Man nimmt also drei schon relativ komplizier-
te, aber auch noch einfache Rhythmen, lberlagert die, und
wenn wir die héren, dann wissen wir nie, wo wir uns festhalten
kénnen. Man schwebt sozusagen von einem zum anderen, man
kann sich nirgendwo mehr festhalten, und das ist das, was man
hier so ein bisschen sehen kann. Man kann nie genau hin-
gucken, man sieht immer wieder was, merken Sie das? Das
schwebt so ein bisschen, man kann sich nicht fixieren. Und das
sind die Supersignale, und Steve Reich hat als eine erste
Komposition 1966 etwas sehr Bemerkenswertes gemacht, ein
physikalisches Experiment, das so geht, dass er einen Satz,
einen englischen Satz hernimmt und den verarbeitet. Und der
hat im Ubrigen nicht nur wissenschaftlichen Bezug, sondern
auch Zeitbezug - Sie erinnern sich vielleicht, dass in den 60er
Jahren die Bewohner von Harlem weifd waren, und ein junger
Schwarzer, der damals verhaftet wurde und im Geféangnis ein-
saf3 und spater wieder freikam, hat dann vor Gericht berichtet,
wieso er festgenommen wurde und was ihm dort im Polizei-
gewahrsam passierte, und der Satz, der dann (iber das Radio
kam, das ist der Satz, den Steve Reich nimmt, der sagt: ,| had
to like open the booze up and let some of the booze..”
(Unverstdndlich). Man kann zweimal dasselbe gleichzeitig
horen. Einverstanden? Und das haben Sie ja gehort, das ist ein-
fach so als hérte man eine Stimme. Und nun hoéren wir uns die
Sache an, und was macht das? Das hallt. Das geht hin und her.
Merken Sie das? Das ist einfach phantastisch. Das ist etwas
Unglaubliches, weil es physikalisch nicht existiert. Es wird zwei-
mal dasselbe gespielt, und es entsteht ein wahnsinnig kom-
plexer Rhythmus, und es entsteht sogar ein Raum, und dieser
Raum geht hin und her. Merken Sie das? Das sind Supersignale,
und von denen hatte Ligeti Kenntnis genommen, und die haben
ihn einfach so fasziniert, dass er Jahre damit zugebracht hat,
und eine seiner schonsten Kompositionen in dieser Zeit ist



Kontinuum, und Sie sehen hier das erste Blatt vom Kontinuum,
Sie sehen also wie einfach und regelméfig das aussieht. Sehen
Sie das? Linke Hand, rechte Hand. Sehen Sie das? Ich muss
lhnen erst noch zeigen, was da unten drunter steht, das ist
auch unglaublich. Da steht also, man muss das extrem schnell
spielen, so dass die Einzeltone kaum mehr wahrzunehmen sind,
sondern zu einem Kontinuum verschmelzen, das ist also das
Supersignal-Konzept, sehr gleichmafig, ohne jede Artikulation
spielen, also keinen Rhythmus reinlegen, kein nichts. Das rich-
tige Tempo wurde erreicht, sagt er, fiir die Cembalistin oder den
Cembalisten, wenn das Stiick ohne die Schlussphase weniger
als vier Minuten dauert. Und dann sagt er noch, um Gottes
willen die vertikalen Striche nicht als Taktstriche nehmen, weil
es gibt hier keinen Takt und ein Metrum, es ist ein gleich-
mafBiger Fluss von, ja von solchen Gitterstrukturen oder von
primitiven Rhythmen, und dann werden die eben ineinander
gebaut. Da sehen Sie also ganz klar, woher das kommt. Das ist
eine wunderschone Idee - librigens, es gibt eine gemeine
Anekdote hierzu: Dieses Werk wurde einer Cembalistin gewid-
met, und diese Cembalistin hatte dann natiirlich das Erst-
auffiihrungsrecht, und sie hat das lange Zeit probiert und
diese vier Minuten nicht erreicht. Nun sind die vier Minuten
nicht das Entscheidende, sondern das Entscheidende ist es, so
schnell zu spielen - denken Sie an den Film - dass das ver-
schmilzt. Sie hatte aber das Erstauffiihrungsrecht, da hat man
also das, was sie gespielt hat, genommen und hat das elek-
tronisch schneller abgespielt und auf Platte gepresst, so dass
dieser Ligeti-Effekt auch wirklich passierte. Und es gibt heutzu-
tage, im Augenblick, ich weif3 nicht wieviel, aber es gibt nur
ganz ganz wenige Menschen, die Kontinuum wirklich perfekt
spielen kénnen, und wir hatten vor, ich glaube vor fast drei
Wochen oder vor vier Wochen hatten wir nochmal Gelegenheit,
hier im Fallturm das zu horen, wir haben es schon ein paarmal
in Bremen gehort, das ist ja ein groflartiges Stiick. Die Idee ist
die Verschiebung, und da gucken Sie mal hier unten auf die
Stelle, das habe ich lhnen hier rausvergrofiert, da sehen Sie
namlich, was passiert. Da sehen Sie sehr schon, dass Sie, oben
haben Sie die Zweier in linker und rechter Hand, und dann
sehen Sie, wie da nun plétzlich ein Dreier draus wird, sehen Sie
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das? Und dadurch entsteht praktisch so eine kleine neue
Verdichtung, die plétzlich eingeschoben wird, und das ist das
Prinzip der Komposition, die nun immer weitergemacht wird,
und damit Sie mal etwas hdren, was Sie noch nicht gehort
haben, da bin ich ziemlich sicher, habe ich Ihnen das Stiick als
mechanische Drehorgel mitgebracht, also als Cembalo kénnten
Sie es von mir auch horen, aber ich habe es als mechanische
Drehorgel mitgebracht, das man zwar inzwischen kaufen kann,
aber ziemlich eigenartig ist. Jetzt kommt der Dreier rein. Horen
Sie es gut als Cembalo? Ja? Okay, also das ist natiirlich auch
witzig, dass man das als Drehorgel machen kann, mechanisch,
also computergesteuert. Denken wir daran, dass die Rhythmen,
die wir gehdrt haben, nicht wirklich gespielt werden, sondern
Rhythmen sind, die aus diesen eng ubereinander liegenden,
flachigen Gittern erzeugt werden, also in uns erzeugt werden,
nicht wirklich gespielt sind.

Ich habe lhnen, glaube ich, viel Grund dafiir geliefert, zu
denken, es ist doch alles Zahl, aber vielleicht eben so viel Grund
dafiir, dass es doch noch ein bisschen mehr gibt als nur die
mathematische Realitdt. Ein Kiinstler, der auch nicht richtig
verstanden worden ist, hat das schon vor einiger Zeit gesagt -
ob er genau das gemeint hat, was ich Ihnen heute abend
erzahlt habe, ist mir nicht klar, aber Hundertwasser hat gegen
diese mathematisch gedachte Welt aus einem tiefen Grund
einen groflen inneren Widerstand geleistet, und ob das nun
deckungsgleich ist mit meiner Begriindung oder nicht, ist mir
unwichtig, wichtig scheint mir zu sein, dass er als einer der
ersten nach dem Krieg eine ganz deutliche Haltung eingenom-
men hat, die man eigentlich nur als schon empfinden kann,
und damit habe ich wirklich den Schluss erreicht und danke
lhnen fiir die unendliche Geduld - gucken Sie nicht auf die Uhr,
gehen Sie einfach, und sagen Sie keinem Menschen, wie lange
es gedauert hat.

(Applaus. ,Herzlichen Dank, Professor Peitgen. Noch nie in
meinem Leben habe ich so lange auf diesen Stiihlen ausgehalten,
und ich weiB8, das liegt nicht an den Stiihlen sondern an der
Faszination lhres Vortrags - vielen Dank. Aber was ist eigentlich
aus dem Schmetterling, diesem Symboltier der Chaos-Theorie,
geworden?’)



Das kann man leicht sagen, Sie haben ja gesehen, was Chaos
ist, also kleine Unterschiede haben gewaltige Wirkung, und
das ist das, was Ed Lorenz, dieser bedeutende Chaosforscher
vom Massachusetts Institute of Technology in Cambridge,
Massachusetts, formuliert hat als er gesagt hat, der Fliigel-
schlag eines Schmetterlings kann in groler Entfernung einen
Tornado auslésen, muss aber nicht. Oder anders ausgedriickt,
kleinste meteorologische Unterschiede irgendwo auf der Welt
kénnen langfristig irgendwo anders auf der Welt grofie
Wirkung haben, und das ist keine Spekulation, sondern das ist
harte Realitat, denn er hat diesen Satz gepragt, um zu verdeut-
lichen, zu illustrieren, was er ausgerechnet hatte, und zwar hat
er ausgerechnet, dass die mathematischen Gesetze fiir die
Beschreibung der Wetterbildung eben diese Eigenschaft haben.
Und das ist der Grund dafiir, warum man jetzt weif3, was man
vor Ed Lorenz nicht wusste, dass man das Wetter unter gar
keinen Umstédnden, unter gar keinen Umstanden, fiir [anger als
14 Tage verniinftig vorhersagen kann. Weil kleinste Unter-
schiede oder auch Messfehler sich nach relativ kurzer Zeit
gewaltig auswirken und damit jede Vorhersage zerstoéren. Oder
besser gesagt, das Wetter ist offen, Gott sei Dank!
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Hartmut Lick

Experimentierfeld Streichquartett.
Werkeinfiihrungen
zum Konzert des Keller Quartetts

~Man hért vier verniinftige Leute sich unter einander unterhalten,
glaubt ihren Discursen etwas abzugewinnen und die Eigen-
thiimlichkeiten der Instrumente kennen zu lernen..."

(Goethe an Carl Friedrich Zelter, Brief vom 9. 11.1829)

Obwohl Goethes musikalischer Geschmack gelegentlich etwas
eigentiimlich, ja altmodisch erscheint und er mit den Zeit-
genossen seiner spaten Jahre wie Ludwig van Beethoven oder
Franz Schubert nicht allzuviel anfangen konnte, ist seine
Charakterisierung der Gattung Streichquartett im zitierten Brief
an Zelter durchaus zutreffend und im Rahmen ihrer literari-
schen Formulierung pragnant. Auch wenn Goethe hier weder
auf die strukturell dichten spaten Quartette Beethovens noch
auf die Expressivitdt Schuberts anspielte, da er diese Werke gar
nicht kannte, stattdessen wohl eher sich auf die Kenntnis eini-
ger Quartette Joseph Haydns und Wolfgang Amadeus Mozarts
verlie, hat er den Kern der Sache getroffen - und dieser Kern,
dieses Eigentliche der Gattung war bereits in den Werken
Haydns um das Jahr 1770, die man gemeinhin dem ,Sturm und
Drang” zurechnet, voll ausgepragt.

Zwar hat Joseph Haydn das Streichquartett nicht ,erfunden’”,
sondern das fortgefiihrt, was er in solchen Gattungen wie
»Sonata a quattro” oder ,Sonata da chiesa”, in Divertimenti oder
wie auch immer betitelten Kammerwerken fiir Solovioline und
kleines begleitendes Ensemble seiner Zeit vorfand; aber er
formte daraus etwas absolut Eigenes, Originelles, indem er
1. aus einem Stiick fiir einen solistischen Geiger und drei wei-

tere Streichinstrumente, ndmlich eine zweite Geige, eine

Bratsche und ein Violoncello (als Ersatz fiir das alte ,Basso

continuo”-Spiel), eine Komposition formte, in welcher alle

vier Instrumente gleichberechtigt und gleich wichtig am
musikalischen Geschehen teilhaben;



2. statt der Begleitung zu einer mehr unterhaltsamen Melodie
die motivisch-thematische Arbeit verstarkte und auf alle vier
Instrumente ausdehnte;

3. durch Ruckgriff auf barocke kontrapunktische Traditionen
diese eben genannte Tendenz noch verstarkte und ihr zusatz-
liche innovative Impulse gab;

4. in Anlehnung an den ,empfindsamen Stil” der Bach-S6hne
die expressive Dimension, vor allem in den langsamen
Satzen, intensivierte.

Dieser Prozess vollzog sich in Haydns Quartetten mahlich seit

seinem opus 1 vom Ende der 1750er Jahre bis Anfang der 1770er

Jahre, als Haydn seine jeweils sechs Quartette opus 17 und

opus 20 schrieb. Die sechs Streichquartette opus 20 aus dem

Jahre 1772 gelten heute mit Recht als erster Hohepunkt in der

Geschichte der jungen Gattung: alle genannten Tendenzen und

Eigentlimlichkeiten sind bereits voll entwickelt, und einige

weitere dazu, auf die noch einzugehen sein wird. Alle kompo-

sitionstechnischen Problemstellungen der Gattung sind hier
schon aus- oder mindestens anformuliert, und vor allem wurde
in der Konzentration auf einen vierstimmigen Satz - entspre-
chend der friiheren Idealform der Vokalpolyphonie - ein Feld
der Komposition eréffnet, das hochste kompositionstechnische

Anforderungen stellte und damit zum Priifstein werden konnte:

wer in der Zukunft - und das wird gelten fir die Wiener Klassik,

die Romantik und die Moderne gleichermafien - sich als Kom-
ponist behaupten und bewdhren wollte, der musste dies an-
hand eines Streichquartetts unter Beweis stellen. Eine solche

Tragweite erwies sich erst nachtraglich im Laufe der fortschrei-

tenden Musikgeschichte, auch wenn Haydn sich seiner Bedeu-

tung und seiner Originalitdt duchaus bewusst war.
Selbstverstandlich vollzieht sich eine solche gattungs-
geschichtliche Entwicklung nicht in einem luftleeren Raum,
sondern notwendig in einem konkreten gesellschaftlichen und
kulturgeschichtlichen Kontext. Das Bestreben der aufkommen-
den birgerlichen Gesellschaft, dem Individuum Befreiung und

Unabhangigkeit von den 6konomischen und weltanschaulichen

Fesseln des Feudalismus und der Kirche zu verschaffen, be-

wirkte auch in den Kiinsten die fortschreitende Entfernung von

hergebrachten Bindungen und Funktionen, und das heif3t in der
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Musik die zunehmende Ablésung von den bisherigen Auftrag-
gebern: der Kirche und dem Feudaladel. Dieser Tendenz ent-
sprachen am besten solche neuen musikalischen Gattungen,
die geeignet schienen, die Autonomie des kiinstlerischen
Individuums als Ausdruck und Vorbild der gesellschaftlichen
Individualisierung zu beférdern.

Wahrend jedoch die Gattung ,Sinfonie” als offentliche,
gleichsam ,massenhafte” Selbstdarstellung des Biirgertums
fungieren konnte und dem Tonsetzer die Arena bot, seine - wie
Theodor W. Adorno es spater formulierte - ,Volksrede an die
Menschheit” zu halten, und wahrend andererseits beispiels-
weise die Klaviersonate dem Einzelnen das Podium der Ent-
faltung, auch hinsichtlich der manuellen Fahigkeiten, bot, ein
Podium eben auch fiir die Konkurrenzkampfe der biirgerlichen
Individuen, wendete sich das Streichquartett als intime und
intellektuelle Gattung vorwiegend nach innen, bildete mit der
notwendigen und disziplinierten Kollektivitat von vier gleichbe-
rechtigten Interpreten eine in der Konkurrenz-Gesellschaft
nicht vorhandene Form der Kooperation, gab Raum fiir Experi-
mente der Form und des Ausdrucks, fiir das sich Verschlief3en
nicht nur gegeniiber herkdmmlichen Verpflichtungen eines
abhangigen Kiinstlers, sondern auch gegeniiber den sich
durchsetzenden 6konomischen Anforderungen und Zwéngen
der biirgerlichen Gesellschaft.

Konnten also Sinfonie und Solo-Komposition (mit dem
Klaviervirtuosen als signifikantestem und historisch bedeut-
samstem Beispiel) zumindest in Teilaspekten wiederum system-
konforme gesellschaftliche und ideologische Positionen ein-
nehmen, so kultivierte sich im Streichquartett im Verlaufe der
geschichtlichen Entwicklung von Haydn {iber Mozart, Beet-
hoven und die Romantik bis zur Zweiten Wiener Schule und den
darauf folgenden modernen Strémungen jener Anspruch von
Autonomie, der, gemessen an der Realitdt von sozialer Kalte
in der birgerlichen Klassengesellschaft, zunehmend ein utopi-
sches Potential offenbarte, ein Moment der Verweigerung und
des Protestes, kulminierend auch in &sthetischer und tech-
nischer Radikalitat.



Der Komponist Witold Lutoslawski (1913-1994) sagte einmal:
,Es gehort zu meinen Prinzipien, dass ich nur fiir mich selbst
schreibe und mich nicht darum kiimmere, was andere zu mei-
nen Werken sagen. Ich mache solche Musik, wie ich sie gern
hore - das ist alles. Wir miissen uns unsere Unabhangigkeit von
der Umwelt bewahren - es ist riskant, einen Dialog mit ihr anzu-
fangen.”

(Bdlint Andrds Varga: Neun Stunden bei Lutoslawski, in:
Tadeusz Kaczynski: Gesprdche mit Witold Lutoslawski. Leipzig
(Reclam) 1976, S. 163-230, hier: S. 228.)

Diese AuBerung erscheint in unseren Zeitlduften, wo ein
immer undurchsichtigerer Staat sich seine immer durchsich-
tigeren Biirger schafft, nicht mehr als hemmungsloser roman-
tischer Subjektivismus, sondern als radikaler Protest des
bedrohten Individuums gegen das krude gesellschaftliche
Nutzen-Denken und gleichzeitig als Einladung an den Hérer, der
Vereinnahmung und Manipulation durch die Zustande der Welt
zu widerstehen.

Bietet also das Streichquartett als Gattung und als Summe
unterschiedlichster kompositorischer Auspragungen eine der
wichtigsten und interessantesten Linien der neueren Musik-
geschichte, so zeigen die drei Beispiele unseres Konzert-
programmes drei individuelle Facetten dieser Gattungs-
geschichte.

Joseph Haydns Streichquartett D-Dur, opus 20 Nr. 4 (Hoboken-
Verzeichnis lll: 34) entstand, wie die anderen Werke dieser
Gruppe, im Jahre 1772. Es hat die zu jenem Zeitpunkt schon fest
eingefiihrte, ,klassische” Viersatzigkeit:

- Kopfsatz in Sonatenform, also: erster Themenkomplex in der
Grundtonart und zweiter Themenkomplex in der Dominante
(hier also A-Dur) als Exposition, die wiederholt wird; Durch-
fihrung; Reprise, hier mit dem zweiten Themenkomplex in
der Grundtonart; kurze Coda als Abschluss, wobei auch
Durchfiihrung und Reprise wiederholt werden; lediglich am
Schluss gibt es eine ,seconda volta”, das heif}t, eine alter-
native Formulierung der allerletzten Takte fiir den tatsach-
lichen Schluss.

- Langsamer Satz an zweiter Stelle, hier {ibrigens der erste
grof3e langsame Variationssatz Haydns.
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- Menuett und Trio an dritter Stelle; dieser Satz befand sich in
friilheren Quartetten vorwiegend an zweiter Stelle, die wech-
selnde Positionierung von Langsamem Satz und Menuett
bzw. Scherzo bleibt auch in der weiteren Musikgeschichte als
Moglichkeit erhalten, auch wenn die hier vorliegende
Reihenfolge die Regel wird.

Menuett und Trio sind jeweils zweiteilig mit Wiederholung

aller Teile, wobei beim Dacapo des Menuetts nach dem Trio

die Wiederholungen héaufig (aber nicht immer) weggelassen
werden kénnen.

- Finale hier schon nicht mehr als lockerer ,Kehraus”, sondern
bei aller Beschwingtheit ebenfalls als Sonatensatzform
durchgearbeitet, ebenfalls mit zwei Wiederholungen, also in
seiner Gewichtigkeit dem Kopfsatz gleichgestellt.

Der Kopfsatz, im 3/4-Metrum, ist liberschrieben ,Allegro di

molto”, also ,sehr rasch”, aber schon hier fangt Haydn mit

einem interessanten und originellen Experiment an: er arbeitet
bei der Themenaufstellung, aber auch sonst vielfach mit langen
liegenden Notenwerten, womit er einerseits der raschen

Tempovorgabe quasi gegenarbeitet, andererseits aber natiirlich

die Option auf einen wirklich bewegten Charakter sich offen-

hélt. Das Hauptmotiv ist so einfach, wie man es sich einfacher
kaum vorstellen kann: eine Tonrepetition. Der erste Takt: drei

Viertelnoten auf dem Grundton ,d”, der zweite Takt: eine punk-

tierte halbe, ebenfalls auf ,d”; erst dann erhebt sich mahlich so

etwas wie eine Themenmelodie. Diese Tonrepetition wird zum
bestimmenden Motiv des ganzen Satzes, selbst im zweiten

Themenkomplex taucht sie immer wieder auf, weswegen man

fast schon von ,Monothematik” sprechen kann; alle Fortsetzun-

gen und Umspielungen haben eher nur (berleitenden

Charakter.

Damit wird hier auch schon etwas ganz deutlich, was sich als
bahnbrechend fiir diese instrumentale Gattung erweisen wird:
die Motive und Themen werden rein instrumental, rein struk-
turell erdacht und nicht mehr auf Sanglichkeit oder Vokalismus
gegriindet, auch dies ein markanter Schritt zur kiinstlerischen
Autonomie. Wenn gelegentlich der Neuen Musik vorgeworfen
wurde, man kdnne sie ja gar nicht mehr nachsingen, so liegen
die Wurzeln dieser Entwicklung bereits hier, bei Haydn, und spa-



testens bei Beethoven wird diese Tendenz eines instrumental-
strukturellen Komponierens zur duflersten Radikalitdt vorange-
trieben. Das Repetitionsmotiv bestimmt auch die Durchfiihrung,
und was den Bewegungsimpuls betrifft, so bevorzugt Haydn
fast durchweg eine Triolenfigur, teils als Arpeggio, teils als Lauf,
so dass sich der 3/4-Takt an diesen Stellen gleichsam in einen
9/8-Takt verwandelt. Eine weitere Eigentiimlichkeit, die Haydn
gern immer wieder verwendete und womit er sich als bedeu-
tender Humorist erwies (als welchen wir ihn auch anderweitig
kennen): mitten in der Durchfiihrung erscheint plétzlich das
Repetitionsmotiv wieder in der Grundtonart - man denkt, da sei
schon die Reprise erreicht. Aber gefehlt: es geht noch munter
weiter in entfernte motivische und tonartliche Bereiche, bevor
dann wirklich die Reprise kommt. Man nennt dieses Verfahren,
den Horer gleichsam zu foppen, mit einem franzdsischen Aus-
druck ,fausse reprise”, also ,falsche Reprise”.

Der 2. Satz, im 2/4-Takt, ist ,Un poco adagio affettuoso” tiber-
schrieben, also ,etwas langsam” und ,zartlich” oder ,innig”. Es
ist ein Variationssatz: ein wie in der Klassik meist iblich zwei-
teiliges Thema erstreckt sich tber insgesamt 18 Takte, und auch
das ist ungewohnlich, weil es dem ,reguldren” Schema der Vier-
bzw. Achttaktigkeit widerspricht. Das Thema wird viermal
variiert, wobei die 4. Variation quasi eine Reprise des Themas
ist, ergénzt allerdings durch ein ausgedehntes Nachspiel. Der
Satz steht in d-moll, und bereits das Thema zeichnet sich durch
weite Intervallspriinge und ausgiebige Figurationen aus, ist also
selbst schon so etwas wie die Variation eines imagindren
Themas. In der 2. Variation hat das Violoncello eine herausge-
hobene Stellung, in der 3. Variation die 1. Violine. Wenn auch die
Variationssatze der Wiener Klassik noch stark dem Typus der
Jfigurativen Variation” verhaftet sind, so gibt es doch bereits
hier Ansédtze zu einer expressiven Durchdringung des musikali-
schen Materials, also zu dem, was sich seit Beethoven (,Diabelli-
Variationen”) und besonders in der Romantik als sog. ,Charak-
tervariation” entwickeln wird.

Der 3. Satz ist ein Menuett im Ublichen 3/4-Takt mit der
Angabe: ,Allegretto alla zingarese”, also: ein kleiner schneller
Satz ,auf Zigeuner-Art”. Haydn bezieht sich hier auf stadtische
oder auch dorfliche Unterhaltungsmusik von Zigeunerkapellen,
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ein Musik-Genre, welches, wie wir heute wissen, mit der wirk-
lichen ungarischen Folklore nichts zu tun hat. Dieses Musik-
Idiom ruft Haydn hervor durch haufige Synkopen, also
Betonung (,Sforzato”) nicht auf dem ersten Schlag des 3/4-
Taktes, sondern auf dem zweiten oder dritten. Der Haydn-
Forscher LaszI6 Somfai (im Einfiihrungstext zur Aufnahme mit
dem Tatrai-Quartett, s.u.) wies ilibrigens darauf hin, dass diesem
Stiick eine damals populdre Weise zugrundeliege, die Haydn
wahrend seines Aufenthaltes in Eszterhaza gehort hatte. Das
Trio zitiert das Repetitionsmotiv aus dem 1. Satz, umspielt durch
eine Achtelbewegung des Violoncellos.

Der 4. Satz, im 4/4-Takt, ist Gberschrieben ,Presto scherzan-
do” also ,schnell und scherzhaft”. Dieses Finale ist wiederum ein
Sonatensatz mit Wiederholungen der Exposition wie auch der
Durchfiihrung und Reprise samt ,seconda volta” fiir den eigent-
lichen Schluss. Eine charakteristische Reminiszenz an den
Kopfsatz stellt wiederum der geistreiche Wechsel von ge-
haltenen Viertelnoten und schnellen Sechzehntelfigurationen
dar.

Aber es gibt auch ein Ankniipfen an das Menuett, denn
Melodik, tberraschende harmonische Wendungen, rhythmi-
sches ,Prickeln” und ,fetzige” Vorschlage sorgen auch hier fiir
einen gewissen volksmusikalischen Einschlag aus der Richtung
des ,alla zingarese”. Typisch fiir Haydn auch der leise Abschied:
nicht eine rauschende, majestdtische Bestdtigung beschliefit
das Werk, sondern ein geradezu bescheidener Vorhalt-Schluss-
akkord im pianissimo.

Haydn erfiillt eine strenge Form, aber er fiillt sie mit immer
neuen und originellen Varianten, verbliiffenden Ideen, mit Uber-
raschungen und kompositions- und spieltechnischen Experi-
menten. Auch diese Experimentierlust sollte ein Kennzeichen
der Gattung fiir die ganze nachfolgende Musikgeschichte wer-
den, und im Vergleich der Komponistenpersonlichkeiten, den
wir heute riickschauend anstellen kénnen, erweist Haydn sich
als einer der grofiten Avantgardisten der Musikgeschichte -
Avantgarde verstanden nicht als Kennzeichen einer bestimm-
ten Epoche, sondern als kiinstlerische Haltung.

Der ungarische Komponist Gyorgy Kurtdg (geb. 1926) hat
neben kleineren Gelegenheitswerken bisher drei Beitrage zur



Gattung des Streichquartetts ver6ffentlicht: das ,Quartetto per
archi” op. 1, die ,Zwolf Mikroludien” op. 13 und ,Officium breve
in memoriam Andreae Szervanszky” op. 28. Dieses letztere Werk
entstand in den Jahren 1988-89. Wie fast alle zyklischen Werke
von Kurtadg besteht auch dieses Quartett aus einer Folge sehr
kurzer Satze, die teilweise ,attacca” aufeinander folgen. Das
gleichsam aphoristische Komponieren in wenigen, einem
Seufzer oder einem Atemholen gleichenden Figurationen ist
typisch fiir Kurtag wie auch fiir Anton Webern, der neben Béla
Bartok als Vorbild fiir Kurtadgs Komponieren gelten kann. Kurtag
versteht sich selbst ganz bewusst als in einer mitteleuro-
paischen Tradition stehend - ,Meine Muttersprache ist Bartok,
und Bartéks Muttersprache war Beethoven” -, die er neuartig
weiterentwickelt, ohne aber mit ihr zu brechen.

Im ,Officium breve” wird dies ganz besonders deutlich, da
Kurtag sich durch Zitate und Allusionen auf zwei andere Kom-
ponisten dieser Tradition bezieht: auf den schon erwdhnten
Anton Webern (1883-1945) als Vertreter der ,Zweiten Wiener
Schule” (Schonberg, Berg, Webern) und auf den im Titel ge-
nannten ungarischen Komponistenkollegen Endre Szervanszky
(1911-1977), dessen Laufbahn in einem milden neoklassizisti-
schen Stil begann, der sich dann aber als erster in Ungarn mit
Webern und der seriellen Technik auseinandersetzte, ndmlich in
seinen ,Sechs Stiicken fiir Orchester” (1959) - schon dieser Titel
verweist uniiberhorbar auf Webern und dessen ,Sechs Stiicke
fiir Orchester” op. 6. Das war zur Entstehungszeit, wenige Jahre
nach der Niederschlagung des ungarischen Aufstandes von
1956, sicherlich eine mutige Tat.

Kurtags ,Officium breve” - der Titel stammt aus der katholi-
schen Liturgie und bedeutet so viel wie ,kurzes Stundengebet”
- besteht aus 15 teilweise extrem kurzen Satzen. In drei Satzen
des Werkes bezieht sich Kurtag auf Szervanszky: im 3. Satz,
einem Dialog fiir Bratsche und Violoncello, und im 12. Satz hort
man motivische Anklange an den langsamen, dritten Satz aus
Szervanszkys ,Serenade fiir Streichorchester”, einem Werk aus
dessen neoklassizistischer Phase; diese Satze Kurtags sind {ibri-
gens Transkriptionen zweier ,Hommage a Szervanszky” iiber-
schriebener Klavierstiicke aus seinem Zyklus ,Jatékok”
(,Spiele”).
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Der abschlieBende 15. Satz des ,Officium breve” bringt dann
als direktes Zitat den Beginn des langsamen Satzes aus
Szervanszkys ,Serenade”, der jedoch nach 12 Takten mitten in
der Phrase abbricht - damit endet Kurtags Werk. Kurtags ,Stun-
dengebet” umkreist gleichsam ein Fragment Szervanszkys, um
dieses schliefilich direkt zu zeigen - aber eben als Fragment, als
Reliquie, auch als etwas Unwiederbringliches; insofern ist die-
ser tonale Satz am Schluss tiberhaupt nicht als etwa reumiitige
Riickkehr eines Fortschrittlers zur Tonalitdt zu verstehen - sol-
chen Tendenzen der jiingeren Musik steht Kurtag fern.

In dhnlicher Weise bezieht sich Kurtdg auf Webern, und zwar
auf den abschlieenden, 6. Satz aus dessen Zweiter Kantate op.
31, der letzten vollendeten Komposition Weberns. Es handelt
sich bei diesem Chorsatz auf einen Text von Hildegard Jone um
einen Doppelkanon: Tenor und Sopran einerseits, Alt und Bass
andererseits singen jeweils im Kanon, und zwar in einem streng
zwolftdnigen Satz.

Kurtdg nun bringt im 5. Satz seines ,Officium breve” zunachst
eine freie Fantasie liber Weberns Harmonik, in seinen 7. Satz
integriert er die AuBenstimmen des Kanons von Webern, und
im 10. Satz zitiert er das Stiick von Webern direkt und vollstan-
dig, lediglich um eine Sekund nach oben transponiert. Auch hier
also haben wir das Moment des Umkreisens und Findens bis
zum direkten Zitat. Das ganze Werk erscheint als ein Dreier-
gesprach von Komponisten, zwischen denen es vielfdltige
Beziehungen gibt, die aber lediglich angedeutet werden, bis
sie in einem Augenblick des Gedenkens kulminieren - jenem
Augenblick, da nach dem Abbruch der Phrase des Szervanszky-
Zitates absolute Stille herrscht - Zeit fiir ein sakulares ,Officium
breve” des Horers.

Gyorgy Ligeti (Jahrgang 1923), ebenso wie Kurtag in die
ungarische Minderheit in Rumanien hineingeboren und ebenso
wie jener seit 1946 in Budapest, verliefl nach dem Aufstand 1956
Ungarn und lebt seitdem im Westen. Ende der 1950er Jahre, in
einer Krisensituation der seriellen Musik, entwickelte er seine
eigene Technik der Komposition mit unmerklich sich verschie-
benden Klangflachen, eine Technik, die im 1961 in Donau-
eschingen uraufgefiihrten Orchesterwerk ,Atmosphéres” gipfel-
te. Wichtig erscheint jedoch, dass sich hinter den scheinbar



diffusen Klangflachen eine bis ins Extrem getriebene sog.
»Mikropolyphonie” verbirgt, ein Geflecht aus oft kanonisch
gefiihrten Linien, die erst als statistische Menge den Eindruck
der Klangflache ergeben. Dies ist wichtig auch fiir das hier zu
behandelnde Werk, das Zweite Streichquartett Ligetis aus dem
Jahre 1968. (Ligetis Erstes Quartett entstand 1953 noch in
Ungarn; ein drittes ist zur Zeit in Arbeit.) In den 60er Jahren
beschaftigte sich Ligeti damit, aus den statistischen Feldern
und Raumen der Klangflache einzelne gleichsam ,ortbare”
Linien und Gruppen heraustreten zu lassen, oder anders gesagt,
die neue Technik mit Momenten des traditionellen ,durchbro-
chenen Satzes” zu verbinden. Motivische Konstellationen wer-
den aus den flachigen Klangen herausziseliert oder herausge-
hauen oder ihnen konterkarierend gegeniibergestellt, was in
der kammermusikalisch-polyphonen Gattung des Streichquar-
tetts naturgemaf sehr effizient moglich ist.

So gibt es in Ligetis Zweitem Streichquartett, besonders in
den Ecksatzen des insgesamt flinfsatzigen Werkes, jene fiir den
damaligen Ligeti typische flirrende Korperlichkeit aus statisti-
schen Mengen mikropolyphoner Verzahnungen und die rasen-
den und dabei doch wiederum geradezu stillstehenden
Bewegungen polymetrischer Ornamente - Quartolen, Quintolen
und Sextolen {ibereinander geschichtet. Ein Unikum ist bereits
der Beginn des 1. Satzes, dessen erster Takt mit ,Silenzio asso-
luto” (,absolute Stille”) liberschrieben ist. Hier ist die Kunst der
Interpreten gefordert, dem Zuhorer jene Intention Ligetis zu
Ubermitteln, dass Stille auch eine Form von Klangfarbe ist.

Daneben aber gibt es einen geradezu Beethoven’schen
,Kampf mit dem Material” im 4. Satz, der liberschrieben ist
LPresto furioso, brutale, tumultoso”. Es ist ein kurzer, rhythmisch
scharf akzentuierter Satz, der dynamisch bis zum fiinffachen
forte reicht und - so die Partitur - ,wie abgerissen” endet, ein
,Filmriss”, hinter welchem wiederum ,Silenzio assoluto” als eine
andere Art von Farbe ,erklingt”.

Ein beliebtes Motiv bei Ligeti ist der Klang eines Mechanis-
mus, das unterschiedliche ,Ticken” einer Maschine oder mehre-
rer Maschinen, die entweder iiberdreht werden und schlagartig
kaputtgehen oder deren Energie sich verbraucht, worauf sie
stehenbleiben. Der zentrale 3. Satz des Zweiten Streich-
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quartetts ist geradezu ein Kabinettstiickchen dieser Art, tiber-
schrieben ,Come un meccanismo di precisione”.

Nach dem Gerausch-Furioso des 4. Satzes bildet der abschlie-
ende 5. Satz so etwas wie eine milde Nachtmusik, eine
Klangflachenkomposition von erheblichem Stimmungsgehalt.
Und sie endet mit einer fast bildhaften Geste: in blitzartigen
32stel-Laufen im fiinffachen piano sollen die Instrumente
.plotzlich verschwinden, gleichsam im Nichts”. Es ist eine
Bewegung wie ein aufstiebender Vogelschwarm, den man in
Sekundenbruchteilen noch wahrnimmt, bevor der Himmel ihn
verschluckt.

So originell dieser Schluss auch ist - er greift jene Form des
leisen Abschieds auf, die wir bei Haydn schon gehort haben.
Und die leise nach oben entschwindende Bewegung mag sogar
- wie weit auch immer transformiert - ein ganz konkretes
Vorbild haben, namlich die Coda des Finalsatzes aus Wolfgang
Amadeus Mozarts Streichquartett A-Dur KV 464, eine chroma-
tisch zum Grundton ,a” aufsteigende, leise melodische Geste
wie ein Abschiedsgruss. So schlielt Ligetis Zweites Streich-
quartett gleichsam mit einem Hauch Mozart ...

CD-Aufnahmen der erwdhnten Werke und Klangbeispiele:

Joseph Haydn: Streichquartette C-Dur op. 20/2 und D-Dur op. 20/4. Quartetto Ester-
hazy Amsterdam. RCA Victor GD 71959, Vertrieb: BMG

Joseph Haydn: ,Sonnenquartette”, Streichquartette op. 20/1-6. Tatrai-Quartett.
Hungaroton HCD 11 332/333-2 (2 CDs), Vertrieb: Klassik Center Kassel

Endre Szervanszky: Concerto in memoriam Attila J6zsef; Sechs Stiicke fiir Orchester.
Hungarian State Orchestra, Gyula Borbély; Budapest Symphony Orchestra, Gyula
Németh. Hungaroton HCD 31728, Vertrieb: Klassik Center Kassel

Anton Webern: Das Gesamtwerk. Diverse Ensembles und Solisten, Leitung: Pierre
Boulez. Deutsche Grammophon 457 637-2 (6 CDs)

Gyorgy Kurtag: Musik fiir Streichinstrumente. Keller-Quartett. ECM 1598
Gyorgy Ligeti: Streichquartette Nr. 1 und 2. Artemis-Quartett. Ars Musici 1276-2

Wolfgang Amadeus Mozart: Streichquartette A-Dur KV 464 und C-Dur KV 465. Quatuor
Mosaiques. Astrée E 8748, Vertrieb: Helikon Harmonia Mundi



Gert Sautermeister

Poetische Sprache kontra wissenschaftliche
Terminologie und Alltagssprache

Ich werde Uiber das Spannungsverhdltnis reden zwischen poe-
tischer Sprache einerseits, wissenschaftlicher Sprache und All-
tagssprache andererseits, und beginne mit dem Spannungs-
verhdltnis zwischen poetischer und Alltagssprache. Dazu sieben
vorlaufige Uberlegungen.

Der erste Satz, der erste Vers eines poetischen Textes ent-
fernt uns von der Sprache des Alltags, der Zeitungen, der Poli-
tik, der Berufssphdare. Die Worter, die unseren taglichen Sprach-
schatz bilden, unsere Sprachfelder tagaus tagein durchqueren,
sie verdandern ihren Klang und ihre Bedeutung, sobald die Kunst
sie an sich zieht. Alltagsrede, massenmediale Sprache, wissen-
schaftlicher Diskurs, sie gehorchen bestimmten Konventionen,
welche die Worter abschleifen, verfolgen besondere Zwecke,
welche die Worter zurichten, so dass die Sprecher sie zuletzt
tauschen wie abgegriffene Miinzen. Mit beiden, den bestimm-
ten Konventionen und den besonderen Zwecken, bricht die
asthetische Sprache, um das abgenutzte Wort zu verjlingen.
Das Attribut ,wunderbar’ beispielsweise, wie verschlissen ist
nicht seine emphatische Bedeutung durch den Alltags-
gebrauch! Langst sind darin alle Wunder und Marchen, aller
Zauber und alles Geheimnis verklungen. Anders im Abendlied
des Matthias Claudius, wo eben der Mond aufgegangen ist und
vom Sternenhimmel der Blick zur Erde schweift.

,Der Mond ist aufgegangen,

Die giildnen Sternlein prangen

Am Himmel hell und kiar,

Der Wald steht schwarz und schweiget,
Und aus den Wiesen steiget

Der weiBe Nebel wunderbar.”

Wie kommt es, dass dies eine Wort wunderbar’ die urspriing-
liche Bedeutung des Wunders und des Zaubers ausstrahlt?
Zunachst dank seines konzentrierten semantischen Umfelds,
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dank der Magie des weilen Nebels, der Wiesen und des
geheimnisvoll schweigenden Waldes, beides auf knappstem
Raum, in drei Verszeilen zusammengedrangt.

Damit stoflen wir auf ein primares Prinzip poetischer Spra-
che. Ihr Bedeutungsfeld ist hoch konzentriert. Im Unterschied
dazu kann in die Alltagssprache, wenn wir eine Aussage treffen
wollen, auch Unbedeutendes mit einflielen. Das alltagliche
Sprachnetz, das wir kniipfen, darf locker sein, es darf ausfran-
sen, es darf Fiillworter enthalten, Umstandlichkeiten, Belang-
losigkeiten. Das poetische Sprachnetz hingegen ist dicht
gekniipft, und wenn Matthias Claudius in drei Verszeilen den
Wald und den Nebel zu einem Stimmungsgebilde verdichtet, so
erweist er dem Wort Dichtung alle Ehre. Er vermittelt uns eine
plastische Vorstellung von der konzentriert verkniipfenden, ver-
dichtenden Eigenart asthetischer Sprache.

Diese Eigenart also ist der erste Grund dafiir, dass wunder-
bar’, dieses vom Alltagsgebrauch zerschlissene Wort, sich mit
Bedeutung fiillt und seine urspriingliche Aura wiedergewinnt.
Ein zweiter Grund ist seine kompositorische Stellung in den drei
Verszeilen. Ich sage kompositorisch, um auf das musikalische
Gefiige poetischer Sprache aufmerksam zu machen. Ihr gilt
meine zweite Uberlegung. Horen Sie sich doch bitte einmal
noch die betreffenden Verse an:

.Der Wald steht schwarz und schweiget,
Und aus den Wiesen steiget
Der weifie Nebel wunderbar.”

Die rhythmische Bewegung ist auf das Feinste abgestuft. Die
Waldeszeile bildet eine syntaktische Einheit, weshalb wir hier
ausatmen und eine Pause machen, wodurch das Schweigen
gleichsam nachgebildet wird. Der folgende Satz hingegen
dréngt syntaktisch tiber die Verszeile hinaus und kommt erst in
der Schlusszeile an sein Ende. Unser Atem folgt dieser Satz-
bewegung, um bei wunderbar’ auszuschwingen. Er verstromt
seine letzte Kraft auf dieses Schlusswort und kehrt seine beton-
ten Silben hervor. So gewinnt das Wort rhythmische Schwer-
kraft. Als der kronende Schlussstein der vorhergehenden
Bewegung erhélt es ein Eigengewicht, das ihm im sorglosen,
achtlosen Alltagsgebrauch abhanden gekommen ist.



Die Melodie des Gedichts unterstiitzt die rhythmische Be-
wegung. Melodie - das heifit die vokalischen Kldnge und die
konsonantischen Anlaute. Die drittletzte Zeile - ,Der Wald steht
schwarz und schweiget” - wiederholt den a-Vokal von ,Wald’
in ,schwarz, ehe dieser Klang ein nachhaltiges Echo findet in
wunderbar’. Der Diphthong in ,schweiget’ wiederholt sich im
Reimwort ,steiget’ und findet ein letztes Echo in ,weif8’. Und alle
diese Worter besitzen den stimmhaft schwingenden Anlaut w’
ebenso wie ,Wiesen’. Man darf von einem anhaltenden w-Prélu-
dium sprechen, das im letzten Wort des Gedichts wie in einem
Brennpunkt, einer Fermate konvergiert.

So fangt das Attribut wunderbar’ allen Zauber und alles
Geheimnis des hereinbrechenden Abends ein. Im semantisch-
musikalischen Magnetfeld der Poesie ziehen die Worte verges-
sene und ungehdrte Kldange auf sich, Klange und Bedeutungen.
Ldngst Verblasstes erlangt seine Leuchtkraft wieder und
gewinnt unerwartete Konturen. Wahrend in der Alltagssprache
die Worte haufig wie ein Notbehelf zur Bezeichnung der Dinge
wirken, wie ihr abgetragenes oder austauschbares Gewand,
sind sie in der poetischen Sprache den Dingen gleichsam auf
den Leib geschrieben. Das macht die unaustauschbare Bered-
samkeit der Kunst aus.

Sie mdgen einwenden, dass ich mit der lyrischen Sprache
einen hochst exklusiven Kontrast zur Alltagssprache setze.
Vergessen wir indes nicht, dass gerade der musikalische Geist
der Lyrik uns allen eingeboren ist. Denken Sie an den rhyth-
misch-melodischen Grundimpuls in den Sprachspielen von
Kindern. lhre quecksilbrige Lust am Rhythmus und Reim ist
unerschopflich und schldgt allerhand Kapriolen, einfallsreiche
und witzige, oder auch provozierende. Vor allem Eigennamen
haben es den Kindern angetan. Unter Trdanen klagte einmal der
kleine Sohn unserer Nachbarn, Fabian, dass die Klassenkame-
raden ihn standig mit dem Reimgespann Fabian - Pavian ver-
spotten wirden. Er rachte sich aber anderntags an dem
Anfiihrer der Reimschmiede, Heinrich mit Namen, und lief3 ein
mehrfaches Heinrich - Schweinrich gegen ihn erschallen, worauf
ein regelrechter Reimkrieg ausbrach. Den hatte man im Geiste
der folgenden Schiittelreime beenden kdnnen:
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Weil die beiden Moppel dort

Gar so schrecklich zwiegesungen,
Hat durch einen Doppelmord

Man zum Schweigen sie gezwungen.”

Bei Schiittelreimen kénnen sich Kinder vor Lachen ausschiit-
ten, wahrend sie Zauberreimen, Abrakadabra oder Simsalabim,
mit poetischer Andacht lauschen. Poetisches Ungestiim da-
gegen Uberwadltigt sie, wenn sie rhythmische Bewegungen ein-
tiben diirfen im Takt eines Reiterlieds, wo sie auf den Knien
eines Erwachsenen den leichten Galopp im Wechsel mit dem
drohenden Fall erproben. Der Rhythmus ist ein Ausdrucksver-
langen des kindlichen Kérpers, wie der Reim einem Ausdrucks-
verlangen seines melodischen Empfindens entspricht. Es muss
etwas falsch sein in unserer Erziehung, wenn diese musikali-
sche Mitgift des Kindesalters in den meisten Fallen spater ver-
kiimmert, und die Heranwachsenden das Gehér und Gespiir fiir
die rhythmisch-melodischen Bausteine der Dichtung verlieren.
Kein Wunder, dass ihnen dann die poetische Sprache wie ein
esoterisches Schattengewachs vorkommt.

Der Rhythmus ist ein unverauferliches Element nicht nur der
Lyrik, sondern auch des Dramas und der Prosa, also aller poeti-
schen Sprachen. Die Alltagssprache dagegen bedarf seiner
nicht. Wenn wir uns miteinander verstandigen, tiber das Wetter
oder Einkaufspreise oder sportliche Ereignisse, so unterlegen
wir unseren Satzen durchaus kein rhythmisches Prinzip. Wir
lassen sie zwanglos vom Stapel, beschleunigen oder verlang-
samen sie, dehnen oder unterbrechen sie je nach Temperament
oder mit Riicksicht auf die jeweilige Gesprachssituation, nicht
aber mit Ricksicht auf gesetzmaflig wiederkehrende rhythmi-
sche Einheiten. Wiirde einer das tun, so kdme er uns entweder
als schrulliger Sonderling oder als Germanistikprofessor vor,
unter gewissen Umstdnden vielleicht auch als ein reizend
besorgter Zeitgenosse. Der Gastgeber eines Abendessens zum
Beispiel, der unsere verzégerte Ankunft mit den Worten kom-
mentierte: ,Spat kommt lhr, doch lhr kommt, / Oh teurer Gast,
der weite Weg entschuldigt Euer Sdumen.” - dieser so tiberaus
hofliche Gastgeber wiirde unsere Verlegenheit humoristisch
mit Anleihen aus Schillers ,Wallenstein” iberspielen. Wir kénn-



ten notfalls mit einer Shakespeare-Variation kontern, etwa so:
,Der Freimarkt war’s und nicht die Nachtigall, / Der meine
langen Wege kreuzte.” Doch langer diirften wir die rhythmisch
gegliederte Unterhaltung im Alltag keineswegs fiihren, ohne
komisch zu wirken.

Bei den Reimkriegen der Kinder, die ich vorher zitiert habe,
und natdrlich auch bei dem Schiittelreim, wo die anlautenden
Konsonanten zweier Worter vertauscht werden, handelt es sich
um Sprachspiele. Die aber sind weder auf Kinder beschrankt
noch allein fiir das Freizeitvergniigen vorgesehen. Auch im
Abendlied des Matthias Claudius findet ein Sprachspiel statt,
wenn dort die Vokale vielfdltige Echos bilden, und ein
Konsonant sich subtil wie eine Girlande durch verschiedene
Verse schlingt. Uberhaupt ist das Spiel fiir die poetische
Sprache charakteristisch. Darauf zielt meine dritte Uberlegung.
Ein Aphorismus Lichtenbergs, des groflen Philosophen, Auf-
kldrers und Naturwissenschaftlers im 18. Jahrhundert, lautet:
,S0 wie die Leibdrzte der Ochsen Menschen sind, so hat man auch
oft gefunden, dass die Leibdrzte der Menschen Ochsen sind.”
Ein kleiner Platztausch der Hauptworter ,Ochsen - Menschen),,
und schon ist das boshafte Sprachspiel fertig. Und enthalt es
allem Ubermut zum Trotz nicht auch ein Quentchen Wahrheit?
Auch die Alltagssprache kennt Sprachspiele, aber doch eher
am Rande, als Ausnahmen. Indem wir unseren Beruf ausiiben,
unsere Tageszeit organisieren, unser Familienleben planen,
handeln wir zweckgebunden und verstdandigen uns entspre-
chend pragmatisch, ohne spielerische Ab- und Ausschwei-
fungen. Die Alltagssprache hat das Funktionieren unserer
taglichen Vorhaben und Zielsetzungen zu gewahrleisten. Funk-
tionalitat ist ihr auf die Stirn geschrieben. Dieser trockenen
Zweckgebundenheit des Alltags und des Sprachhandelns wider-
setzt sich die poetische Sprache durch das Spiel. Ein Spiel,
das den Alltag nicht etwa verleugnet, sondern ihn durchdringt.
Mit Witz, Phantasie, Geist. Sie wissen, dass wir in unseren
Breiten haufig Grund zur Klage uber die Unwirtlichkeit des
Wetters haben. Dabei befestigt die Klage mit stereotyper
Wortwahl die meteorologische Misere. Heinrich Heine hat es
anders probiert. Auf seiner Reise von Miinchen nach Genua
begriif3t ihn auf italienischem Boden die lang entbehrte Sonne.
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Und auf’s angenehmste durchheitert, erklart er auf dem Markt
einer Obstfrau:

+~Ach liebe Frau!' (...) in unserem Lande ist es sehr frostig und
feucht, unser Sommer ist nur ein griin angestrichener Winter,
sogar die Sonne muss bei uns eine Jacke von Flanell tragen, wenn
sie sich nicht erkdlten will; bei diesem gelben Flanellsonnenschein
kénnen unsere Friichte nimmermehr gedeihen, sie sehen ver-
driefSlich und griin aus, und unter uns gesagt, das einzig reife
Obst, das wir haben, sind gebratene Apfel.” (Kap. XVI)

Das Spiel, das Heines Phantasie veranstaltet, verschrankt
zwei grundverschiedene Spharen miteinander: die kosmische
des Sonnenscheins und die hausliche der Flanelljacke. Es ist
diese unerwartete Verschrankung des Verschiedenartigen, die
uns entziickt bis zu dem Grad, dass wir die Winterkalte und die
Sommerfeuchtigkeit fiir einen Augenblick im Lesevergniigen
vergessen. Friiher, in der Epoche der Aufkldrung, nannte man
dieses Verfahren, weit von einander entfernte Spharen mit
einem Handstreich zu verbinden, Witz, ein Begriff, in dem sich
Einbildungskraft und geistreicher Scharfsinn paaren.

Die unerwartete und frappierende Sphdarenverschmelzung
gehort zu den bevorzugten literarischen Techniken bis heute.
Sie lehrt uns zwanglos, die Gegenstande anders als im Alltag zu
sehen, scharfer und bedeutungsvoller. Heines deutsche Sonne
macht durch ihr Flanelljackchen ihre dirftige Ausstrahlung und
ihre gelbliche Armut erst richtig kenntlich. Und diese Sonne
scheint nicht nur an dieser einen Stelle so kiimmerlich verzagt,
ihre winterliche Schwache hat Heine kurz zuvor mit der
Bemerkung enthiillt, in Deutschland sei auch ,Winter’ in seiner
,Seele’ gewesen: ,(...) Gedanken und Gefiihle waren wie ein-
geschneit, es war mir so verdorrt und tot zu Mute, dazu kam die
leidige Politik, (...)." (Kap. 1IV) Gemeint ist die damalige
Furstenpolitik der Zensur und der Unterdriickung aller
Freiheitswiinsche. Uber diesem 6ffentlichen Elend errichtet
Heine an anderer Stelle den ,(...) aschgrau deutschen Werkel-
tagshimmel, wo sogar die Wolken nur ehrliche SpieBbiirger-
fratzen schneiden und langweilig herabgdhnen!” (Kap. XVIII) Das
Spiel seiner Phantasie zieht immer weitere Kreise zwischen
Himmel und Erde, Himmel und offentlicher Seele.
Gewissermafien kontrapunktisch dazu weckt die erste kraftige



Friihlingssonne die eingeschlafenen Lebensgeister in Heine.
»(...) neue Blumen"”, schreibt er, ,sprossten aus dem Herzen, Frei-
heitsgefiihle, wie Rosen, schossen hervor, (...)" (Kap. IV), und je
weiter er im sonnigen lItalien vordringt, desto glilhender ent-
wickelt er die Vision der Freiheitssonne und mit ihr die Idee der
Emanzipation der ganzen Welt.

Dergestalt ziehen einige wenige Bilder, die Sonne und der
Winter, im Verlauf der Handlung immer mehr Bedeutungen auf
sich - seelische, politische, allgemein 6ffentliche. lhr Sinn ver-
vielfaltigt sich, ihre Symbolik gewinnt Vielschichtigkeit und
Komplexitat. Es ist ein souverdnes Spiel, das Phantasie und
Kunstverstand hier treiben, und wir kdnnten das Spielgesetz
wie folgt beschreiben: In dem Maf3e, wie unsere Lektiire eines
poetischen Sprachgebildes fortschreitet, gewinnt jeder Satz an
Bedeutung; jeder Folgesatz nimmt den Gehalt der vorherge-
henden Satze in sich auf, jede Szene speist sich aus den
Energien aller vorausgegangenen Szenen, jedes Bild lebt im
Kontext bereits entfalteter Bilder und ndhrt mit seiner Substanz
alle folgenden. Poetische Sprache ist eine durchgebildete
Komposition aus Echos und Korrespondenzen, Variationen und
Vertiefungen, Spiegelungen und Gegenspiegelungen. So etwa
méchte ich meine vierte Uberlegung zusammenfassen.

Erfassen wir poetische Sprache auf diese Weise, als durch-
gebildete Komposition oder als beziehungsreiches Gewebe, so
fallt um so deutlicher ihr Abstand zur Alltagssprache ins Auge.
Denn keins unserer Gesprdache wird nach kiinstlerischen
Spielregeln regiert. Wir lassen gelegentlich einen Faden fallen,
erlauben uns eine Abschweifung, verlieren uns in Nebensach-
lichkeiten, lassen Gedanken beziehungslos oder unausgespro-
chen auf sich beruhen, erfassen das angeschlagene Thema
nicht in seiner ganzen Bedeutung, iiberhdren Anspielungen,
senden vergeblich Signale. Auch ein einigermafien gelingen-
des, konzentriert um ein Thema kreisendes Gesprach ist gegen
Unklarheiten und Ungereimtheiten, gegen Gedankenblasse
und Unaufmerksamkeit nicht gefeit. So gesehen (iberwindet
die poetische Sprache die Fehlbarkeit der Alltagssprache. In ihr
gelingt, was in der alltdglichen Gesprachssituation nie restlos
zu gelingen pflegt. Dies macht den utopischen Grundzug poe-
tischer Sprache aus.
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Man darf die poetische Komposition oder das poetische
Gewebe auch als den Spielraum des Lesers bezeichnen, denn
der Bedeutungsreichtum der Bilder ermoglicht ihm ein vielsei-
tiges Spiel, an dem seine Phantasie, seine Entdeckungslust,
sein bildlich-rdumliches Sehen, seine mitschwingende Empfin-
dungskraft und sein kombinatorisches Denken zugleich betei-
ligt sind. So war es vielleicht nicht verfehlt, als Schiller sich zu
dem Satz hinreifien lief3: ,(..) der Mensch spielt nur, wo er in
voller Bedeutung des Wortes Mensch ist, und er ist nur da ganz
Mensch, wo er spielt.”

Unter diesem Blickwinkel ist poetische Sprache - und Kunst
Uberhaupt - eine Alternative zur Alltagssprache, die uns auf
pragmatische Reden und zweckgerichtete Verstdndigung not-
wendig festlegt. Eine bewusste Mehrdeutigkeit ware da keines-
falls wiinschenswert, im Gegenteil. Eine Reihe alltagssprach-
licher Konventionen erméglicht uns eindeutige Ubereinkiinfte,
ohne die eine rasche Orientierung im Alltagsgetriebe nicht
méglich wére. Es gibt jedoch auch ein UbermaB an alltags-
sprachlicher Konventionalitét. Es gibt stehende Wendungen, in
denen die Sprache der Zeitgenossen gleichsam einfriert,
schlimmer noch, in denen ihr Denken und Empfinden sich nur
mehr stereotyp duflert. Nehmen Sie als Beispiel das Wort ,Frust’
und seinen unverscheuchbaren Schatten ,frustriert. Die beiden
bilden seit Jahren ein unzertrennliches Gespann, das die
Sprache der Gefiihle géngelt und knechtet. Ungebeten drangt
es sich in Gesprache und Erzdhlungen und spreizt sich dort vor-
laut auf. Eine Bremer Zeitung berichtete unldngst von der
Mega-Party in Halle 6 anlasslich des Freimarkts. Es hatten sich
Schlangen von Jugendlichen gebildet, die verzweifelt um
Einlass kampften. Sie wollten, wie einer sagte, ,das Leben nicht
verpassen”. Viele verpassten es dennoch. Es spielten sich ,dra-
matische Szenen und herzzerreifiende Schicksale” ab, wie der
Reporter wortlich schrieb. Doch am Ende fasste er das ganze
Drama in der kldglichen Formel zusammen: ,Frust und
Gedrangel”. So ungebrochen herrscht die Tyrannei dieses
Schlagworts, dass der Reichtum der Seelensprache keinen Aus-
druck mehr findet. Es scheint nur noch ein uniformes, gleich-
geschaltetes Empfinden zu geben: Frust. Unser Unmut und
unser Unbehagen, unser bdser Verdruss und unser heiliger



Zorn, unsere Niedergeschlagenheit und unsere Trauer, unsere
Bedriickungen und stillen Melancholien: sdmtliche Schattie-
rungen unseres Ungliicks bequemen sich dem Allerweltswort,
dem schabigen, an. Es sieht so aus, als sei die allgemeine
deutsche Seelenlandschaft zu einer monochromen, griesgrami-
gen Tiefebene verkommen. Ich vermute, dass dies mit unserem
sozialen Klima zu tun hat. Es herrscht darin eine Kélte, die es
dem Einzelnen verwehrt, die Nuancen seines Leids zu benen-
nen. So versteckt man es bis zur Unkenntlichkeit in dem Kenn-
wort, das alle Welt verwendet. Und verschafft sich wenigstens
damit ein Gefiihl sozialer Zugehorigkeit. Gewiss, der Frust bildet
eine extreme Wucherung in der Alltagssprache, aber er macht
gerade dadurch eine alltagssprachliche Gewohnheit besonders
deutlich - die der stereotypen Verallgemeinerung. Mit der all-
tagssprachlichen Routine droht eine Wahrnehmungsroutine,
die jegliche Selbsterfahrung behindert und blind macht fiir die
Besonderheit der Mitmenschen und der Dinge.

Dagegen begehrt die poetische Sprache auf. Die Ironie der
Dinge will, dass die starksten Antriebe der Poesie aus jenem rei-
chen Seelenfundus erwachsen, den das Wort ,Frust’ plattwalzt.
Sind es nicht die Qual und das Leiden in ihren hundert und aber-
hundert Verzweigungen, denen die Schriftsteller mit Hingabe
und Prazision ihre Worte widmen? Mit einer Prazision und
einem Nuancenreichtum, die der Alltagssprache versagt sind?
Die poetische Sprache hingegen, und dies ware meine fiinfte
Uberlegung, kann die geheimsten Griinde und feinsten
Schwingungen des Seelenlebens zum Ausdruck bringen. Und
sie kann im selben Atemzug auch eine weitere Kraft entfalten:
Die negativen Seelenstimmungen, die Qual, das Leiden, die
Verzweiflung kénnen zum Protest werden gegen die Zustande,
die das Leiden verursachen, gegen die sozialen Tabus, die dem
Schriftsteller zur Last und zur Qual wurden. Wie sagt doch Heine
in seinem italienischen Reisebild? ,Es war damals auch Winter
in meiner Seele, (...) es war mir so verdorrt und tot zu Mute, dazu
kam die leidige Politik, die Trauer (...) und ein alter Nachdrger
(...)." (Kap. IV) Aus dieser Seelen- und Geistesstimmung ent-
sprangen aber auch die Schérfe der politischen Analyse,
der diagnostische Rontgenblick auf die unfreien Zustande in
Deutschland und das Feuer fiir die Idee der Freiheit samt ihren
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ekstatischen Sonnenbildern. Damit hatte Heine den Winter-
schlaf der deutschen Politik empfindlich gestdrt. Die Zensoren
hefteten sich sogleich an seine Fersen, denn der politisch
offene Einspruch war tabu, und Tabubrecher werden verfolgt.

Der Tabubruch, der o6ffentliche, ist ein wesentliches Ingre-
dienz der poetischen Sprache. Gerade in dieser Hinsicht wagt
sie mehr als die Alltagssprache, so lautet meine sechste Uberle-
gung. Im taglichen Umgang nehmen wir Riicksicht auf die
Empfindlichkeit anderer; heikle Dinge sagen wir allenfalls durch
die Blume, auf der Goldwaage der Zunge priifen wir, ob wir
nicht verschweigen wollen, was fremde Ohren zum Erréten
bringen koénnte. Die Alltagssprache respektiert den guten Ton
und die Regeln der Hoflichkeit, damit das Zusammenleben der
Menschen so selten wie moglich peinlich beriihrt werde.
Anders die poetische Sprache: Sie riskiert und provoziert, sie
beriihrt prekdre Punkte und verletzt bewusst die Grenzen des
Anstands. Zu Ende des 18. Jahrhunderts, als die besten Kopfe
noch um das Gleichgewicht der Vernunft und des Herzens ran-
gen, so, als bestiinde der Mensch nur aus diesen beiden Kraften
und sonst aus nichts, stieg der Schriftsteller Lichtenberg ein
Stockwerk tiefer hinab. Einer seiner geschliffenen Aphorismen
lautet:

.Ein gewisser Freund den ich kannte, pflegte seinen Leib in
drei Etagen zu teilen, den Kopf, die Brust und den Unterleib, und
er wiinschte éfters, dass sich die Hausleute der obersten und der
untersten Etage besser vertragen kénnten.”

Das wirkte damals provozierend. Unfein war bereits, dass der
Kopf als Sitz der erhabenen Vernunft in ein Stockwerk gesteckt
wurde, in ein hochst triviales Alltagsobjekt. Noch unfeiner war,
dass der verdchtliche Unterleib das Anrecht auf ein ganzes
Stockwerk erhielt. Er hatte doch nach damaliger Sitte allenfalls
in einem Kellerloch Unterschlupf finden diirfen. Das Unfeinste
aber war, dass dieser Unterleib auch noch aufmiipfig wurde und
offenbar Forderungen stellte, zumindest aber sich dem Herrn
Kopf nicht bedingungslos unterwarf. Es war {iber die Mafien
anriichig ...

Noch mehr Argernis erregte Goethe in Weimar. Von der
italienischen Reise zuriickgekehrt in die deutsche Kleinstadt,
verfasst er, seiner asthetischen und erotischen Erlebnisse ein-



gedenk, die Romischen Elegien. In der VI. Elegie zum Beispiel
erzdhlt er, wie er - nach der Betrachtung schéner Marmor-
statuen im schdnen Tageslicht Roms - die Nacht mit der Gelieb-
ten verbringt, wie er ,des lieblichen Busens Formen” erspaht
und die Hand die ,Hiiften” der Geliebten ,hinab leitet”, um auf
diesem Wege die Marmorgestalten in ihrer ganzen Schénheit
nachzukosten. Die Kunst kehrt belebend in den nachtlichen
Alltag ein! Die Geliebte wiederum inspiriert ihren Liebhaber zu
poetischen Hohenfliigen. Mit hellwacher Lust erprobt er auf
ihrem blof3en Riicken antike Versmafe:

,Oftmals habe ich auch schon in ihren Armen gedichtet
Und des Hexameters Maf3 leise mit fingernder Hand
Ihr auf den Riicken gezéhlt, (...)."

Wie anmutig, wie dasthetisch und sinnlich zugleich! Die
Emporung angesichts solcher und &hnlicher Verse in Weimar
war grof. Da praktizierte einer die freie Liebe ohne kirchlichen
Segen und vermischte die hohe Kunst mit der niederen Sexuali-
tat ohne Schamerréten. Wo doch diese Sexualitat ausschliefllich
zur Zeugung der Nachkommenschaft dienen sollte, nach Gottes
Ratschluss! Es war unerhért ... Nachdem Schiller einige Elegien
Goethes in seiner Zeitschrift ,Die Horen” publiziert hatte, emp-
fahlen ihm die gebildeten Weimaraner, das schnéde Organ
schleunigst in ,Die Huren” umzubenennen.

Heine auf dem italienischen Obstmarkt, Lichtenberg vor der
dreigeschossigen Menschengestalt, Goethe im Bett der Gelieb-
ten - meine literarischen Beispiele mégen Ihnen gezeigt haben,
dass die poetische Sprache die Alltagswelt nicht flieht. Und sie
fliichtet sich auch keineswegs vor dem Alltagsvokabular. Im
Gegenteil, sie zieht eine produktive Spannung daraus, dass sie
dieses Vokabular aufgreift, zitiert und umschafft, es mit neuen
Bedeutungen aufladt und ihm neues Leben einhaucht. Dies
wiére meine siebte Uberlegung. Theodor W. Adorno hat einmal
unterstellt, dass nur die bedingungslose Abkehr von der Alltags-
sprache eine zeitgemafle Poesie noch ermogliche. Bert Brecht
hat poetische Gegenmodelle zu dieser Auffassung hinterlassen.
Er hat Allerweltsworter und Allerweltsdinge in traditionsreiche
Formen versetzt und dabei die Dinge iiberraschend verjiingt
und den Wortern neue Leuchtkraft abgewonnen. Sie werden
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nicht ohne weiteres glauben, dass er selbst so triviale Vokabeln
wie Hintern! ,dicke Hosen, Wolle’ literaturfdhig zu machen
wusste. Aber Uberpriifen Sie das selber anhand eines Sonetts.
Brecht hat es an seine Freundin Margarethe Steffin adressiert,
als diese 1934 einer chronischen Tuberkulose wegen zur
Erholung in die winterliche Sowjetunion reiste:

JAls ich dich in dies fremde Land verschickte
Sucht ich dir, rechnend mit sehr kalten Wintern
Die dicksten Hosen aus fiir den (geliebten) Hintern
Und fiir die Beine Striimpfe gut gestrickte!

Fiir deine Brust und fiir unten am Leibe

Und fiir den Riicken sucht ich reine Wolle
Damit sie, was ich liebe, wdrmen solle

Und etwas Wédrme von mir bei dir bleibe.

So zog ich diesmal dich mit Sorgfalt an

Wie ich dich manchmal auszog (viel zu selten!
Ich wiinscht, ich hdtt das ofter noch getan!)
Mein Anziehn sollt dir wie ein Ausziehn gelten!
Nunmehr ist, dacht ich, alles gut verwahrt
Dass es auch nicht erkalt, so aufgespart.”

Wie kommt man reimend einem Hintern bei, dem gewéhn-
lichsten, abgegriffensten, sozusagen abgesessensten Wort der
Welt? Man kombiniert ihn mit dem ungewdhnlichen Dativplural
Wintern'. So kommt wenigstens ein vergniigliches Reimpaar
zustande, nicht gerade zart besaitet, das ist wahr, denn der
Kontakt zu dicksten Hosen und zu Striimpfen, gut gestrickten,
ist nicht zu Gbersehen. Aber was da so handfest leiblich klingt
und aus Wolle Verse spinnt, ist von ausgesuchter Webekunst.
Brecht leitet ndmlich in die reine Wolle seine Fiirsorge, seine
Zartlichkeit Gber, und durchwarmt sie mit der stillen Glut seiner
Liebe. Die Allerweltsworter ,Hosen', ,Striimpfe’, Wolle" verwan-
deln sich im Gedicht zu brauchbaren und haltbaren Liebes-
gaben. Freilich, hier stutzen wir leicht befremdet. Brauchbarkeit
und Haltbarkeit - wer hatte nicht die Scheu empfunden, derlei
nitzliche Gesichtspunkte bei der Auswahl eines Geschenks fiir
einen geliebten Menschen geltend zu machen? Das Liebes-
geschenk soll ja durch sein An-und-fiir-sich-sein, jenseits aller
Zweckdienlichkeit, gefallen - so wie inmitten der zweckrationa-



len Lebenspraxis die Liebe unvernutzt und unverwertet bleiben
soll. Und Brechts Sonett - wertet es nicht Alltagsworte und
Alltagsdinge poetisch auf, um ihres Nutzens willen? Beugt es
sich dem Alltag, verbeugt es sich vor ihm? Im Gegenteil! Es tritt
in kritische Spannung zu ihm und gewinnt ihm Neuland ab,
indem es seinen Sprachschatz zitiert, aber seinen Sprachgeist
Uberwindet. Sind Kleiderwaren normalerweise fiir viele
Menschen brauchbar und somit von beliebiger Allgemeinheit,
so werden die Brechtschen Waschestiicke unaustauschbar, un-
verwechselbar. Sie sind Stoffe, die beim Ankleiden das zartlich-
leidenschaftliche Auskleiden in Erinnerung rufen. Sie sind dem
geliebten Du auf den Leib geschrieben. Brecht opponiert dem
Alltag, wenn er dessen 6de Nutzenperspektive sublimiert. Aus
Wortern, die sonst nur Zweckdienliches und Verwertbares
bezeichnen, schldgt er die Funken der Poesie. Jener Alltagsstoff,
woriiber man sich in jeder Konversation aufler Haus auszu-
schweigen pflegt, gerdt zum Stoff, woraus die Traume sind.
Denn die Unterhosen dieses Sonetts, so dick und so wollen, sie
sind traumhaft schone Liebesgaben.

Damit erneuert Brecht auch die Tradition des Sonetts.
Zweifellos gehort das Sonett zu den aristokratischen Gattungen
der Lyrik und pflegt die Liebe vorzugsweise als platonisches
Gut, als Sehnsuchtsgebilde, als Himmelsmacht. Es gibt Gegen-
beispiele, gewiss, es gibt im Sonett auch die Koérperglut der
Liebe, aber mit Unterleib und Unterwdsche steht die Gattung
keineswegs auf vertrautem Fuf. Mit seinem groben Stoff ver-
stof3t Brecht gegen die liberkommene Wiirde der Gattung, aber
er macht ihn dadurch literaturfahig, dass er ihn beseelt und ver-
geistigt, ohne ihn zum Seelen- und Geistesgespinst, zum blof3en
Sinnbild zu verfliichtigen. Im Gegenteil, Leib und Kleidung
behalten vom ersten bis zum letzten Vers ihr spezifisches
Gewicht.

Ich werde mich von der Alltagssprache abkehren und der
wissenschaftlichen Sprache zuwenden. Vorab sei ihr grundle-
gendes Spannungsverhaltnis zur poetischen Sprache mit weni-
gen Worten beriihrt. Unsere Wissenschaft hat einen festen
Bestand von allgemeinen Begriffen, mit denen sie literarische
Werke oder kulturelle Phdnomene erldutert. Jedes Werk und
jedes Kulturphdanomen besitzt jedoch eine Individualitat, die
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von den allgemeinen, sich gleichbleibenden Begriffen nie ganz
erfasst werden kann. Dieses Spannungsverhaltnis ist unaufheb-
bar. Es kann jedoch dadurch ertraglich bleiben, dass der wis-
senschaftliche Stil auf die Besonderheit und Eigenart der Werke
und Phdnomene Riicksicht nimmt. Das ist haufig genug nicht
der Fall. Ich moéchte dazu vier Befunde anfiihren, die sich mir
wiederholt bemerkbar gemacht haben.

Erster Befund: Seine Durchlaucht, der Nominalstil.

Jahrhundertelang hatte Deutschland ein absolutistisches
Geprdge. Etwas von dieser Tradition hat sich in der Ausdrucks-
weise vieler Wissenschaftler erhalten. Wie der dynastische Herr-
scher in seinem Kleinstaat durch erhabene Gebdarden und fal-
tenreiche Gewdander imponierte, so imponiert im wissenschaft-
lichen Satz das Nomen, also das Hauptwort, durch wiederholtes
und nachdriickliches Auftreten. Der Sache nach wiirde haufig
ein einmaliges Auftreten geniigen, aber der Faltenwurf mehre-
rer Hauptworter soll der Ausdrucksweise Wiirde verschaffen. In
einem literaturwissenschaftlichen Aufsatz von 1993 steht zu
lesen:

.Die Fdhigkeit, die Implikationen der eigenen Position zu re-
flektieren, und die grundsdtzliche Bereitschaft, sie zur Disposition
zu stellen, weil man sie als Position begreift, sind die unverzicht-
baren Voraussetzungen eines verantworteten Pluralismus.”

Eigentlich wollte der Wissenschaftler etwa folgendes sagen:
Nur wer zur Kritik seiner eigenen Position fahig ist, dient dem
Pluralismus. Statt dessen hat er sich gewaltig in Positur gewor-
fen und seinen schlichten Gedanken pompds aufgebauscht. Die
Betrachtung des Abendlieds von Matthias Claudius hatte uns
gezeigt, dass die poetische Sprache auf knappem Raum ein
dichtes, bedeutungsreiches Netz kniipfen kann. Anders der wis-
senschaftliche Nominalstil - er dehnt sich im Raum aus, um ein
Spatzlein von Gedanken vorzufiihren.

Die Tradition dieses pompdsen Stils wirkt sogar bei Demo-
kraten von Gebliit nach. Wer wiirde nicht Jirgen Habermas, den
bedeutenden Denker, als Demokraten schatzen? Aber seine
Ausdrucksweise hat zuweilen einen weitschweifigen Imponier-
gestus, der zur Schwerverstandlichkeit neigt. Seine Dankesrede
anlasslich der Verleihung des Friedenspreises hatte den Titel



,Glauben und Wissen”. - Glauben, das ist Sache der Religions-
gemeinschaften, die auch in der modernen, sékularen Gesell-
schaft Gehor und Geltung beanspruchen. Wissen meint die
moderne Wissenschaft, die in der sakularen Gesellschaft domi-
niert, aber dennoch das Existenzrecht des religiosen Glaubens
anerkennen sollte. Ein aufschlussreicher, ein mutiger Gedanke!
Und ein aktueller Gedanke vor dem Hintergrund des 11. Sep-
tember, der die Diskussion Uber Glaubensgemeinschaften in
Europa entfacht hat. Aber wollte Habermas das Problem den
Zuhorern wirklich nahebringen? Die Form der offentlichen
Rede hatte eigentlich Verstandlichkeit gewahrleisten miissen.
Doch der Nominalstil des Gelehrten erschwerte das Verstand-
nis entschieden. Es waren Satze wie der folgende zu verneh-
men:

,Die Suche nach (religiésen Beweis-)Griinden, die auf allge-
meine Akzeptabilitdt abzielen, wiirde nur dann nicht zu einem
unfairen Ausschluss der Religion aus der Offentlichkeit fiihren und
die sdkulare Gesellschaft nur dann nicht von wichtigen
Ressourcen der Sinnstiftung abschneiden, wenn sich auch die
sdkulare Seite einen Sinn fiir die Artikulationskraft religidser
Sprachen bewahrte.”

Nach langem Nachdenken glaubte ich, die Essenz dieses
Satzes etwa so fassen zu kdnnen: Wenn die sékulare Gesell-
schaft die Aussagen religioser Gemeinschaften ernst nimmt,
kann sie damit ihr eigenes Selbstverstandnis tberpriifen und
vielleicht sinnvoll erweitern.

Habermas nennt in seiner Rede den aufgekldrten common
sense ein vermittelndes Bindeglied zwischen Glauben und
Wissenschaft. Wie sympathisch! Und wie merkwiirdig, dass er
diese erzdemokratische Idee des common sense so undemo-
kratisch kompliziert zu Gehor bringt! Hier treibt die zéhlebige
Tradition deutscher Wissenschaftssprache ihre spaten Bliiten.
Kein 6ffentlicher Redner in Frankreich, in England oder den USA
wirde es seinen Zuhdrern so schwer machen.

Es ist ein Charakteristikum des wissenschaftlichen Nominal-
stils, also der Reihung von Hauptwortern, dass er mit seinen
respektheischenden Substantiven das Zeitwort zu erdriicken
droht. Das lebendige, lebenskraftige Zeitwort wird gleichsam
zum Untertan der Hauptwdrter gebeugt. Geduckt und einge-
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schiichtert steht es im Satz, kaum féhig, die schwere Last der
substantivischen Ubermacht zu tragen. So warnt Habermas vor
dem Einfluss der Naturwissenschaften auf den modernen Geist
folgendermafien:

.Der Fluchtpunkt dieser Naturalisierung des Geistes ist ein wis-
senschaftliches Bild vom Menschen in der extensionalen Begriff-
lichkeit von Physik, Neurophysiologie oder Evolutionstheorie, das
auch unser Selbstverstédndnis vollstdndig entsozialisiert.”

Das Hilfsverb ist - es muss auf seinen schmalen Schultern ein
ganzes Regierungskabinett von Hauptwortern - ich habe neun
gezahlt - tragen! Und es muss ertragen, dass das ,Bild vom
Menschen” genau genommen gar keines ist. Denn eine exten-
sionale Begrifflichkeit ergibt niemals ein Bild.

Mein zweiter Befund hinsichtlich der Wissenschaftssprache: Die
Satzlokomotive.

Die stattliche Reihe der Substantive erdriickt nicht allein das
Zeitwort. Sie dehnt die Aussage in die Lange und verhindert jeg-
liche rhythmische Gliederung. Schwer atmend keucht der Satz
seinem Ende entgegen, die Biirde der Begriffe verwehrt ihm
eine Variation des Tempos. Selten genug wechseln die langen
mit kiirzeren Satzperioden; mit der Monotonie alter Dampfloko-
motiven, schwerfallig, unlustig, kdmpfen sich die Satze durch
den Raum. Wenn die poetische Sprache den Rhythmus als musi-
kalisches Ingredienz liebt, so ist der wissenschaftliche Satz in
vielen Fallen unmusikalisch. Auch dann, wenn er von der Musik
in der Poesie redet. In ihrer zeitraubenden Schwerfalligkeit hat
die wissenschaftliche Syntax etwas Veraltetes, aufféllig Un-
modernes. Profil, Schnitt, Dynamik - diese Attribute moderner
Technik scheinen ihr noch ganz unvertraut zu sein. Sie steht zur
Zeit in einem sehr merkwirdigen Kontrast, wie etwa eine
Dampflokomotive zu einem eleganten Schienenfahrzeug.

Dritter Befund: Entsinnlichung.

Ich habe wenige wissenschaftliche Werke im vergangenen
Jahrzehnt mit so anhaltendem Interesse gelesen wie Niklas
Luhmanns Soziologie der Geschichte der Liebe. Sie ist 1994
unter dem Titel Liebe als Passion erschienen. Luhmann zeigt
einleuchtend, wie die leidenschaftliche Liebe zwischen Mann



und Frau iiber Jahrhunderte hinweg nichts Spontanes und
Naturwiichsiges ist, wie man anzunehmen pflegt, zumindest
nicht in den gebildeten und hoheren Gesellschaftsschichten.
Die Liebe folgt vielmehr einem gewissen Code, also Spielregeln,
die historisch wandelbar sind, aber in gewissen Epochen eine
eigene Verbindlichkeit besitzen. Sie Ubergreifen das private
Liebeserleben, sie steuern die Liebesleidenschaft, motivieren
ihre Entstehung und ihr Ende. Ich habe manches aus diesem
Buch gelernt. Luhmanns Einsichten fallen wie reife Friichte,
man kann sie sich ansehen und sie bestaunen, aber riechen,
schmecken oder gar kosten kann man sie nicht. Warum? Wenn
Luhmann die Liebe in einer Epoche, sagen wir im 18. Jahrhun-
dert in Frankreich, darstellt, so erzéhlt er nicht von ihr, sondern
er analysiert sie in Kiirze und bringt sie dann auf begriffliche
Nenner. Ja, eigentlich stellt er die Liebe nicht dar, im Sinne einer
plastischen Beschreibung, sondern durchdringt sie mit einem
raschen Rontgenblick und zieht dann ein Fazit in Form von
Begriffen wie Instabiliéit oder Paradoxierung oder Inkommunika-
bilitdt. Das ist wissenschaftlich legitim, bezeugt historisch-sozio-
logische Kompetenz, aber es ist nicht genug. Es ist unzurei-
chend, weil es auf eine Entsinnlichung des Phdnomens Liebe
hinauslauft. Liebe als Passion - davon mdéchte ich als Leser nicht
nur einen Begriff haben, nein, ich will mir doch in Grundziigen
vorstellen, wie das aussieht, wie es sich ereignet, was da kon-
kret passieren kann. Werfen sich die Liebenden aufs Knie und
leisten Schwiire mit erhobener Hand? Schreiben sie sich unent-
wegt Briefe und verzehren sich in Klagen liber die Abwesenheit
des andern? Magern sie zum Skelett ab? Zerflieen sie in
Tranen? Treiben sie es heimlich, versteckt vor den Argusaugen
der Gesellschaft? Verschwdren sie sich gegen die ganze Welt
oder inszenieren sie ein tduschendes Spiel vor Familie und
Verwandtschaft?

Das sind doch Fragen, die jeder stellen darf und muss, der
selbst eine Liebespassion durchgemacht hat. Luhmann spricht
von den Exzessen dieser Passion, aber wie waren sie denn
beschaffen, physisch und psychisch? Der Hass in der Passion -
wie duflerte er sich in Wort und Tat? Man lechzt nach Beispie-
len, aber Luhmann verharrt asketisch bei seinen begriffskun-
digen Analysen. Er entsinnlicht das faszinierende Phanomen.
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Selbst mit den Zitaten, die er fiir seine Argumente heranzieht,
geizt er, und in diesem Geiz ist er noch einmal geizig, denn
offenbar hat er von den seltenen Zitaten nur die kiirzesten aus-
gesucht. Nein, Luhmann erzahlt partout nicht, schildert nicht, er
entwickelt Begriffe und Kategorien, Begriffsapparate, Nomen-
klaturen, Koordinatensysteme.

Ein gescheites und ein unsinnliches Werk, charakteristisch
fiir wissenschaftliche Askese. Und der reinste Gegensatz zur
poetischen Sprache, denn ihre Lust ist das sinnlich-plastische
Darstellen, das Hineinleuchten in Haushalt und Dialog der
Figuren, in ihren Verkehr miteinander und ihre Abkehr vonein-
ander, in ihre EinbahnstraBen und Sackgassen, im Gesprach
und auf dem Diwan. Wie schade, dass Luhmann nicht eine ein-
zige Szene aus dem franzosischen Theater des 17. und 18. Jahr-
hunderts wiederaufleben lief3, dass er die wissenschaftliche
Sprache nicht durch die poetische erganzt, bereichert, veran-
schaulicht hat. Sein Werk waére nicht nur ein lesenswertes, es
wadre ein Lesebuch geworden fiir Interessierte unterschiedlicher
Fachdisziplinen und Bildungsgrade, ein zeitiiberdauerndes,
Uberlebenskraftiges Lesebuch.

Ein vierter Befund: Die heimlichen Metaphysiker.

Die Entsinnlichung der Gegenstadnde durch die wissenschaft-
liche Sprache geht haufig mit einem neuen Absolutismus einher.
Selten wohnt man dem Versuch bei, die besondere Atmosphare
eines Werks, sein Sprachklima, seine Tonart, die Eigentiim-
lichkeit seines Stils einzufangen und durch genaue Beschrei-
bungen widerzuspiegeln. Meist wird eine Komddie in derselben
Diktion abgehandelt wie eine Tragddie, ein Gedicht der
Romantik in derselben Sprache wie ein Kapitel moderner Prosa.
Der terminologische Apparat dréangt sich vor und nivelliert
die Individualitdat der Gegenstdnde. Diese Herrschaft der
Terminologie hangt gelegentlich, nicht immer, mit einem tber-
triebenen Methodenstolz zusammen. Man ist auf eine ganz
bestimmte Methode eingeschworen und befestigt sie, indem
man ihre entsprechenden Begriffe unentwegt ins Feld fiihrt.
Besonders in Deutschland neigt dieser Methodenstolz zu Ver-
absolutierungen. Man setzt eine einzige Methode absolut, weil
man ihr eine uniberbietbare Erklarungskraft zutraut. Nach dem



Zerfall der verbindlichen Religionen als Sinnstifterinnen der
Welt sind neue Sinnstifter und Glaubenssetzer aufgekommen.
Sie treten mit ihrem Absolutheitsanspruch das Erbe der
Religionen an, auch auf wissenschaftlichem Gebiet. Ich nenne
sie daher die heimlichen Metaphysiker.

Darf ich das an einem historischen Beispiel erldutern? Im
letzten Viertel des 18. Jahrhunderts erregte in Europa das Werk
eines Theologen und Philosophen ungeheures Aufsehen:
Johann Caspar Lavaters Physiognomische Fragmente zur Be-
férderung der Menschenkenntnis und Menschenliebe. Lavaters
Physiognomik behauptete, es gebe ein klares, eindeutiges
Verhéltnis zwischen dem Gesicht eines Menschen und seinem
Charakter. Bestimmte edle Gesichtsziige lieflen auf einen edlen
Charakter, bestimmte hassliche auf einen moralisch hasslichen
Charakter schlieflen. Besonders die festen Gesichtsteile wie
Stirn, Nase, Kinn nahm Lavater zum Ausgangspunkt seiner
Charakterkunde. Aber auch flexible Teile nahm er deutend in
Beschlag. So riet er den Fiirsten seiner Zeit: ,GroB8e Gesichter mit
starken, nicht mit harten Ziigen, offenes Auge mit hellem Blicke,
starke Nasenwurzeln sucht und stellt um eure Throne her.” Er
empfahl seine Charakterkunde auch Schullehrern und Gerichts-
raten, damit die Individuen an ihren Gesichtsziigen erkannt und
durchschaut werden kdénnten. Seinen Analysen verlieh er eine
gottliche Letztbegriindung - es sei Gottes ,Weisheit” selbst, die
eine ,Ubereinstimmung” der duBeren Erscheinung mit ihrem
,moralischen” Wert gewollt habe.

Es war Lavaters festes Zuordnungsschema von Aufien und
Innen, das die Gebildeten seiner Zeit faszinierte, es waren seine
angeblich unfehlbaren Ableitungen von der Erscheinung zum
Wesen, die ihnen zu Herzen sprachen. Endlich hielten sie den
Schlissel zur sicheren Deutung ihrer Umwelt in der Hand.
Lavaters mechanisches Kausalitdtsdenken - der Charakter ver-
schafft sich Ausdruck im Gesicht - verbiirgte ihnen eine feste
Orientierung in der Flucht der Erscheinungen. Denn diese un-
durchdringlich scheinende Wirklichkeit war das eigentliche
Motiv fiir Lavaters Gesichtsfeldforschungen gewesen. Ich zitie-
re ihn selbst: ,Was ist die ewige Unsicherheit im Handeln fiir eine
immerwdéhrende Plage und ein schreckliches Hindernis in allem,
was wir unmittelbar mit dem Menschen zu tun haben? Wie nun

89



20

aber den Menschen leichter, besser, sicherer kennenlernen als
durch Physiognomik im weiteren Sinn des Wortes, da man ihn in
so vielen tausend und tausend Fdllen nicht aus den Handlungen
kennenlernen kann.” Diese Wissenschaft vom Gesicht lauft dann
letzten Endes nicht hinaus auf eine Beférderung der Menschen-
kenntnis und Menschenliebe, sondern auf eine Politik der Aus-
spahung.

Noch etwas anderes verrat das Zitat von Lavater, wenn er von
der ewigen Unsicherheit im Handeln spricht und von der
Unerkennbarkeit der Welt um uns herum - dies namlich, das
die vielbeklagte neue Ubersichtlichkeit schon im 18. Jahrhun-
dert existierte. Seither haben die universalen Erkldrungs-
schliissel ihre Faszination nicht verloren. Mit jeder neuen
Epoche und jeder neuen Uniibersichtlichkeit bieten sie sich den
verunsicherten Zeitgenossen an, auch auf dem Felde der Wis-
senschaft.

Es ist der ungesattigte Wille, in der vielgestaltigen Welt der
Erscheinungen feste Punkte auszumachen, von denen aus
unfehlbar Wesen und Schicksal des Menschen ausgeforscht
werden kénnen. In trivialer Sphare hantieren die astrologischen
Magier, welche Sternbilder und Charakterziige, Gestirnszeichen
und individuelle Geschicke zur Deckung bringen. Hoheren Orts
raunen die Seelendeuter, die jedem Fehlgriff und Fehltritt einen
bedeutungsschweren psychischen Komplex zu unterlegen wis-
sen, einen Mutter-, einen Geschwister-, einen Odipus-Komplex.
An der Psychoanalyse hat Adorno den systematischen Zug
kritisiert, der die Lebensverhdltnisse der Individuen einigen
wenigen Kategorien unterwerfe und eben darum die Suggestiv-
kraft eines universalen Deutungsschliissels besitze. Aber hat
Adorno nicht selber einer universalen Erklarungssystematik
Vorschub geleistet mit der These von der absoluten Negativitat
des gesellschaftlichen Seins? ,Das Ganze ist das Unwahre.”
(Adorno) Ist es nichts sonst? Vor dreiflig Jahren trachtete man,
trachteten wir danach, kulturelle und soziale Uberbauten, aber
auch individuelle Lebensverhéltnisse aus dem letztinstanz-
lichen” Punkt der Okonomie abzuleiten. In den 90er Jahren
setzten gewisse Spielarten der feministischen Theorie die Ge-
schlechterdifferenz absolut und ordneten ihr prinzipiell jedes
literarische Werk zu.



Die methodischen Letztbegriindungen werden ihre An-
ziehungskraft schwerlich einbiiBen, samt den Kategorien-
systemen und terminologischen Apparaten in ihrem Schlepp-

tau. Die poetische Sprache wird sich ihnen dennoch entziehen.
lhre Vielschichtigkeit, ihr Bedeutungsreichtum, ihre rhythmisch-
melodischen Eigenarten, ihr Spielcharakter erfordern eine
bewegliche Perspektivenvielfalt und eine terminologisch ver-
standliche, biegsame Diktion.
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Eva Pintér

,Aller Genuf3 ist musikalisch, mithin
mathematisch” (Novalis) - die Kunst der
Tone und die Wissenschaft der Zahlen

»Zur zweiten Gattung der Komponisten [die erste Gattung bilde-
ten die ,Theorici”, die anderen beiden die ,Musici praestantis-
simi” und die ,Musici poetici” - Anm.] gehéren jene, die Mathe-
matiker sind und deren Kompositionen wohl niemand nicht
rihmt. Aber diese haben nicht den wahren Zweck der Musik
verfolgt, denn, auch wenn sie die innere Kraft dieser Kunst
erkennen und auch selbst komponieren, so verfiigen sie doch
nicht tUber die schmiickende SiiBe und Geschmeidigkeit des
Gesangs, und, was schlimmer ist, wenn sie die gefundene Kunst
allzu breit propagieren wollen und allzu deutlich wiedergeben
wollen, dann verdunkeln sie diese eher und machen sie obskur.
Beim Lehren von Vorschriften und in der Spekulation halten sie
sich allzu lange auf, und durch die Vielzahl der Zeichen und die
Anhaufung anderer Dinge fiihren sie viele Schwierigkeiten her-
bei, und indem sie lange und viel diskutieren, kommen sie nie-
mals zur wahren Art des Singens.”

Klingt dieses Zitat nicht merkwiirdig vertraut? Hort man
nicht solche Vorbehalte hinsichtlich der Musik des 20. Jahrhun-
derts immer wieder? Aber weit gefehlt: diese Worte beziehen
sich nicht etwa auf die Zwdlftontechnik eines Arnold Schonberg,
auf den Serialismus der Darmstadter Schule oder auf die mit
Hilfe bestimmter mathematischer Formeln entwickelten Werke
eines lannis Xenakis. Nein, diese durchaus negative Beurteilung
stammt aus dem Jahre 1552, namlich aus dem Traktat ,Com-
pendium musices” des damals angesehenen Komponisten und
Theoretikers Adrianus Petit Coclico, und er meint dabei
Komponisten wie Guillaume Dufay oder Antoine Busnois. Und
doch verbindet sich Coclicos Aussage mit der weitverbreiteten
Meinung der ,modernen” Zeit, indem sie Kompositionstechnik
und Invention gegeneinander ausspielt.

Dieser scheinbare Konflikt hat in der Musikgeschichte eine
lange Tradition, indem man, seit dem friihen 18. Jahrhundert in



rasch zunehmendem Mafe, das kompositorische Talent quasi
als ,Gottesbegabung” liber die erlernbare Kunst der ,Technik”
setzte; man denke nur an den Spruch von Johann Mattheson
»Musicus nascitur, non fit” (,Ein Musiker wird geboren und nicht
gemacht”). Die ,Kluft” wurde dabei immer grofier, bis sie
schlieBlich im 20. Jahrhundert sich als fast uniiberwindbar
erwies. Vergeblich betonte Arnold Schénberg:,Ich kann es nicht
oft genug sagen: meine Werke sind Zwdlfton-Kompositionen,
nicht Zwélfton-Kompositionen” (Brief vom 27. Juli 1932 an Rudolf
Kolisch, zitiert nach: Hans Heinz Stuckenschmidt: Schénberg.
Leben - Umwelt - Werk, Ziirich / Freiburg 1974, S. 317) - das
angeblich komplizierte ,technische” Verfahren erschien fiir den
gewobhnlichen, in der klassisch-romantischen Tradition aufge-
wachsenen Musikliebhaber abschreckend, indem er darin einen
Bruch der bisherigen Hérgewohnheiten, ja iberhaupt eine end-
giiltige Entfremdung von der Musik als ,Genussmittel” sah.

Wohl keine andere Kunstgattung litt im 20. Jahrhundert
unter dieser Auffassung mehr als die Musik - als wenn der
bewusste Umgang mit Zahlen und Proportionen, liberhaupt mit
vorher festgelegten musikalischen Parametern erst im 20. Jahr-
hundert entstanden waére. Spricht man iiber ,Moderne Musik”
mit all ihren rechnerischen Aspekten, erwdhnt man (quasi als
wohlwollende Entschuldigung fiir moderne Eskapaden) hoch-
stens die Zahlensymbolik in den Werken von Johann Sebastian
Bach als geschichtliche Vorlage - die Musik von Bach ist ja liber
alles erhaben, ein Vergleich diirfte also jederzeit passen ... Viel
seltener ist die Rede davon, dass Musik und Zahlenkunst schon
im frilhen Mittelalter eng miteinander verbunden waren und
scheinbar moderne Kompositionstechniken unserer Zeit durch-
aus schon im 14.-16. Jahrhundert existierten.

.Das Alte wirft als neu Hervortretendes Licht aufs Gegen-
wartige und empfangt vom Gegenwartigen [sein] Licht” - im
Sinne der Worte von Theodor W. Adorno (,0hne Leitbild",
Frankfurt a. M., 1967, S. 31) mo6chte ich Musik und Zahlen, in
weiterem Sinne ,Technik” und ,Invention” als sich gegenseitig
befruchtende Pramissen erortern, und zwar aufgrund der Musik
einer weit zuriickliegenden Zeit, namlich der Zeit des 15. Jahr-
hunderts, einer Epoche, die stilistisch wie auch &sthetisch ge-
sehen sowohl fiir das ,Spatmittelalter” als auch fiir die ,Friih-
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Renaissance” (,Proto-Renaissance”) steht. Den saloppen, ja
inzwischen abschétzig-zynisch gewordenen Spruch ,Alles schon
mal dagewesen” mochte ich dabei ernst nehmen, indem ich
drei Beispiele aus dem 15. Jahrhundert zeige, die alle das
,Zahlen und Rechnen” mit der ,Schonheit” elaborierter musika-
lischer Ideen in sich vereinen. Alle drei zeugen davon, dass
mathematische Uberlegungen, Rechenspiele usw. - durchaus
komplizierte kompositorische Verfahrensweisen - schon im
Quattrocento als Grundlage eines Musikwerkes dienten,
zugleich schon damals (wie heute) nicht von den &sthetisch-
kiinstlerischen Tendenzen ihrer Entstehungszeit zu trennen
waren.

Ein kurzer historischer Exkurs in den Bereich ,Musik und
Mathematik” ist dabei unerldsslich. Schon die alten Kulturen
etwa in China, in Babylonien oder (natiirlich) im antiken
Griechenland entwickelten ihre Intervalle, Tonfolgen, ja selbst
ihre melodischen Wendungen aufgrund von Zahlenverhéltnis-
sen, etwa aufgrund der unterschiedlich geteilten Ldngen einer
Saite. Dieses an sich rein naturwissenschaftliche Verfahren war
aber nicht von der Wirkung der Musik, das heifdt, von deren
sinnlicher Wahrnehmung, zu trennen. Das europdische Mittel-
alter Gbernahm diese Thesen vor allem durch die griechische
Philosophie und Asthetik, deutete sie aber um. Nicht zuféllig
gehorte die Musik (neben Geometrie, Arithmetik und Astrono-
mie) in den ,Septem artes liberales”, also in den ,Sieben freien
Kiinsten”, zum ,Quadrivium”, zu den ,berechenbaren” Disziplinen
im Gegensatz zum sprachorientierten ,Trivium” (Grammatik,
Rhetorik, Dialektik): ,Gott hat bei der Erschaffung der Welt sich
der Arithmetik, der Geometrie, der Musik und der Astronomie
bedient, Kiinste, die auch wir verwenden, wenn wir nach pro-
portionalen Verhdltnissen der Dinge, der Elemente und der
Bewegungen forschen”, schrieb Nikolaus von Kues 1440 in sei-
nem ,De docta ignorantia”.

,0rdnung” in durchaus komplex-mathematisch geregeltem
Sinne galt nun als Inbegriff von Vollkommenheit und Schénheit:
»Nichts ist geordnet, was nicht schon ware”, sagte Augustin in
seinem ,De vera religione”. Zugleich galt aber ,Ordnung” in der
Musik auch als Symbol fiir eine von Gott und fiir Gott geschaf-
fene Welt: ,Die geordnete Form, die Gesetzmafligkeit, die ratio



der musikalischen Komposition, welche letztlich Abbild und
Abklang géttlicher Idee ist, muss durch die Hiille der Erschei-
nungen hindurchleuchten und so einen Glanz {iber das harmo-
nische geordnete Ganze ausgieen” (Thomas von Aquin).

Zahlen und Zahlen in einer Komposition als Ausdruck einer
religiosen, in weiterem Sinne freilich allgemein gesellschaft-
lichen Ideologie - diese in den theoretischen Traktaten oft er-
orterte Beziehung zwischen Musik und Mathematik erfuhr seit
dem spaten Mittelalter eine immer differenziertere Reflexion
durch das wachsende Selbstbewusstsein des kiinstlerischen
Individuums, das in seinem Werk nun seine Eigenstandigkeit
und den &asthetischen Wert seines Schaffens betonen wollte.
Die drei heute vorgestellten Werke sind alle Abdriicke davon,
erfiillen sie doch die im 15. und 16. Jahrhundert entwickelten
Kriterien eines ,opus perfectum et absolutum”: sie sind inso-
fern, in mehrfacher Hinsicht, ,perfekt”, als sie als gedanklich
abgeschlossene, ihren eigenen technischen Gesetzen gemaf
vollendete, autonome Schépfungen erscheinen.

Die drei Beispiele sind:

1. die isorhythmische Motette ,Nuper rosarum flores” von

Guillaume Dufay
2. die ,Missa cuiusvis toni” von Johannes Ockeghem
3. die ,Missa prolationum” ebenfalls von Ockeghem

1.) Das Datum 25. Marz 1436 ist nicht nur in die Geschichte von
Florenz, sondern auch in die ganze Weltkultur eingegangen:
an diesem Tag wurde in der toskanischen Stadt sowohl das
Fest ,Marid Verkiindigung” als auch das Neujahr nach dem
florentinischen Kalender gefeiert. Papst Eugen IV. weihte dabei
den Dom ,Santa Maria del Fiore” ein - der Bau begann zwar im
13. Jahrhundert, aber die ,Kronung” des Doms, namlich die
herrliche, von Filippo Brunelleschi entworfene Kuppel (heute
das Postkarten-Motiv der Stadt schlechthin), wurde erst kurz
davor fertig. Unnoétig zu schildern, welche pompdsen Feierlich-
keiten anldsslich dieses Festes stattfanden; dazu gehorte auch
die Auffilhrung der Motette ,Nuper rosarum flores” von
Guillaume Dufay - ein Zeugnis dafiir, wie Musik schon damals
zum festen Bestandteil eines religidsen, zugleich auch gesell-
schaftlich-politischen Ereignisses gehorte.
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Der Text der Motette lautet in deutscher Ubersetzung so:

Vor kurzem haben Rosenbliiten,
ein Geschenk des Papstes

- trotz des grimmigen Winters,
die dir, Himmlische Jungfrau,

in tiefer Frémmigkeit gewidmete
Kirche von herrlicher Baukunst
dauernd geschmiickt.

Heute nun hat der Stellvertreter
Jesu Christi und Petri
Nachfolger, Eugen,

eben diese gewaltige

Kirche mit heiligen Hinden

und geweihtem Wasser

zu weihen geruht.

Deshalb, ndhrende Mutter

deines Sohnes und zugleich Tochter,
Jungfrau, Zierde der Jungfrauen,

bittet dich anddchtig

dein Volk von Florenz,

dass, wer immer mit reinem Geist und Kdrper
dich um etwas bitte,

mittels deiner Fiirsprache

und der Verdienste des Leidens
deines Sohnes im Fleische,

seines Herrn,

freundliche Wohltaten

und die Vergebung seiner Siinden
zu empfangen wiirdig sei.

Dufay wahlte fiir diesen festlichen Anlass die musikalische
Form einer ,isorhythmischen” Motette. ,Isorhythmik” war seit
dem 14. Jahrhundert, also seit der Zeit von Guillaume de
Machaut, ein géngiges Verfahren: die Stimme des ,Tenors”, der
Jtragenden Saule”, basiert auf dem Prinzip sich wiederholender
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rhythmischer Perioden (,Talea”); hinzu kam eine meist grego-
rianische Melodie (,Color”), die sich jedoch in ihrem Umfang
manchmal von der ,Talea” unterschied. Treffend verglich die
Musikwissenschaftlerin Helga Weber (im Booklet zu ,Guillaume
de Machaut: Sieben isorhythmische Motetten, Guillaume Dufay:
Samtliche isorhythmische Motetten; IHW 3 CD 3.108) solche erst
eher auseinanderstrebenden, dann endlich sich wiedertreffen-
den Langen in etlichen isorhythmischen Werken von Guillaume
de Machaut mit der Kompositionstechnik eines Steve Reich in
seinem ,Violin Phase” (1975).

Die isorhythmische Technik bestimmt Dufays Motette auf
hochst komplexe Weise. Als Tenor wahlte Dufay den gregoriani-
schen Choral ,Terribilis est locus iste” (,Ehrfurchtgebietend ist
dieser Ort”), der in der liturgischen Zeremonie eben zur
Einweihung einer Kirche erklingt. Die Melodie gliedert sich in
zwei jeweils aus sieben Tonen bestehende Abschnitte; schon
dies hat eine symbolische Bedeutung, denn 7 war eine heilige
Zahl, das Symbol der Verbindung von Himmel und Erde (3 + 4);
auch der eigentliche Motettentext besteht aus vier siebenzeili-
gen Strophen. Der Choral wird von den zwei unteren Stimmen
im Quintabstand und rhythmisch ineinander verschachtelt vor-
getragen; er erklingt viermal im Laufe des Stiickes, jedesmal
14 Takte lang.

Doch wahrend die Melodie und ihr Rhythmus gleich bleiben,
andert Dufay in den vier Abschnitten jeweils das Metrum: die
metrische Grundpulsation, hier eine halbe Note, gestaltet die
Melodie in unterschiedlichen Ladngen. Im ersten Abschnitt
besteht eine Takteinheit aus 6 halben Noten, im zweiten Teil aus
4 halben Noten, im dritten aus 2 und im vierten aus drei.
Aufgrund der Proportionsverhaltnisse 6:4 bzw. 2:3 ist es logisch,
dass die ersten beiden Abschnitte doppelt so lang sind wie
Abschnitt Il und IV, wobei letztere beide Teile die Proportionen
der ersten beiden Abschnitte noch dazu in Spiegelsymmetrie
wiedergeben. Diese Proportionsverhaltnisse bestimmen auch
die beiden oberen Stimmen, die in jedem Abschnitt zunachst
als Duett singen und dabei exakt die Linge der jeweiligen
Tenormelodie vorwegnehmen.

Was auf den ersten Blick als interessante Spielerei mit Zah-
len und Proportionen erscheint, hat jedoch einen tiefen Sinn.
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In seinem 1973 erschienenen Artikel ,Brunelleschi's Dome and
Dufay’s Motet” (in: The Musical Quarterly 44, 1973, S. 92-105)
stellte Charles W. Warren fest, dass die Proportionen 6:4:2:3 sich
auf die Dimensionen des Florentiner Doms beziehen, namlich
auf das Verhaltnis von Schiff (Langhaus), Vierung (Querschiff),
Apsis und Hohe. Fiinfzehn Jahre spdter vertraten Hans
Ryschawy und Rolf W. Stoll die Meinung, Dom und Komposition
ndhmen beide Bezug auf die Proportionen des Tempels
Salomos, wie er ja in der Bibel beschrieben wird: ,Der Tempel,
den der Konig Salomo fiir den Herrn errichtete, war 60 Ellen
lang, 20 Ellen breit und 30 Ellen hoch ... Und er trennte von der
Riickseite des Tempels her 20 Ellen durch Zederndielen ab, vom
FuBBboden bis zum Gebélk, und schuf im Innern den Hinterraum,
das Allerheiligste. 40 Ellen lang war der Hauptraum vor dem
Hinterraum” (3. Buch der Konige, 6,2 und 16f,; in deutscher
Ausgabe: 1. Buch der Kénige, 6,2 und 16f.).

Die Struktur der Motette von Dufay ist ein Beispiel dafiir, wie
ein Komponist des 15. Jahrhunderts seine Verbundenheit mit
der ,musica coelestica” auch mit rein kompositionstechnischen
Mitteln symbolisiert. Doch was uns beim Hoéren wirklich ergdtzt,
ist jene fast ,schwebende” Schénheit und Eleganz, jener schein-
bar freie Fluss der Melodie in den Oberstimmen, die die Musik
von Dufay so auszeichnet: ganz im Sinne der mittelalterlichen
Lehre demonstriert ,Nuper rosarum flores” das vollkommene
Ubereinstimmen von ,Schénheit” und ,Ordnung”.

Und wenn diese Erdrterungen schon recht kompliziert er-
scheinen, so mochte ich auf den 70 Seiten langen Artikel von
Hans Ryschawy und Rolf W. Stoll (,Die Bedeutung der Zahl in
Dufays Kompositionsart: ,Nuper rosarum flores™ in: Musik-
Konzepte 60, 1988, S. 3-73) hinweisen, der wohl nur fiir Leser
geeignet ist, die mit mathematischen Begriffen und Tabellen
auf absolut vertrautem Fuf3e stehen ...

2.) Bei der Betrachtung des Oeuvres von Johannes Ockeghem
(um 1410-1497) taucht immer wieder der Begriff ,Gehirnmusik”
auf, ja die Nachwelt attestierte dem Komponisten sogar eine
Nerirrung ins Abstruse”. In der Tat komponierte Ockeghem
Werke, die wie musikalisch-kompositionstechnische Akrobatik
erscheinen. Man darf jedoch nicht vergessen, dass diese Werke



eine relativ kleine Gruppe in Ockeghems Schaffen bilden und
dass auch sie letztendlich eine (hier gewiss extreme) ,Ordnung”
anstreben, eben die technische wie auch asthetische Aufgabe
einer Komposition im Herbst des Mittelalters. Und: man soll
auch nicht vergessen, dass Ockeghem selbst in diesen Stiicken
groflartige Musik schrieb.

Dass die beiden folgenden Beispiele jeweils aus einer Messe
von Ockeghem stammen, ist kein Zufall, denn die Messen
bilden nicht nur den grofiten Teil in Ockeghems Oeuvre (be-
ziehungsweise, was davon uberliefert wurde), sondern sie zeu-
gen auch von seinem offensichtlichen Bestreben, den ganzen
Messzyklus als kohdrente Einheit zu gestalten. Die ,cantus
firmus”-Messe - in der jeder Satz auf einer Melodie im Tenor
und deren Ausarbeitungen in den anderen Stimmen basiert -
war ein willkommener Rahmen dafiir, indem sie sich von der
primar liturgischen Funktion der Messe in dsthetischem Sinne
losgeldst hatte. Auch wenn sie damals inmitten einer litur-
gischen Zeremonie erklang, wurde sie als eigenstdndiges
Kunstwerk verstanden: mit den Worten des Dirigenten und
Musikwissenschaftlers Clytus Gottwald, einstiger Leiter des
Vokalensembles ,Schola Cantorum Stuttgart”, definierte sich
die Messe ,als Kunst, die ihr Wahrheitsmoment nicht im reli-
giésen Uberbau, sondern in ihrer technischen Verfahrensweise
aufsuchte. Sinnfallig wurde dieses auch darin, dass die meisten
Messen uber einen fremden Cantus firmus geschrieben wur-
den: Musik reflektierte liber Musik.” (s. CD-Booklet ,Musica
mensurabilis” I-IV; Bayer Records / Vertrieb: Note 1, 4 CDs 100
271-274).

Selbst in den ,Cantus firmus”-Messen von Ockeghem findet
man komplexe Berechnungen: seine Messe ,De plus en plus”,
die auf einer Chanson von Gilles Binchois basiert, ist in ihrer
Gesamtdauer wie auch in der Erweiterung der ,cantus firmus”-
Vorlage von Sechs- auf Siebenteiligkeit auf mathematische
Muster zuriickzufiihren. Doch beriihmt, ja beriichtigt wurde
Ockeghem vor allem durch zwei Messen, die nicht auf der
,Cantus firmus”Technik, sondern auf anderen musikalischen
,Gesetzen” basieren, namlich durch die ,Missa cuiusvis toni”
und die ,Missa prolationum”. Was macht diese Werke so einzig-
artig?
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Man stelle sich vor: es gibt ein Notenblatt, das aber keinen
Notenschliissel enthélt - da ist die Aufteilung einer Oktave auf
halbe und ganze Intervalle ganz unterschiedlich, denn je nach-
dem, wo der ,Grundton” liegt (wir wiirden es heute als ,Tonika”
bezeichnen), sind die Intervall-Verhaltnisse anders zu orten. Die
vierstimmige ,Missa cuiusvis toni” (,Messe in beliebiger Ton-
art”) von Ockeghem lasst den Interpreten frei, welche Tonart sie
bei ihrer Wiedergabe auswahlen - ein Rechenspiel, nun nicht in
der Rhythmik (also im horizontal Gestalteten), sondern im
Zusammenklang der Intervalle, also auf vertikaler Ebene. Die -
auf den ersten Blick Giberwaltigende - Auswahl der Tonarten ist
freilich doch etwas beschrankt, denn Ockeghem bezieht sich
auf die Kirchentonarten seiner Zeit - diese waren die vier
LAuthentischen” Kirchenmodi und ihre jeweils ,untergestellten”,
jedoch im Verhdltnis von Halb- und Ganzténen nicht unter-
schiedlichen ,plagalen” Modi). Auflerdem naherten sich die
Kirchentonarten in Ockeghems Zeit durch die ,musica ficta”,
also durch die Verwendung von Akzidentien, durchaus einander
an. Grob gesagt: man konnte in der ,Missa cuiusvis toni” von
einem grundsatzlich in Dur sowie von einem grundsatzlich in
Moll gestalteten Duktus sprechen, wenngleich die Begriffe Dur
und Moll hier selbstverstédndlich noch keine ,tonal-funktionel-
len” Zusammenhénge im Sinne der klassischen Harmonielehre
aufweisen. Dennoch: was fiir eine ,Tour de force” vom Kom-
ponisten, das selbe musikalische Material so zu gestalten, dass
es unabhdngig von der gewahlten Tonart immer noch ,perfekt”
klingt!

So sehr die musikalische Variabilitat der beiden Lésungen in
der ,Missa cuiusvis toni” fasziniert, so war doch fiir die Ent-
stehung dieser Messe nicht etwa das Kopfzerbrechen eines
Komponisten ,was fiir ein raffiniert-originelles Stiick kdnnte ich
nun schreiben?” ausschlaggebend, sondern ein eher banaler
Anlass. Ockeghem war 1454-97, also mehr als 40 Jahre lang, an
der koniglichen franzdsischen Kapelle in Tours tatig, und bei der
Anstellung neuer Sanger brauchte er solche kundigen Musiker,
die eine Melodie in unterschiedlichen ,Tonarten” gleich vom
Blatt singen konnten ... Auch dies gehorte zum kiinstlerischen
Phdnomen eines Komponisten des spaten 15. Jahrhunderts:
das scheinbar ,Praktische” mit dem ,Erhabenen” zu vereinen.



3.) Bei der ,Missa prolationum” von Ockeghem sind allerdings
alle Experten einig: es handelt sich dabei um eine einmalige
geistige und kiinstlerische ,Tour de force”, denn in dieser Messe
werden sowohl rhythmisch-metrische als auch intervallbe-
dingte Zusammenhange gleichermafien bis zu einer wahrhaft
schwindelerregenden Virtuositat gesteigert. Das rhythmisch-
metrische Variationsverfahren, das schon in der Motette ,Nuper
rosarum flores” von Guillaume Dufay zu beobachten war, tritt
hier, in der ,Missa prolationum”, nicht sukzessiv, sondern simul-
tan auf. Das ist an sich schon eine recht komplizierte Aufgabe -
doch Ockeghem genoss offensichtlich die Herausforderung, ja
er hat sie sogar erhoht.

Der Anfang des ,Credo” zeigt, wie Ockeghem sein Werk
notierte: nur in zwei Stimmen (auf der linken Seite die Musik fiir
die oberen beiden Stimmen, auf der rechten Seite diejenigen
fiir die unteren zwei Stimmen). Die Stimmpaare haben aber am
Anfang des Notensystems jeweils zwei Metrumbezeichnungen
- insgesamt gibt es also vier davon, entsprechend den damals
blichen metrischen Méglichkeiten, die sowohl in den grofieren
als auch in den kleineren metrischen Einheiten (,Tempus” bzw.
,Prolatio”) eine Dreier- oder eine Zweieraufteilung (,perfec-
tum”/ ,imperfectum”, ,maior” / ,minor”) haben konnten. Nimmt
man z.B. die halbe Note als grundlegende Zahleinheit, so
bewegt sich die oberste Stimme in Ockeghems ,Missa prolatio-
num” in einer ,Taktldnge” von drei halben Noten; ihr Pendant,
die zweite Stimme, hat eine ,Taktldange” von zwei halben Noten.
Das untere Stimmpaar braucht fiir einen ,Takt” zum einen vie-
reinhalb halbe Noten (= neun Viertelnoten), zum anderen zwei
punktierte halbe Noten. Ein ,zahlenmaBiges” Zusammenkom-
men der unterschiedlich pulsierenden metrischen Einheiten ist
also erst nach 18 halben Noten mdéglich. Bis dahin treffen sich
mal die oberen beiden, mal die unteren beiden Stimmen. Es
muss allerdings betont werden: von einem ,Takt” im heute
bekannten Sinn kann bei der Musik des 15. Jahrhunderts
keine Rede sein, denn eine Komposition wurde nicht nach
Takteinheiten, sondern quasi nach ,Schlageinheiten” kompo-
niert - eben dies ermoglichte solche kompositorischen Spiele.
Das beriihmte Bild aus dem 16. Jahrhundert, das Ockeghem
inmitten seiner Sanger darstellt (Ockeghem tragt dabei eine

101



102

Brille), zeigt, wie ein Sanger aufgrund der Noten die Puls-
Einheit schlagt; auf seiner Schulter ruht die Hand des Séngers
dahinter, der so die Pulsation des Werkes tibernimmt und fiir
die anderen Sanger weitervermittelt.

Die ,Missa prolationum” basiert auf zwei jeweils zweistim-
migen, durch das andere Metrum unterschiedlich langen
Kanons. Aufgrund der Notation ergibt sich in den jeweiligen
Stimmpaaren durch die Divergenz der Lange ein ,Auseinander-
streben” nicht nur in rhythmischer, sondern auch in motivischer
Hinsicht. Wie hat der Komponist das ,vertikale” Zusammen-
treffen sowohl in den rhythmischen und metrischen Einheiten
als auch in der melodischen Entwicklung der einzelnen Stim-
men unter Kontrolle gehabt? Genau hier zeigt Ockeghems
»Missa prolationum”, wie aus einer scheinbar ,rechnerischen”
Aufgabe ein faszinierendes Musikwerk entstehen kann, wie der
Komponist quasi den Mathematiker tiberholt. Zum einen fiihrt
namlich Ockeghem die Kanons in den Stimmpaaren nicht
streng-mechanisch durch, sondern er passt sie entweder durch
rhythmisch variierte Stellen oder durch zeitliche Verschiebun-
gen beim Einsatz der Stimmen einander an. Zum anderen ent-
faltet er die einzelnen Stimmpaare in den Satzen der Messe in
einem zunehmenden Kanon-Abstand: im ,Kyrie” singen die
Stimmpaare im Prim-Kanon, dann wird der Intervall-Abstand
auf Sekunde, Terz usw. erhoht - im ,Credo” haben die oberen
bzw. die unteren beiden Stimmen ihre Melodie nun im Quint-
Abstand vorzutragen. Die einzelnen Messsatze erhalten da-
durch einen zwingenden zyklischen Zusammenhang - nicht
zufdllig verglich man das Werk mit der ,Kunst der Fuge” von
Johann Sebastian Bach.

Aber auch hier, wie bei der Motette von Dufay, ist das Hor-
erlebnis, die Faszination von Mihelosigkeit und Spontanitat
entscheidend. Das Attribut ,flamboyant” fiir die spatgotische
Kunst trifft auch auf die Musik von Ockeghem zu: sie fufit -
genauso wie bei einer gotischen Kathedrale - auf einem ganz
genau errechneten Fundament, wirkt aber durch ihre fantasie-
volle ,Ausarbeitung” (zu der die Verzierungen keineswegs addi-
tiv, sondern vielmehr als integraler Bestandteil gehdren) auch
als unmittelbarer, sinnlicher Genuss.



Conclusio:

Der ungarische Dichter Attila J6zsef (1905-1937) schrieb im
Jahre 1932 sein Gedicht ,Der Siebente”, in dem er fiir alle
Lebens- und Erfahrungsphasen eines Menschen (Geburt, Arbeit,
Partnersuche usw.) sechs Voraussetzungen aufstellte - und
danach noch den entscheidenden siebenten Teil als Symbol fiir
das Einzelne, fiir das unverwechselbare Individuum. Auch dafiir,
wie ein Mensch sich als Dichter (also liberhaupt als Kiinstler)
behaupten soll, reihte er die sechs Voraussetzungen schon auf
und fasste sie dann so zusammen: ,Zwei Recken und vier Ge-
lehrte” - das absolut Eigene, namlich der siebente Teil, kommt
erst dann hinzu.

Die Strophe lautet so:

Wenn Du dichten méchtest, und es dafiir auch Geld gibt,
So sollen Sieben das Gedicht schreiben.

Einer, der aus Marmor ein Dorf baut,

Einer, der bei seiner Geburt schlief,

Einer, der den Himmel misst und nickt,

Einer, den das Wort beim Namen nennt,

Einer, der seine Seele hergibt,

Einer, der eine lebendige Ratte seziert.

Zwei Recken und vier Gelehrte -

Der Siebente musst Du selber sein.”

Dieses poetische Bild stellt das Verhaltnis zwischen Invention
und Technik auf eine verbliiffend allgemein gegenwartige
Weise dar, und es diirfte sich, im libertragenen Sinne, auf alle
Musiken vom Mittelalter bis Heute beziehen, die in ihrer Gestalt
sowohl intellektuelle als auch sinnlich wahrnehmbare An-
spriiche vereinen. Dabei ist es vollkommen egal, ob sie in einem
komplizierten Kanon, aufgrund einer Zwélftonreihe oder durch
einen Computer errechnet wurden.

Invention und Technik, gottesbegabte Inspiration und
Handwerk, letztendlich also Kunst und Wissenschaft gegenein-
ander auszuspielen - wie es bei der Beurteilung der Musik des
Mittelalters oder bei der Rezeption der Neuen Musik leider nur
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allzu oft passiert - kann nur zur geistigen und emotionellen
Verarmung fiihren. Mit den Worten des Musikwissenschaftlers
Hanns-Werner Heister: ,Ein angemessenes Verstandnis von
Musik ist nicht ohne Vernunft zu haben - die sich zur Sinn-
lichkeit gerade hier nicht kontradiktorisch, sondern komple-
mentar verhalt ... Die Ablehnung der Ratio - geldufig als ,Bauch’
statt ,Kopf’ - ist ein Aspekt der Dummbheit in der Musik.” (Hanns-
Werner Heister: Zahlenzauber und Musikmagie in: Neue Zeit-
schrift fiir Musik 1/2001, S. 11-15)

Verwendete Musikbeispiele:

Guillaume Dufay (um 1400-1474):
,Nuper rosarum flores”

The Hilliard Ensemble

EMI CD 7 47628 2

Johannes Ockeghem (um 1410-1497):

»,Missa cuiusvis toni”, daraus:

,Kyrie” in mixolydischem bzw. phrygischem Modus
The Clerks’ Group, Edward Wickham

ASV / Koch CD 189

Johannes Ockeghem (um 1410-1497):
»Missa prolationum”, daraus: ,Credo”
The Clerks’ Group, Edward Wickham
ASV / Koch CD 143



Jochen Schubert

Zur Gegenwart Heinrich Bolls

Wer gegenwartig tber Heinrich Boll spricht, bewegt sich auf
ambivalentem Feld. Présent im Bewusstsein nicht nur der
literarischen Offentlichkeit wie nur wenige Autoren der Bonner
Republik zum einen - prasent als kritischer Intellektueller und
Moralist ebensosehr wie als - wie es heif3t - ,Chronist der
Epoche”, dessen Texte, zusammengebiindelt, sich zu einem
alternativen Geschichtsbuch, einer ,Protest-Chronik” bundes-
republikanischer Gesellschaftsentwicklung der fiinfziger bis
achtziger Jahre fligen, zum anderen aber dann - und im Gegen-
satz dazu - die Stille, die um das Werk Heinrich Bélls in den letz-
ten Jahren eingetreten ist. Riickldufige Verkaufszahlen seiner
Biicher belegen dies - sieht man einmal von der im kanoni-
schen Reigen der Schullektiire immer wieder auftretenden
Erzdhlung Die verlorene Ehre der Katharina Blum ab. Boll - er
erscheint inventarisiert im sogenannten ,kollektiven Gedacht-
nis”, aber nicht mehr exponiert in den Debatten um dessen
Ertragnisse fiir die Gegenwart. Zu nennen ist in diesem Zusam-
menhang vor allem die fehlende Auseinandersetzung mit dem,
was man die literarisch-dsthetische Positionierung Heinrich
Bolls selbst nennen kdnnte oder anders: auf welchen Wahr-
nehmungs- und Erfahrungszusammenhang Boll seine Leser mit
dem, was und wie er schrieb, lenken, hinweisen wollte; die
Auseinandersetzung um das, wodurch er unsere durch seine im
literarischen Text erweiterte und vermittelte Wahrnehmung in
ein produktives Verhéltnis zu setzen beabsichtigte - ein
Anliegen, das er nicht zuletzt in der Rede von einer 'Asthetik des
Humanen' zu umreien versucht hatte.

Ich vergegenwartige zundchst Grundsatzliches von Boll, das
fir die weitere Anndherung bedeutsam scheint, und gebe mir
dafiir Stichworte aus Bolls Charakterisierung des eigenen Stand-
ortes in den Frankfurter Vorlesungen von 1964. Dort heift es:

,Obwohl als Einzelner schreibend, ausgestattet nur mit
einem Stof3 Papier, einem Kasten gespitzter Bleistifte, einer
Schreibmaschine, habe ich mich nie als Einzelnen empfunden,
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sondern als gebunden. Gebunden an Zeit und Zeitgenossen-
schaft, an das von einer Generation Erlebte, Erfahrene,
Gesehene und Gehorte, das autobiographisch nur selten an-
nahernd bezeichnet genug gewesen ist, um in Sprache gefasst
zu werden; gebunden an die Ruhe- und Heimatlosigkeit einer
Generation, die sich pl6tzlich ins Grofvateralter versetzt findet
und immer noch nicht - wie nennt man das doch - reif gewor-
den ist. Was fangt man mit solchen Grofdvatern an - in die psy-
chiatrische Klinik mit ihnen oder ins Krematorium? Es sieht
einer im Auge des andern den Mord: du warst besser gestorben
oder umgebracht worden. Es laufen zu viele Mérder frei und
frech in diesem Lande umher, viele, denen man nie einen Mord
wird nachweisen kénnen. Schuld, Reue, Bufle, Einsicht sind
nicht zu gesellschaftlichen Kategorien geworden, erst recht
nicht zu politischen. Vor diesem Hintergrund bildete sich etwas,
das man inzwischen - nach zwanzig Jahren mit einem gewissen
Abstand - deutsche Nachkriegsliteratur nennen kann. Gebun-
den also an die Zeit und Zeitgenossenschaft, doch ohne
Verbiindete [...]”

Bolls schriftstellerischer ,Ort” in der Nachkriegszeit und -
konstant - auch in allen spateren Schaffensphasen lag im ,Vor-
findbaren”, in dem, was durch die Zeit selbst ,vorgegeben” war:
und das war zunéachst fiir Boll die in die Gegenwart nach 45
verlangerte Vergangenheit der Jahre vor 1945, eine Gegenwart,
die gesattigt war von den Erfahrungen, Erlebnissen der eigenen
Generation, die Kriegsgeneration war. Die Themen, die sein
Werk von diesem Hintergrund immer wieder in sich aufnimmt
und in den Vordergrund riickt, sind bekannt: Kritik des Krieges,
Kritik an der als ungeniigend empfundenen Auseinander-
setzung mit der deutschen Geschichte vor und wahrend des
Krieges, Kritik an der Autoritdtsglaubigkeit und Restauration
der Gutbirgerlichkeit sowie der alten wirtschaftlichen und
sozialen Schichtungen nach 45, Kritik an der Institution Kirche,
am Verfehlen der Chance eines Neuanfangs.

Bekannt ist vor allem auch die Stofrichtung seiner Kritik: es
ist immer wieder das System, gegen das Boll polemisiert, inso-
fern es die Tendenz zur Verabsolutierung in sich hat, sich
anmaft, das, was Wahrheit, Recht, Ordnung von jeher war und
je sein wird, zu tragen, in sich Normen aufierhalb von Zeit und



damit jeglicher Verdnderung zu etablieren. Gemeint ist damit
aber nicht nur das System dieser oder jener besonderen
Gesellschaft einer Zeit, sondern die Kritik richtet sich grund-
satzlich gegen die allgemeine Systematik des Systems, das
heif3t, dessen Tendenz zur Nivellierung des Besonderen, dessen
Verneinung der jeweiligen Besonderheit und Verneinung der
zeitlichen Bedingtheit einer jeden Institution.

Boll hat sich als Schriftsteller und Publizist, als Redner eben-
so wie als haufiger und gesuchter Interviewpartner zu all diesen
Themen gedufiert. Aber er hat gleichzeitig auch auf die Kom-
plexitdt aufmerksam gemacht, die - insbesondere im Fall des
Literarischen - das Verhdltnis von gesellschaftsbezogener
Aussage und ihrer Darstellung, vor allem auch der Asthetik ihrer
Darstellung betrifft - mit anderen Worten: das komplexe Ver-
héltnis von Stoff und Form, Moral und Asthetik, die beide zur
Deckung, zur Kongruenz im literarischen Werk zu bringen, sein
schriftstellerisches Credo darstellte.

Die fiir Boll bestehende Relation zwischen Asthetik und
Moral, Erzahlstruktur und Kritik an Zeit und Gesellschaft, d.h.
Form und Stoff, hat er als leitmotivischen Gedanken vielfach
variiert. Ich zitiere aus den Frankfurter Vorlesungen:

Was politisch oder sozialkritisch an der zeitgendssischen
Literatur sein mag, ergibt sich aus dem jeweils vorkommenden
Material. Ein Autor sucht Ausdruck, er sucht Stil, und da er mit
dem schwierigen Geschaft zu tun hat, die Moral des Ausdrucks,
des Stils, der Form mit der Moral des Mitgeteilten libereinzu-
bringen, werden Politik und Gesellschaft, ihr Wortschatz, ihre
Riten, Mythen, Gebrduche zum vorkommenden, vorhandenen
Material. Wenn sich die Politiker und die Gesellschaft gekrankt
oder bedroht fiihlen, so erkennen sie nicht, dass es dabei immer
um mehr als um sie geht. Sie sind nicht einmal der Vorwand,
nur selten ein Anlass, kaum jemals auch als Modell geeignet:
Ein Autor nimmt nicht Wirklichkeit, er hat sie, schafft sie, und
die komplizierte Damonie auch eines vergleichsweise realisti-
schen Romans besteht darin, dass es ganz und gar unwichtig ist,
was an Wirklichem in ihn hineingeraten, in ihm verarbeitet,
zusammengesetzt, verwandelt sein mag. Wichtig ist, was aus
ihm an geschaffener Wirklichkeit herauskommt und wirksam
wird.”
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Wenn also einer - so an spaterer Stelle der Vorlesung: ,wenn
einer in einem Roman Wirklichkeitstreue oder Lebensnéahe ent-
deckt”, also Gegenwartsbeziige, entdeckt er ,geschaffene Wirk-
lichkeit und geschaffene Lebensndhe”. Die Aufgabe liegt also
nicht in der - wie auch immer verstandenen - Abbildung von
Realitdt, sondern in ihrer Bildung in Satzen, die das Verhéltnis
von Oberflachen- und Tiefenstruktur von Geschehnissen, von
Vorgéngen ausloten, von Satzen, die die Differenz erfassen zwi-
schen dem, was jeweils das Aktuelle sein mag und dem, was
durch das Aktuelle hindurch als die wirkliche Veranderung noch
zu begreifen ist. D.h. der - so Boll im Zitat - Sprachfindung und
ihrem Vokabular, in dessen Gefiige das je Aktuelle transparent
wird auf die durch diese aktuellen Ereignisse eintretenden und
zu erfassenden wirklichen Verdnderungen. Heinrich Boll hat
diese Unterscheidung als die von ,Aktualitat” und ,Wirklichkeit”
- ,Oberflachenereignis” und ,Tiefengeschehen” - in einem pro-
grammatischen Text, einem Radioessay von 1954 mit dem Titel
Der Zeitgenosse und die Wirklichkeit beschrieben.

Boll intendierte mit seinen Texten Annaherungsversuche an
diese so verstandene Wirklichkeit.

Mit der Rede von ,geschaffener” Wirklichkeit, ,geschaffener”
Lebensndhe wird eines deutlich: Boélls gegenwarts-, sprich:
aktualitatsgesattigtes Erzéhlen unterlauft mit dieser Anschau-
ung vom Schreiben - wie man es etwas paradox nennen kénnte
- als ,poietischer Nachahmung”, d.h. dem eigentdtigen Her-
vorbringen gewissermafien ,des Geistes einer Sache”, das sich
dabei doch an den ,Buchstaben” hélt, ohne ihm zu unterliegen
- ein abbildungsasthetisch verstandenen Begriff ,realistischer”
Darstellung. Darstellung bzw. das Dargestellte ist Erzeugnis pro-
duktiver Einbildungskraft (Phantasie). Dabei sieht Boll ,Phan-
tasie”, Einbildungskraft - in dem bereits erwdhnten Radioessay
und wie bereits Kant - als ,nattirliche[s] Talent” an, sich ,ein Bild
von etwas zu machen”, ,um aus den Tatsachen die Wirklichkeit
zu entziffern”. Und die Einbildungskraft ,entziffert”, indem sie
im Durchbruch durch die zu einer festgefiigten Sicht der Dinge
erstarrte Interpretation und auch der Konvention dessen, was
sein soll, andere Ansichten zur Darstellung bringt. Einbildungs-
kraft als individuelles Vermdgen erschliefit ,Wirklichkeit” gegen
ihre konventionell in einer Zeit erstarrte Sicht, gegen die ge-



wohnheitsmafiige Ansicht, was etwas in seiner Wahrheit sei.
Die ,Ein-bildungs-kraft” macht sich ein Bild der Wirklichkeit in
ihrer Zeit. Und sie macht sich ihr Bild dadurch, dass sie sich mit
ihm zugleich gegen ,das” Bild und damit gegen die in ihrer
Leigenen” Zeit festgefiigte Sicht der Dinge stellt und zeigt - in
der Tradition eines Herder, Hamann, Novalis und Nietzsche -
dass alles ,seine Zeit” hat. Sie deutet damit auf die Zeitlichkeit
der ,Aussage” gegen alle Beharrung, gegen jede sich gegen die
Zeit und ihre Veranderung absperrenden Konvention. Das ist
das Selbstverstandnis Bolls. Ich zitiere aus einem Interview: ,Ich
lebe in dieser Zeit, ich schreibe fiir diese Zeit, fiir meine Zeit-
genossen, und ich rechne damit, dass vieles, was ich geschrie-
ben habe, von mir noch tberlebt wird.”

,Gebunden an die Zeit” zu denken, zu schreiben unterlauft in
Bolls Sinne jede Absicht, in der Artikulation ,letzter Worte” den
eigenen Horizont in Richtung auf eine alles weitere Inter-
pretieren in sich zum Abschluss bringende, selbst ,unzeitliche”
Interpretation (berschreiten zu wollen. ,Zeit"-Bindung ist
Riickbindung des Verstehens an die in ,polemischer” Absicht
gegen das, was gemafd dem vorherrschenden Sprach- und
Denkbahnen das Geltende sein soll, anarbeitende individuelle
Einbildungskraft. Boll hat die Korrespondenz von ,Zeit-
Thema(tik)” und Person als ,Zeitgenossenschaft” verstanden.
Gemeint ist damit eine Art existentielle Verkniipfung dessen,
der da redet mit der ,bestimmten” Zeit, in der er redet - und
gegen die er redet. Eine Position, die sich in ihrer Artikulation
kritisch, in Opposition zu ihrer Zeit versteht.

Es versteht sich dabei von selbst, dass Bolls Position als
Opposition verstanden, keine ,hohere” oder ,wahrere” Position
bildet. Sie stellt sich dar, indem sie die Position, von der sie sich
abgrenzt, sich gegeniiberstellt, und das heifit, auf sie bezogen,
an sie ,gebunden” bleibt, will sie sich selbst als Position iiber-
haupt darstellen. Insofern ist die kritisierte Gegenwart bei Béll
stets - wie er es nennt - ,vorkommendes Material”, Material,
auf das seine Darstellungen angewiesen bleiben, um sich als
ihre Kritik zu formulieren. Boll spricht, auch dann, wenn er -
wie es allgemein gesehen wird - in seine erzéhlerischen und
essayistischen Texte einen ,moralischen” Ton mit einbezieht, in
ihnen nicht ,iiber” das Leben wie aus einer ,héheren” Ubersicht.
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Er spricht gegeniiber einem vom Anspruch auf die ,bessere”
Ubersicht beherrschten Denken vielmehr in Perspektiven des
.abgefallenen” Lebens, also wesentlich individuell. In Bélls
Normen- und Werteverabsolutierungen der Kritik unterwerfen-
dem Denken handelt es sich um die Darstellung des individuell
erfahrenen, erlittenen ,Falschen”, in dessen Medium sich ,das
Vokabular der Machtergreifung und -behauptung, des Recht-
habens, das sich nicht am Partner bildet, sondern sich vorher in
einer Vorstellung von ihm gebildet oder durch Schulung erlangt
worden ist”, als inhumane Nivellierung dechiffriert.

Wenn bei Heinrich Boll insofern von der Zeit des ,Zeit-
genossen” die Rede ist, bedeutet dies nicht mehr nur eine
zwischen Vergangenheit und Zukunft historisch konstruierte
Dimension der Gegenwart. Die ,Zeit” bzw. ,Gegenwart” wird als
,bestimmte” Zeit ,Aquivalent einer Aufmerksamkeit” und das
heilt, wesentlich einer Aufmerksamkeit bezogen auf die
Tendenz der Entschrankung einer Sicht zur ,eigentlichen” Sicht,
alle anderen Sichtweisen unter sich versammelnden, bestim-
men wollenden Sicht. Wobei diese ,Eigentlichkeit” fiir Boll darin
besteht und von dem beansprucht wird, der es - mit Kant
gesprochen - fiir ein entbehrliches Kriterium der Wahrheit halt,
[...] die Ubereinstimmung des eigenen Urtheils mit den
Urtheilen Anderer” zu priifen.

Mit dieser Abkehr vom ,Jargon der Eigentlichkeit” (Adorno),
ist auf der einen Seite die Abkehr von einer iiber die Zeit hin-
ausweisenden, allem Verstehen vorgegebenen ungeschicht-
lichen Instanz der Wahrheit vollzogen; auf der anderen Seite
wird die Auseinandersetzung mit der, der eigenen gegeniiber
.anders” reflektierenden Vernunft aufgenommen.

Dies ist der Sinn der bollschen Rede von der ,Moral der
Form”, d.h. der asthetisch-erzahlerischen Strukturierung des
literarischen Textes. Und die &sthetische Struktur, deren
Kenntnis ein zu direktes Drauflosgehen auf die inhaltlich mit-
geteilte Aussage eines boéllschen Erzéhlwerks verhindert sollte,
ist seit dem Erscheinen des Romans Wo warst Du, Adam? 1952
dadurch bestimmt, einen Ubersicht suggerierenden Erzéhler zu
entlassen zugunsten der die ,Moral der Form” tragenden per-
spektivischen Gliederung des Erzahlstoffs, seiner Figurationen.
Form wird Aussage.



Wo warst du, Adam? z.B. ist in seiner dsthetischen Struktur
ein seine Einzelepisoden nicht liber einen allwissenden Erzéhler
verbindender, vielmehr die einzelnen Episoden durch Leit-
motive untereinander verkniipfender Text. Ein Text, bei dem es
niemanden gibt, der die sogenannten ,Faden” in der Hand halt.
Und: indem Boll in diesem Roman, wie auch spater, jeweils eine
andere Figur in den Mittelpunkt der Episoden stellt - oder zwei
gegeneinander wie z.B. in Und sagte kein einziges Wort -
ersteht eine Ausdifferenzierung in personliche, partielle, sub-
jektive Perspektiven, die als formale Anlage der Hinweis darauf
ist, dass es die Wahrheit, die objektiv urteilende Instanz nicht
gibt und geben kann. Jede durchgehaltene Erzéhlinstanz ware
Verfalschung.

Mit Adam etabliert sich bei Boll ein Erzdahlen, dessen domi-
nantes Merkmal die ans Figurensubjekt zuriickgebundenen
Perspektiven werden und deren gleichgeordnete Innen-
perspektiven Geschichte - wie beispielsweise in Billard um halb
zehn - in den Erzdhlzusammenhang einholen.

Perspektivierungen als Leistung der Form im Sinne einer
Polyphonie von Wahrheit liegen auch in Bolls 1954 publiziertem
Roman Haus ohne Hiiter vor. Dort sind es leitmotivisch einge-
setzte und durch Grofischreibung im Druck hervorgehobene,
durch bestimmte Termini gebildeten Motivketten, Termini wie
beispielsweise ,Geld”, ,Unmoralisch”, ,Gebrochenwerden” von
Kindern im Erziehungsprozess, ,Gut-sein”, die zundchst als
Signale fixierter Formen in den Erzdhlzusammenhang wieder-
kehrend eingesetzt sind und als Zeichen eines normgepragten
gesellschaftlichen Systems die Starre und Unveranderbarkeit
desselben anzeigen sollen. Sprachpartikel, die in der vor-
nehmlich aus den Perspektiven zweier halbwiichsiger Jungen
und ihrer durch den Krieg verwitweten Miitter konzipierten
Erzahlstrukturierung einen Gegenpart durch die &sthetische
Struktur erhalten, deren erzdhlrhythmisches Anschaubar-
machen von Starre durch die auf die verschiedenen Perso-
nen verteilten unterschiedlichen Perspektiven aufgebrochen
wird.

Vor diesem Hintergrund wird eine Passage aus dem Roman
Haus ohne Hiiter als ein bollsches Partikel ,Sprachphilosophie”
verstandlich, in der der Erzahler Personen in ihrer Charakteristik
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nicht nur als ,gut” bezeichnet, sondern dieses ,Gut-sein” auch
noch unterschieden wissen wollte. Es heif3t:

J[.-] eigentlich war die Groimutter gut, sie war zum Beispiel
nicht UBERHAUPT gut, sondern nur EIGENTLICH - und er begriff
nicht, dass Worte wie UBERHAUPT, EIGENTLICH und SONST in
der Schule so verpdnt waren; mit diesen Worten lief sich aus-
driicken, was sonst nicht auszudriicken war. Bolda zum Beispiel
war UBERHAUPT gut, wihrend die Mutter gut war, aber wahr-
scheinlich EIGENTLICH unmoralisch.”

Der Gebrauch der jeweils bedeutungsdifferenzierenden
Sprachpartikel (,lberhaupt”, ,eigentlich”, ,sonst”) verweist auf
eine Lesart, nach der hier nicht jeder in seiner Abschattung des
an sich ,Guten”, d.h. in dem Maf seiner platonisch gedachten
Jeilhabe” an einem fiir alle gleichermafen vorausgesetzten
,Gut-sein” selbst, gezeigt werden soll, sondern gerade umge-
kehrt: die Reflexion auf ein ,Gut-sein” an sich als vorgegebener
Bedeutsamkeit wird durch sie im kritischen Sinne ,diszipliniert”,
indem - jetzt umgekehrt die Voraussetzung einer ,reinen”
Bedeutung abschattend - hier sprachlich, d.h. im Reden, selber
reflektiert wird, wie sich immer erst durch einen jeden zeigt, wie
,Gut-sein” in seiner Semantik nicht an sich, sondern jeweils
durch ihn bestimmt ist. Gerade durch ihre Ein-, Aus- und
Abgrenzung ,derselben” Wortbedeutung wird die Anschauung
einer sich (iber alle Differenzen hinweg identisch durchhalten-
den, der Sprache selbst vorgegebenen Bedeutung kritisch
unterlaufen. Denn die Sprachpartikel ,verdeutlichen” ja nicht
eine bzw. die Bedeutung immer genauer, sondern, indem mit
ihnen die vorgegebene Bedeutung von so etwas wie ,gut” je
relativierend (iberschritten wird, sind sie es, die durch ihre
Vermittlung von je anderen Weisen der Perspektivierung von
,Gut-sein” diese Vermittlung zugleich auch als Durchbruch durch
die Voraussetzung einer allgemeinen Bestimmtheit leisten. Und
somit gelangt auch das, ,was sonst” gegeniiber dem in allge-
meinen Begriffen Sagbaren ,nicht auszudriicken war”, mithin
das Individuelle, zur Darstellung. Das heifit, die allgemeine
Bedeutung iiberspielt hier nicht mehr die individuelle ,Bedeut-
samkeit”, vielmehr unterlduft der individualisierende Sprach-
gestus jegliche Bestimmung des Begriffs. Sprache ist damit
nicht mehr Vehikel zu einer allen vorausgesetzten, identischen



Bedeutung hin, sie hélt sie vielmehr in ihrer differentiellen
Artikulation durch einen jeden fest.

Bolls Destruktion der Verabsolutierung einer Sicht zur inter-
subjektiv fiir alle geltenden Sicht steht im Zeichen humaner
Perspektivierung, besteht in der Auffassung, dass es eine
,humane” Fahigkeit sei, andere in ihrer anderen Sicht der Dinge
individuell sein zu lassen, ,um die Anstof3e zu entgegengeset-
zen Werthschatzungen zu geben und ,ewige Werthe” umzuwer-
then, umzukehren” - wie Nietzsche diesen Standpunkt formu-
lierte. Man konnte - zusammenfassend - Bolls am Prinzip
JLeitgenossenschaft” orientiertes Schreiben im ganzen als
Markierung von Relevanz bezeichnen. Markierung von Relevanz
im Zeichen individueller Einbildungskraft, die die in Vorurteilen
Uber das, was ,zu sein hat” geronnenen Normen in humane
Perspektivierungen umbildet, die gegen die Uberzeugung
stehen, dass es die Wahrheit als eine der menschlichen Suche
nach Ausdruck vorausliegenden Instanz gabe.

Die Bolls ,humane” Perspektive markierenden Satze stehen
in den Frankfurter Vorlesungen. Ich zitiere:

JIch gehe von der Voraussetzung aus, dass Sprache, Liebe,
Gebundenheit den Menschen zum Menschen machen, dass sie
den Menschen zu sich selbst, zu andern, zu Gott in Beziehung
setzen - Monolog, Dialog, Gebet.”

Die Voraussetzung, dass ,Sprache”, ,Liebe”, ,Gebundenheit”
den Menschen zum Menschen machen, Konstituenten des
Menschlichen des Menschen sind, ist Bolls Focus auf die infixi-
ble Individualitdt gegeniiber dem Moment der restriktiven
Verarmung ihrer Vielfalt im ,Begriff”, in den sie ein fiir alle mal
verstanden sein sollen.

Zundachst: Bolls Aufmerksamkeit auf die Sprache ist metho-
disch. Sie bestimmt seinen Bezug zu dem, was ist. Oder anders:
Fiir seine Beobachtung der Denkverhéltnisse im Medium der
Sprache kondensierte sich das, was ,ist”, in Sprache. Dabei ver-
steht Boll Sprache nicht idealistisch als positiv bestehende
Moglichkeit der Vermittlung (iber eine in sich unvermittelte
Wirklichkeit hinweg. Sprache ist immer ,bestimmte” Sprache.
LSprache” - so Boll in seiner im Mai 1973 in Stockholm gehal-
tenen Nobelpreisvorlesung - kann nicht ,auf einen verbind-
lichen und allgemein verstandlichen Mitteilungswert reduziert
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werden”. Das heift: sie tragt Spuren des Gebrauchs in sich,
den anderes Sprechen in ihr hinterlassen hat. Der Gebrauch
des ,Materials Sprache” ist in dieser Hinsicht von dem je indivi-
duellen, also perspektivisch bedingten Akt der Fiigung von
Satzen nicht zu trennen. Und dieser ,Akt” nicht von der indi-
viduellen Arbeit individueller Vorstellungs- bzw. Einbildungs-
kraft, die in ihrer ,Artikulation” von keinem Begriff dessen aus-
geht, was an sich als ,Mitteilungswert” zu formulieren gewesen
wadre.

Sprache individualisiert sich auf diese Weise, ,verkorpert”
sich in individueller Rede, die sich damit dem Allgemeinen ent-
zieht. Bolls Ansicht, dass die ,Sprache den Menschen zum
Menschen macht”, ist in dieser Hinsicht der Blick darauf, dass
jeder in der Auseinandersetzung mit der innerhalb eines histo-
risch gegebenen Sprachgebrauchs heteronomen Bedeutungs-
praformation steht und jeder im Finden seiner Sprache zu sich
kommt und damit als Individualitdt eigenen Verstehens fiir
andere durch seinen, die gegebenen Sprache erweiternden,
~.metaphorischen” Sprachgestus Ausgangspunkt dafiir ist, dass
man sich einander (berhaupt etwas Neues sagen kann, was
nicht schon durch die Reproduktion ,eingespielter” Bedeu-
tungen sich jeder hétte selbst sagen kdnnen. Dieser Sprache
Lerweiternde”, individuelle Gestus ist fiir Boll primar.

Ebenso wie die Sprache, so Boll in der zitierten Passage, ist
auch die ,Liebe” Konstituens des Menschlichen, sie setzt ihn -
wie aus den Frankfurter Vorlesungen zitiert - zu anderem in
Bezug, d.h. zu anderen (berhaupt, nicht nur im direkterem
Sinne eines Liebesverhdltnisses zu einem anderen. Bolls
Stichwort dafiir war der Terminus ,Dialog”.

Seine Zeit sah Boll als wesentlich durch Lieblosigkeit geprag-
te Zeit an. Das markiert Boll eindringlich in seiner 1970 zur
Eréffnung der Woche der Briiderlichkeit gehaltenen Rede im
Koélner Giirzenich. Der Prozess wird in dieser Rede einer Gesell-
schaft gemacht, deren Restauration deutscher Biirgerlichkeit,
Tugendhaftigkeit und sozialer Schichtung, gerade die, die den
gewordenen, wiedererstarkten biirgerlichen Normen nicht
geniigten, von solcher Veranstaltung ausgrenzt. Solidaritat
forderte Boll mit diesen Ausgegrenzten, mit denen, die als
~Abgefallen”, die als ,Abfall” angesehenen werden, weil sie nicht



dem gesellschaftlich verankerten, in Vorurteilen tiber Recht und
Ordnung etablierten Wertesystem entsprechen.

Und er diagnostiziert in dieser Orientierung die Ignoranz der
gegeniiber der Wirklichkeit des Individuums gleichgiiltig sich
verhaltenden moralisch-normativen Anschauung, die - mit
Nietzsche zu sprechen - mit ihren ,allgemeinen Wahrheiten [...]
die Menschen einander identisch formen” will. Ubersehen wer-
den fiir Boll die je konkreten Umsténde, die jeweils individuel-
len und wirklichen sittlichen Verhaltnisse von Individuen.

Ich mache an dieser Stelle einen kleinen Umweg uber
Goethe, mit dem ich gleichzeitig diese von Boll angelegte Spur
weiterverfolgen und zu einem Abschluss bringen mdchte. In
seinem Brief an Schiller vom 5. Mai 1798 schreibt Goethe, dass
er, in dem, ,was am allgemeinsten als wahr anerkannt wird”",
also in der Uberzeugung einer alle Menschen unter sich ver-
einenden, allgemeinen Wahrheit, ein ,Vorurteil” der ,unter
gewissen Zeitbedingungen” stehenden ,Masse” sehe.

Ahnlich, wie wir schon bei Boéll gesehen haben, wird hier
gegen eine Auffassung von Wahrheit geredet, in der das
Wahre” die differenzlose, von aller Subjektivitit geléste Uber-
einstimmung im Selben darstellt. Goethe teilte diese Auf-
fassung - wie Boll - aus ,menschlichen” Griinden nicht. Denn:
die Wahrheit nivellierte fiir beide den Spielraum anderen
Verstehens zur nur verschieden moglichen sprachlichen
Gestaltung ihrer, der Wahrheit, selbst. Sie ware nur wiederhol-
bar. Wiirde sie Uber sich sozusagen hinausgefiihrt, zu einer
anderen, es wdre eben nicht die Wahrheit gewesen, sondern
eine, die im Wissen der Wahrheit in ihrem Scheincharakter
durchschaut worden waére. Die Rede von der Wahrheit aber
schliet Individualitdt und so fiir Goethe wirkliches Verstehen
aus. Er schreibt: ,Nur samtliche Menschen [...] leben das
Menschliche. Ich mag mich stellen, wie ich will, so sehe ich in
vielen beriihmten Axiomen nur die Ausspriiche einer Indivi dua-
litat”.

In Umkehrung zu dem Versuch, die vielfédltige Erscheinungs-
weise des Menschlichen im Begriff absoluter Wahrheit zu erfas-
sen, sind es bei Goethe diese Vielfalt bzw. die Erscheinungs-
weisen selbst, im Rekurs auf die sich ein Begriff des Mensch-
lichen zu entwickelt hat. Die Rede von einer liber das jeweilige
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,Leben” hinaus an sich seienden ,Wahrheit” auf die hin sich
das Denken als an etwas orientiert, das ihm als Etwas schon
vorausgesetzt ist, hat keinerlei Bedeutung. Allein in Bezug auf
dieses ,Leben” ist sie aussagbar und damit sinnvoll. Anders
zeigte sich nur die Willkiir des durch Einen Verstand gebildeten
Begriffs und damit die Gewalt, das Menschliche sei das, was es
dem von ihm bestimmten Menschenbild entsprechend sein
solle und daher das nie, was in und durch die Unterschiedenheit
der Individuen sich zeigt. Die Menschen sind nicht auf das
Menschliche zu beziehen, vielmehr ist umgekehrt das Mensch-
liche in Bezug auf sich selbst auf die Menschen bezogen, in
deren unabschlieBbarer Totalitdt es sich erst zeigt. Es gibt nur
Individuen (Nietzsche). Und Individuen stehen, oder sollen
zueinander stehen im Verhéltnis gegenseitiger Anerkennung
ihrer Verschiedenheit, ihrem gegeneinander Anders- oder
Fremdsein. Bolls Anschauung von der Liebe als humaner
Fahigkeit, die den Menschen zum anderen in Beziehung setzt,
umreifit den Gedanken einer Ethik, die ihren Kern darin hat,
eine Ethik des Individuellen zu begriinden, eine Ethik, die
gegeniiber jedem individuellen Sein gerecht sein will, d.h.
niemanden an einem an ihn herangetragenen verabsolutierten
Maf3stab dessen, was sein soll, misst. Das ,ethische” dieser
Anschauung zeigt sich darin, inwiefern Gerechtigkeit existiert.
Eine Gerechtigkeit die dem Individuum gegeniiber als
Individuum gerecht sein will, die nicht richtet, sondern die
+humane” Fahigkeit ausbildet, andere in ihrer anderen Sicht der
Dinge individuell sein zu lassen, ,um die Anstdsse zu entgegen-
gesetzen Werthschatzungen zu geben und ,ewige Werthe”
umzuwerthen, umzukehren” (Nietzsche). Eine Ethik die den
Begriff der Gerechtigkeit als Grundbegriff humaner Lebensform
denkt und - wie Nietzsche es seinen Zarathustra sagen lasst -
,Liebe mit sehenden Augen” ist, die ,jeden freispricht, ausge-
nommen den Richtenden!”

Der Terminus ,Gebundenheit” bezeichnet - wie oben bereits
angezeigt - bei Heinrich Boll eine hervorgehobene Verpflich-
tung, der nicht auszuweichen ist, wenn man nicht aufhéren
wollte zu denken, das heifst vor dem von der Geschichte
Erfahrenem in einen geschichtslosen Raum der Wahrheit aus-
wiche. ,Gebundenheit” steht gegen die ,Entbundenheit” einer



,hoheren”, das heifdt sich der Zeit und ihren Bedingungen ent-
hoben denkenden Sicht, die sich darin zugleich auch als die
bessere” Ubersicht versteht. Die bessere Ubersicht deutet auf
einen ,hochsten” Punkt, von dem her alles ,unter” ihm liegende
systematisch zu erfassen, eingeordnet und dadurch {iberhaupt
auch zu verstehen sei. Dass Boll den Terminus in der hier vor-
angestellten Passage aus den Frankfurter Vorlesungen auch als
Ausdruck dafiir einbringt, durch ihn einen Bezug des Menschen
zu ,Gott” anzudeuten, widerspricht dem nicht. Denn der
Gedanke der ,re-ligio” als dem ,Zuriickbinden” des Individuums
an das ,Reich Gottes” und damit an etwas, wodurch es sich
selbst als nicht mehr nur als zu ,dieser” Welt geh6rend versteht,
meint ja, dass es sich aus ,dieser” Welt mit ihren nivellierenden
und restringierenden Bedingungen im Bewusstsein seiner
Junantastbaren” Wiirde hinaus denkt. Das heif3t, es denkt sich
unterschieden von allen begrifflichen Bestimmungen.

Ich fasse noch einmal zusammen:
- Die Sprache macht den Menschen zum Menschen, indem sie
ihn im Finden ,seiner” Sprache zu sich selbst in Beziehung setzt;
als Individualitdt setzt - Monolog.
- Die Liebe macht den Menschen zum Menschen, indem sie
ihn zu anderen als Individualitdt eigenen Verstehens in der
Beziehung der Anerkennung setzt, der Anerkennung anderen
dem eigenen fremd gegeniiberstehenden Verstehens - Dialog.
- Gebundenheit macht den Menschen zum Menschen, indem
sie ihn als nicht ,ganz” zu dieser Welt gehdrende, infixible Indivi-
dualitdt im Bewusstsein, schon als Natur Geist zu sein, zum
,Reich Gottes” in Beziehung setzt - Gebet.
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Die Schriftenreihe ,Politik und Moderne”

Band |
Debatte

mit Beitrdgen von

Albrecht Goschel, Aktuelle Probleme der Kulturpolitik

Andrej S. Markovits, Griin schldgt Rot

Claude Lefort, Menschenrechte und politisches Handeln

Peter Wagner, Die Widerspriichlichkeit der Moderne

Lorenz Wilkens, Wo sind wir, wenn wir handeln?

Christina Thiirmer-Rohr, Die unheilbare Pluralitdt der Welt - Von der Patri-
archatskritik zur Totalitarismusforshung

Band Il
Niedriglohne statt Arbeitslosigkeit?

Bruno Kaltenborn, Einleitung

Werner Sesselmeier, Einkommenstransfers in Deutschland. Griinde, Kon-
zepte, Implikationen

Joachim Mitschke, Flexibler Arbeitsmarkt bei stabiler sozialer Sicherheit:
Das Biirgergeld als negativsteuerorientierte Grundsicherung

Jurgen Jerger, Arbeit muss sich bezahlt machen: Das Einstiegsgeld fiir
Langzeitarbeitslose

Kirchmann, Spermann, Volkert, Modellversuch ,Einstiegsgeld in Baden-
Wiirttemberg”. Grundkonzeption, Varianten, erste Beobachtungen

Band 1l

Kunst in der Gegenwart

Kornelia von Berswordt-Wallrabe, Zum Verhéltnis von Moderne und
Tradition

Redebeitrdage von Peter Fuchs, Barbara Kuon, Viktor B6ll, Jochen Schubert,
Johannes Stiittgen, Roman Opalka, Thomas Deecke, Albrecht Goschel und
Susana Zapke-Rodrigues

Band IV
Debatte
mit Beitrdgen von

Hannah Arendt, Kollektive Verantwortung

Dick Howard, Induction Claude Lefort - Von der Kritik des Totalitarismus
zur Politik der Demokratie?

Claude Lefort, Die Weigerung, den Totalitarismus zu denken

Albrecht Goschel, Kulturpolitik unter dem Diktat der Okonomie - der
geplante Verfall des Gemeinwesens?

Heidrun Friese / Peter Wagner, Was in Europa politisch auf dem Spiel steht



