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I Anmerkungen zu Anmerkungen

Am Anfang jeder Anmerkung steht ein Aufmerken — die Wahrnehmung einer Irritation,
der intuitive Impuls, aufzuhorchen, hinzusehen, das Detektieren einer noch so leich-
ten Erschutterung, die anzeigen kénnte, dass man auf etwas gestolden worden ist.

Merken heifl3t urspringlich soviel wie ,Spuren hinterlassen’, markieren’, ,kennzeich-
nen’, ,mit einem Zeichen versehen’. Im Unterschied zum ,bezeichnen’ wird dabei
nicht alleine das Objekt eines kognitiven Vorganges mit Hilfe von Zeichen selektiert
und definiert (etwa durch einen Begriff oder Namen), sondern — zusammen mit sei-
nem Inhalt — der kognitive Akt selbst auf- und ausgezeichnet und dabei gleichsam ins
Bewusstsein eingekerbt. Wenn ich sage: ,Ich habe mir den Gesichtsausdruck von X
gemerkt, dann sind in der spateren Erinnerung an X’s Gesicht neben der vorgestell-
ten Physiognomik der Moment, die Situation, die aufleren Umstande des initialen

Merkens latent prasent; als Male des Merkens bleiben sie dem Bewusstsein mehr



oder weniger, in manchen Fallen (z. B. wenn ich X’s Gesichtsausdruck mit sehr star-
ken Emotionen verbinde) sogar ein Leben lang eingeschrieben. Durch Bezeichnun-
gen wird nur das Objekt mit dem Stempel des Zeichens gepragt, der Urheber der
Pragung bleibt unversehrt; beim Merken hingegen hinterlasst genauso das Objekt
seinen Abdruck im Bewusstsein des Subjekts und bewahrt als intime Chiffre die indi-
viduelle Genese seines Merkmals. Das Bezeichnen erfindet neue Zeichen (z. B. Be-
griffe), die, einmal im Bunde mit dem Benannten, potentiell jedem zur Verfiigung ste-
hen, das Merken greift auf bekannte Begriffe und kognitive Muster zurtick, deren Vor-
pragung und Verankerung im Bewusstsein die Zeichenwerdung des Gemerkten uber-
haupt erst ermoglichen.

Wenn das Auf-Merken gleichsam das noch ungerichtete erste Wittern der neu geleg-
ten Merkspur darstellt, dann beinhaltet das Be-Merken ihre genauere olfaktorische
Einordnung; das An-Merken nimmt dabei erst einmal die Funktion der Lokalisierung
ein: Ich merke etwas an etwas. Im starkeren Sinn kann es sich dann aber auch ver-
selbststandigen zu: ,lch mdchte anmerken, dass...“ Hier bezieht es sich nicht mehr
auf ein distinktes Objekt, sondern auf einen mehr oder weniger konkreten Zu-
sammenhang, etwa: ,lch mdchte zu dem, was Du eben gesagt hast/was Du eben ge-
meint haben kénntest/was das eben von Dir Gesagte ganz allgemein bedeutet, an-
merken...“ In meinem Essay will ich versuchen, diese Bewegung vom genauen Be-
zug auf ein Objekt — in meinem Fall das achte Kapitel aus Aristoteles’ Politika — hin
zum Offenlegen mdglicher Bezugsmoglichkeiten zu anderen Objekten nachzuvollzie-
hen. Es ist fast unndtig zu erwahnen, dass sich darin ein hermeneutisches Grundver-
haltnis widerspiegelt, namlich die Auslotung des eigenen und des fremden Verste-
henshorizontes; im Gegensatz zu einer umfassenden Interpretation allerdings, die
versucht, die wesentlichen Sinnzusammenhange offen zu legen und mit dem eige-
nen Verstandnis zu verschmelzen, soll im vorliegenden Fall der Aspekt der Anmer-
kung, des selektiven, durch die individuelle Aufmerksamkeit diktierten Kommentars
starker zur Geltung kommen. Leitmotiv ist dabei der titelgebende Mimesisbegriff mit
seiner zentralen Bedeutung fur die antike Musiktheorie genauso wie als paradigma-
tischer poetischer Begriff, dessen schillerndes Bedeutungsspektrum auf musiktheore-
tische und —asthetische Grundfragen der gesamten europaischen Musikgeschichte
ausgestrahlt hat.

Der Text, auf den sich meine Anmerkungen beziehen, ist zunachst einmal klar abge-

grenzt — eben das achte Buch, und da besonders die Kapitel 5 und 6 der Politika des



Aristoteles —, er soll zunachst auf seine Begrifflichkeit philologisch abgeklopft und auf
den immanenten Sinn hin durchleuchtet werden. Die daraus gewonnenen Erkennt-
nisse werden dann in Beziehung gesetzt zu anderen, weit weniger leserlichen und
konkreten Texten, bei deren Entzifferung die Mittel der akribischer Philologie keine
grol3e Hilfestellung leisten: Einerseits ist da der Kontext der antiken Musiktheorie und
Platons hauptsachlich in der Politeia geaul3erten Musikauffassung, andererseits, und
hier liegt vielleicht das Kernstiick des gesamten Essays, der noch viel undeutlichere
Supratext, der sich palimpsestartig im Laufe der Zeit Uber den Urtext gelegt hat. Die-
se von mir hypothetisch rekonstruierte Textschicht verfolgt gewisse Grundmotive aus
Aristoteles’ Text, ohne dass die in ihr eingelagerten Texte notwendigerweise auf
Aristoteles referieren missten — im Gegenteil, in den meisten Féllen sind sie ohne
Kenntnis der Politika entstanden und scheinen zunachst beziehungslos im Raum zu
stehen. Erst eine Sezierung mit dem musiktheoretisch und -historisch gescharften
Stilett kann die innere Ahnlichkeit mit der Anatomie des Aristotelischen Textkorpus of-
fen legen. Ich will den Supratext also nicht als eine Ansammlung von Fulinoten zu
Aristoteles verstanden wissen, aus der sich die gesamte Musiktheorie erklaren liel3e,
vielmehr handelt es sich bei ihm um eine Art Uberzeitliche, vielstimmige Sammlung
von Briefen verschiedensten Schreiber, die, auch wenn sie nicht an Aristoteles adres-
siert waren, zur Begutachtung eigentlich an ihn hatten weitergeleitet werden mussen.
Die genaue Edition dieser virtuellen Korrespondenz ware ein kaum Ubersehbares, fur
die europaische Musiktheorie aber sicherlich enorm aufschlussreiches Projekt. Die
vorgezogenen skizzierten Anmerkungen dazu konnen vielleicht einen kleinen Ein-

druck dieser Tragweite vermitteln.



I Anmerkungen zum Text

Der einzige Satz, in dem der Begriff Mimesis (als Plural Mimemata) in den Politika di-
rekt auf Musik bezogen vorkommt, findet sich im funften Kapitel (1340a, 39):
£ vOe TOL ¢ ue heOv avtoL c € otL  wun wototo vy Yo v. Drei Ubersetzungen
davon: ,Dagegen sind in den Melodien an sich schon Nachahmungen ethischer Vor-
gange enthalten*', ,In den Liedern jedoch finden sich die Nachahmungen der charak-
terlichen Wesensarten selber*?, ,Pieces of music on the contrary do actually contain
in themselves imitations of character®. Wie man sieht weichen die Ubersetzungen
der Begriffe ue Aeowv und 19w v teilweise signifikant voneinander ab, wéhrend be-
zeichnenderweise wwun noo in allen drei Fallen gleich und — wie noch zu zeigen sein
wird — unzutreffend Ubersetzt wird. Doch zunachst zu den anderen beiden Kernbe-
griffen: Die Ubersetzungen von uéAog (Melodie, Lied, Musikstiick) scheinen mir je-
weils richtige Aspekte zu enthalten, aber nicht genau genug zu sein. Im dritten Buch
der Politeia Platons wird péAog als aus ,Adyoc, agpovia, kat guOpoc” (398 c/d) zu-
sammengesetzt definiert. Da bei Aristoteles die Wirkung des ¢vOuog spater geson-
dert angesprochen wird (daher ist die Ubersetzung ,Musikstiick’ zu umfassend), die
unterschiedliche Natur (pvowc) der aopoviar aber fur die Wirkung der péAn gleich im
Anschluss als Argument angefuhrt wird, scheint aus der platonischen Triade eine
Diade geworden zu sein*, wobei nicht ganz klar ist, inwieweit das Wort (Adyoc) als
Bestandteil des uéAoc gesehen wird, denn einerseits wird weiter vorne von peAqdia
(zusammengesetzt aus puéAoc und dr) (Gesang)) als Abgrenzung zur reinen Instru-
mentalmusik gesprochen (1339b, 21), andererseits ist das die einzige Stelle im ge-
samten Uberlieferten Werk (!), an der Aristoteles eine solche Differenzierung vor-
nimmt. Das Wort (Adyoc) scheint also zwar nicht vollkommen aus dem uéAog ausge-
schlossen, durch die Bedeutung der appovia aber unwichtiger geworden zu sein
(daher ist sowohl die Ubersetzung ,Lied’ als auch ,Melodie’ zu einseitig). Da aber das
uéAoc offensichtlich auch nicht mit der appovia bedeutungsgleich zusammenfallt,

scheint es mir primar als die Gesamtheit der einzelnen Tonbeziehungen (die an Wor-

' Aristoteles: Politik, Gbers. von Eugen Rolfes, Hamburg 1990, S.293.

2 Aristoteles: Politik, Gbers. von Franz Susemihl, Hamburg 1994. S. 280.

% Aristoteles: Politics, transl. by H. Ruckham, London 1990, S. 657.

* Die Triade aus Adyog, aopovia, kai QuBuds scheint eher der Kern des Aristotelischen povown)-, also
Musikbegriffs zu sein, zu dem noch, wenn auch in sehr viel geringerer Bedeutung als in archaischer
Zeit, der Tanz dazukommit.



te geknupft sein kénnen) bestimmbar®, die durch die integrierende Kraft der copovia
(Harmonie, technisch gesehen die Tonart, die — psychologisch gesehen — eine
gewisse Stimmung besitzt) zusammengehalten werden.

Von den drei Ubersetzungen von 9w v (charakterliche Wesensarten, ethische Vor-
gange, Charakter) sind wenigstens die erste und die dritte leicht auf einen Nenner zu
bringen. Sie beide bezeichnen den Charakter, also den wesenhaften Kern eines
Menschen betreffende Qualitdten, wahrend die zweite Ubersetzung ,ethische Vor-
gange’ den Schwerpunkt auf die praktische Aktualitat des 1j0oc legt, wie sie ja auch
heute im Begriff Ethik immer noch mitschwingt. Wenn man diese beiden Aspekte zu-
sammenzieht, erhalt man, denke ich, eine angemessene Begriffsbestimmung: 1100¢
ist eine charakterliche Pragung, die sich in praktischen Handlungen aktualisiert.
Bringen wir den letzten Begriff ins Spiel: Die Tonbeziehungen sind nach Aristoteles
also punuata der charakterlichen Handlungsdisposition. Die Ubersetzung ,Nachah-
mung’ scheint ziemlich sinnlos (und sie ist es an dieser Stelle auch, wie wir spater,
bei der genaueren genealogischen Untersuchung des Mimesisbegriffes, noch deutli-
cher sehen werden). Denn Nachahmen impliziert immer eine weltimmanente zwei-
stellige Relation aus Vorbild und Abbild; wie kdnnen aber Charakterqualitadten durch
HéAn, also melodische Beziehungen direkt abgebildet werden? Nicht nur die mediale
Mittelbarkeit des akustischen Phanomens Musik in Hinsicht auf das komplexe Pha-
nomen Psyche, vor allem die distinkte Konkretion des Vorbildes macht die Uberset-
zung ,Nachahmung’ im vorliegenden Fall unsinnig: Rein logisch kann nur ein konkre-
tes Vorbild nachgeahmt werden (ein Vogel, das Meer, ein Gefiihl Romeos®). Dagegen
kann man freilich Platons Ideenlehre anflhren, die ja gerade das Mimesis- als Nach-
ahmungsverhaltnis nicht weltimmanent, sondern transzendent begreift; aber abgese-
hen davon, das Aristoteles diese Zweiteilung in reale und ideale Welt nicht mitmacht,
gilt auch bei Platon, dass den Ideen trotz ihrer Unerreichbarkeit eine Art transzenden-
te formale Konkretion zukommt (im Gegensatz z. B. zu Kants Ding an sich), da ihre
von einem Demiurgen, einem Handwerkergott (!), geschaffene Urform in den Dingen

der realen Welt aufscheinen kann. Der Ideenlehre liegt also kein anderer Begriff der

® Die Abstraktheit dieser Definition riihrt auch daher, dass wir kaum wissen, wie die Praxis der altgrie-
chischen Musik tatsachlich aussah, besonders was Prinzipien von Einzel- und Mehrklang (Monodie,
Heterophonie, Polyphonie) angeht.

® Beispiele dafiir gibt es auch in der Musik (vgl. Vogelimitationen bei Messiaen, La Mer von Debussy,
Romeo und Julia von Tschaikowsky), wobei hier die mediale Problematik ins Spiel kommt: Streng ge-
nommen wird das Singen eines Vogels, das Rauschen, Tosen etc. des Meeres und das erregte
Schlagen des Herzens von Romeo nachgeahmt; es handelt sich also um akustische Abbilder, das
Nachahmen einer sittlichen Einstellung hingegen ist in reiner Instrumentalmusik wegen des fehlenden
semantischen Verweischarakters faktisch nicht moglich.
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Nachahmung, sehr wohl aber eine andere Akzentuierung des Mimesisbegriffes zu-
grunde; so vermeidet es Platon interessanterweise auch, den Mimesisbegriff, wie
hier Aristoteles, auf die Musik zu beziehen, obwohl sein musiktheoretischer Hinter-
grund, wie ich weiter unten zeigen werde, an sich der gleiche ist; die Verschiebung
des Mimesisbegriffs hin zu ,Nachahmung’ wirde Plato bei der Asnwendung auf Musik
in ebenso groRe Probleme bringen wie die Ubersetzter der vorliegenden Stelle, wenn
sie ihren Ubersetzten Sinn genau bedenken wirden.

Die pyumuata mussen also etwas anderes als blofle Nachahmungen meinen. Einen
Wink dazu kann das Lateinische geben; in ihm hat eine begriffliche Aufspaltung von
upettal stattgefunden, die das Griechische noch nicht kennt. Cicero schreibt in De
oratore (I, 34, 35): ,...hoc adsequabar, ut, cum ea, quae legeram Graece, Latine red-
derem, non solum optimis verbis uterer et tamen usitatis, sed etiam exprimerem qua-
edam verba imitando, quae nova nostris essent, dum modo essent, idonea [...ich ge-
langte, wenn ich das, was ich auf griechisch gelesen hatte, auf lateinisch wiedergab,
dahin, nicht nur die passendsten und trotzdem gebrauchlichsten Worter zu benutzen,
sondern auch gewisse Worter durch Nachahmung [der griechischen] neu zu prégen,
die unseren Landsleuten zwar seltsam vorkamen, wenn sie nur passten]®; kursive
Hervorhebungen von mir). ,Imitari’ heil3t eindeutig ,nachahmen’, da der Klang des
Griechischen ins Lateinische, also ins gleiche Medium transponiert wird; indem der
Ubersetzer diese Neologismen akustisch vom Griechischen Original abbildet, werden
sie nun aber neu gepragt, ihr originaler Sinn kann besser als mit schon bestehenden
lateinischen Worten ausgedrickt werden. ,Exprimere’ bedeutet also soviel wie ,die
bedeutsamen Zlge eines Dinges in einem anderen Material reproduzieren’. Ein sehr
bildliches Beispiel ist dafur eine Minze, auf die z. B. der Kopf des Augustus gepragt
ist, die Augustus’ Kopf also darstellt; aber auch in Ciceros Beispiel des Ubersetzers
wird der Sinn im Medium der Sprache ausgepragt, ausgedrickt. Dieses Ausdricken
hat nicht viel zu tun mit dem romantischen Sinn von Ausdricken als dem Hervorkeh-
ren von subjektiv Innerem ins Allgemeine (z. B. durch das Genie), der im heutigen
Verstandnis noch stark prasent ist, sondern meint das geschilderte Verhaltnis aus
realem Urbild (der vorliegende Text, der reale Kopf des Augustus), idealem Vorbild
(der Sinn des Textes, der typisierte Kopf als Munzvorlage ) und realem Abbild (der
neu gepragte Begriff/die Ubersetzung, der Kopf des Augustus auf der Miinze). Diese
dreistellige Relation aus Urbild/ Vorbild/ Abbild trifft die Bedeutung von Mimesis sehr

viel umfassender als der Spezialfall der Nachahmung, bei dem Urbild und Vorbild zu-



sammenfallen. Im Deutschen kann man dieses Verhaltnis am ehesten mit ,aus-
dricken’ oder ,darstellen’ wiedergeben, wobei ,ausdricken’ eher auf Sinn- und Ge-
fuhlsinhalte, ,darstellen’ auf Dinge und Personen ausgerichtet ist.” Welche Uberset-
zung beim in Frage stehenden Satz fur punuata besser passt, will ich hier zunachst
offen lassen und spater, bei der ideengeschichtlichen Darstellung des musiktheore-
tischen Kontextes, genauer erortern.

Es bleibt zu bestimmen, wie Aristoteles die Wirkungsweise der uéAn und von Musik
uberhaupt genauer begriindet. Auf das aopovia-Argument habe ich schon kurz hin-
gewiesen: Die Natur der apupoviat besitze die Kraft, die Horer in verschiedene
(traurige, heitere, moderate) Stimmungen zu versetzen. Das gelte nicht nur fir die
melische Organisation, sondern auch fir die zeitliche, den ovOudc (Rhythmus bzw.
Takt- und Bewegungsarten), da er bewegt oder statisch sein konne (1340a, 30ff.).
Genau betrachtet gibt dieses Argument keine wirkliche Begrindung, denn warum die
Tonarten die ihnen zugeschriebenen Charakteristika besitzen, wird nicht naher erlau-
tert; bei den Rhythmen liegt zwar eine kérperliche Analogie nahe (z. B. langsamer,
gesetzter Rhythmus = Darstellung von Gemutsruhe), wird aber auch nicht naher aus-
gefuhrt. Stattdessen beruft sich Aristoteles gleich zweimal auf andere Autoritaten:
einmal auf die, die aus eigener Erfahrung (¢£ avtwv twv €oywv) Beweise fur die
Wirkung der Harmonie erbracht hatten (Aristoteles, der Empiriker!) (1340b, 7ff.), das
andere mal auf oAot Twv copwv (viele der Weisen) (Aristoteles, der Traditionalist)
(1340b, 18). Textimmanent vollkommen unverstandlich wird dann noch die Bemer-
kung angefugt, dass ,manche Philosophen behaupten, die Seele (Yvxr]) sei Harmo-
nie, andere, sie enthalte (¢xe1) eine solche in sich.“® Was und wer damit gemeint sein
konnte, wird spater zu klaren sein; festzuhalten bleibt, dass anscheinend auf bekann-
te und relativ unumstrittene Theorien zurickgegriffen wird.

Einen anderen Ansatzpunkt fur die Klarung der Wirkungsweise von Musik gibt ein
Passus, aus dem der anfangs zitierte und erorterte Satz als Folgerung hervorgeht.
Dort werden anderen Sinnesobjekten (als eingeschrankte Ausnahme gelten optische
Objekte) ethische Qualitaten abgesprochen, wahrend der Musik opowdpata inhdrent

seien, die der wahren Natur von Zorn, Sanftmut, Mut und MaRigkeit sehr nahe

" Vgl. dazu wiederum Cicero De Oratore (I, 3): ,Si id quod vis effecero eumque oratorem quem gaueris
expressero,....“ (Wenn ich tue, was du willst, und jenen Redner, nach dem du fragst, darstelle,...). Da
es sich um den idealen Redner handelt, kann er nicht nachgeahmt werden (daher expressero), und
weil ein Redner als ganzer nicht ,ausgedriickt’ werden kann (sondern nur der emotionale/semantische
Inhalt seiner Rede, seines Auftretens etc.), muss die Ubersetzung ,darstellen’ lauten.

8 Aristoteles: Politik, tibers. von Eugen Rolfes, Hamburg 1990, S.294.
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kdmen. Zu dpowpata wieder drei Ubersetzungen: ,Abbilder’, ,Ahnlichkeiten’, ,repre-
sentations’.® ,Ahnlichkeiten’ ist die etymologisch getreueste, denn opotog heilit erst
einmal nichts anderes als ,ahnlich’. Die Schwierigkeit liegt nun darin, wie diese Ahn-
lichkeit gedacht werden soll: als Abbild, also als wesenhafte Strukturahnlichkeit, oder
als Repréasentation, also als temporére Ahnlichkeit im Vorstellen, Vergegenwartigen?
Das Problem, worin genau die Ahnlichkeit liegen, was also das Differenzkriterium zu
anderen Sinnesobjekten sein soll, bleibt unbeantwortet; mehr als der schon im Mime-
sisbegriff enthaltene Darstellungs-/Ausdrucksaspekt wird durch die Ahnlichkeitsthese
auch nicht ausgesagt.

Erfolgversprechender scheint da ein unmittelbar vorhergehendes Argument. Nach-
dem die affektive Wirkung (maBog) von Musik auf die Seele von Aristoteles konsta-
tiert wurde (als Fakt, ohne Begriundung), wird in 1340a, 13 gesagt, dass jede Mime-
sis, auch ohne Rhythmus und Melos (und hier ist wohl an mimische, theatralische,
tanzerische Darstellung gedacht), couna0og, also einen korrespondierenden affekti-
ven Zustand, auch beim nur Rezipierenden hervorruft. Und weiter unten heil3t es,
dass die Gewohnung an die ethischen opowpata auf das Verhalten in der Wirklich-
keit Einfluss hat (1340a, 23). Es gilt also gleichermalen fur cuundBoc wie fur die
opowparta, dass sie auf die Wirklichkeit zurtickwirken, einmal auf die affektiven Zu-
stande, das andere mal auf die charakterlichen Eigenschaften bezogen. Allerdings
gibt auch dieses Argument keinen naheren Aufschluss Uber das affektive oder ethi-
sche Wesen von Musik, da es ja nur erklart, wie die musikalische Potentialitat mit der
realen Aktualitat in Wechselwirkung steht, warum der Musik dieses Potential inne-
wohnt, wird alleine damit begrindet, dass es ihr offensichtlich innewohnt. .

Um einen Weg aus dieser Inkonsistenz zu finden, sollte spatestens hier die Intention
und der Kontext der Politika in den Vordergrund riicken. Aus der unkritischen Uber-
nahme fremder Theorien und der fehlenden argumentatorischen Verankerung kann
man meiner Meinung darauf schlie3en, dass es Aristoteles nicht so sehr um eine phi-
losophische Fundierung des Musikbegriffes geht, sondern vielmehr um die systema-
tische Integration in seine Lehre vom Staat und der Erziehung, denn ,die Hauptfrage
ist: ob man die Musik nicht unter die Lehrfacher aufnehmen soll“'°.Diese Frage wird
mit der Rekursion auf die offenbar einschlagige Lehre der ethischen Qualitaten von
Melos und Ethos eindeutig bejaht. Gleichzeitig geht es Aristoteles aber noch um viel

mehr, namlich um eine Legitimation von Musik als Gesamtheit mit all ihren Aspekten.

® Quellenangaben s. FuRnoten 1-3.
'° Aristoteles: Politik, Ubers. von Eugen Rolfes, Hamburg 1990, S.290.
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Eine Polemik gegen Platon ist darin implizit enthalten und wird an einer Stelle auch
direkt ausgesprochen (1341b, 34). Platon hat namlich in seiner Politeia die Musik ein-
zig als Mittel zur Erziehung gelten lassen und den Gebrauch von Tonarten, Rhyth-
men und Instrumenten dabei auf die heroisch und kriegerisch konnotierten be-
schrankt (X, 398c). Aristoteles macht, was die erzieherische Anwendung von Musik
angeht, weit weniger restriktive Vorschriften, er legitimiert sie aber auch noch — und
das ist ein noch viel signifikanterer Unterschied zu Platon — im Hinblick auf andere
Zwecke: neben der Erziehung (maweia) die duxywyn (wortlich: ,das Auseinanderfuh-
ren’ = Zerstreuung, Entspannung, Unterhaltung) und die k&0apoic (homobopathische
Reinigung der Affekte)"(1341b, 33). Die kathartische Wirkung, die man sich wie eine
medizinische homdopathische Behandlung vorstellen muss, bei dem ein Uberschuss
eines Affektes durch die Zufiihrung desselben bereinigt wird, ist durch den oben an-
gesprochenen ovunaBoc-Effekt von Musik moglich: Der Affekt (maBog) geht mit dem
Affekt des Zuhorer (cvumd0Oog) unmittelbar einher. Die dwxrywyn) wird alleine auf eine
natlrliche Affinitat (cuyyévewa) zuruckgefuhrt, die jeder Mensch flr das Angenehme
habe. Auffallig ist, dass Aristoteles die Dreiteilung der Zwecke an einer Textstelle an-
fahrt, vor der er unmittelbar eine Einteilung der uéAn innOwd, moaktucd und
¢vOovolaoTikd vorgenommen hat —wiederum ohne Erklarung als Ubernahme von
anderen Philosophen. Die Zuordnung dieser Kategorien zu den drei Zwecken liegt
auf der Hand: Die péAn nOuca sind far den erzieherischen Aspekt der Musik zustéan-
dig; évBovowaouog bezeichnet einen extremen, exstatischen Zustand, daher eignet
er sich ausgezeichnet fur die Affektreinigung; moaxtika kommt von moaéic (Tat, Tun;
Handlung) und ist offenbar fir die entspannende Wirkung der péAn zusténdig. An
diesen impliziten Korrelationen zeigt sich die zweifache Strategie, die Aristoteles zur
Legitimierung der drei Zwecke von Musik verfolgt: Einerseits fuhrt er anthropologi-
sche Begrindungen an (die Notwendigkeit zur Erziehung, die naturliche Freude an
der Musik, die nutzlich therapeutische Wirkung), andererseits rekurriert er auf aner-
kannte Theorien, um sie in seine Systematik zu integrieren und so durch ihre Autori-
tat seinen Argumenten zusatzliches Gewicht zu verleihen. Diesen zweiten Argumen-
tationsstrang transparent zu machen, seine zahlreichen Anknlpfungspunkte offen zu

legen und die Einbettung in das Geflecht des musiktheoretischen Kontextes seiner

" Aristoteles verweist auf die Poetik fiir eine genauere Erklarung, allerdings gibt er sie auch dort nicht
im Sinne einer Definition, sondern spezifiziert sie nur in Hinblick auf eine Wirkungsweise. Er greift an-
scheinend also wiederum auf einen schon bekannten, gepragten Begriff zurlick (s. dazu Teil II).
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Zeit zu zeigen, um nicht zuletzt auch die implizite Kritik an Platon deutlicher heraus-

zuarbeiten, ist Gegenstand des zweiten Teils dieses Essays.

I Anmerkungen zum Kontext

Was war zuerst da, die Musik oder der Tanz? Der amerikanische Komponist John
Cage bemerkte dazu lapidar, diese Frage gleiche der sprichwdrtlichen nach der Prio-
ritat von Henne oder Ei, das eine sei ohne das andere nicht vorstellbar. Und tatsach-
lich gilt fir die griechische wie fur viele andere Kulturen (z. B. fUr die indische), dass
Tanz und Musik urspriinglich eine symbiotische Einheit bildeten'. Tanze verschie-
denster Art (Waffen-, Tier-, Labyrinth-, bacchantische Tanze u.v.a.), wie man sie auf
antiken Vasenbildern heute noch zahlreich bewundern kann, waren in der archai-
schen griechischen Kultur Bestandteil aller Lebensbereiche, besonders der Riten und
des Kultus. Die bei diesen Tanzen erklingende Musik und das gesungene und erzah-
lende Wort (das schon alleine durch die melodiose Sprechmelodie des Griechischen
eine eminent musikalische Komponente besal}) waren untrennbar mit der eigentli-
chen Tanzaktion verbunden. Erst relativ spat, im 5. Jhdt. v. Chr. pragte sich fir diese
Trias das griechische Wort povowr) aus, das sich etymologisch von den Musen her-
leitet (Lovown) Téxvn war die Kunst der Musen, wobei Kunst als alles rational erfass-
bare und demgemal lehrbare Handeln verstanden wurde). Auch der Mimesisbegriff
hat seinen Ursprung im Tanz, pipog hiefs wohl urspriinglich ein tanzender Akteur in
einer Dionysoskulthandlung, pwpeioBau folglich soviel wie ,tanzerisch darstellen’."

Mit diesem Hintergrundwissen lasst sich die oben abstrakt vorgenommene Unter-
scheidung zwischen der binaren Relation des Nachahmens und der trinaren Relation
des Darstellen/Ausdrickens genealogisch fundieren. Der Tanzer beispielsweise ei-

nes griechischen Lowentanzes ahmte nicht einen konkreten Léwen nach, indem er

2 John Cage sah in der Riickbesinnung auf diese archaische Synthese Ubrigens einen Weg, um tra-
dierte musikalische Muster von Ausdrucks- und Gefiihlsdarstellung zu durchbrechen und so ein neues
offenes Horen zu ermoglichen.

¥ Vgl. H. Koller: Die Mimesis in der Antike, Bern 1954, S 119f.
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dessen Erscheinung, Bewegungen, Brillen etc. naturalistisch nachmachte, sondern
stellte sein Wesen im Medium des Tanzes dar. Erst durch ein Bewusstsein daftr,
dass das Dargestellte dem realen Vorbild lebensecht, realistisch gleicht und die
mediale Differenz in den Hintergrund tritt (am einfachsten ist das wahrscheinlich bei
naturgetreuer Malerei zu erreichen)™, kann sich der Aspekt des Nachahmens eines
Vorbildes verselbststandigen. Dieser Bewusstseinswandel ging in der griechischen
Kultur mit der Entmythologisierung, also dem Verlust von magischem Bewusstsein
durch wissenschaftliche Welterklarung einher und zeigte sich spater vor allem im
klassisch-antiken Schonheitsideal der bildenden Kinste: Die Natur sollte genaues-
tens nachgeahmt und an Schoénheit sogar Ubertroffen werden. Der urspringliche
Sinn von Mimesis blieb aber — besonders wegen der starken Verankerung des Diony-
sos-Kultes, der die ursprungliche Trias aus Tanz, Musik und Wort bis in die klassi-
sche Tragodie bewahrte — in der griechischen Gesellschaft stets prasent; wie H. Kol-
ler in seinem Buch Die Mimesis in der Antike eindrucksvoll gezeigt hat, ist diese origi-
nare Bedeutung von Mimesis — im Gegensatz zu Platons Ideenlehre, die Mimesis als
das Nachbilden von Urideen auf verschiedenen Ebenen auffasst — bei Aristoteles
noch giiltig™. Wenn es in den Politika also heif’t, dass die péAn purupata von 110n
seien, dann ist damit die am Tanz beobachtbare Zugehdrigkeit von erfahrenen See-
lenzustanden zu gewissen Musikarten eng verbunden. Die angefuhrte Einteilung der
HEAN In NOw&, moaktika und évOovowxotucd muss in diesem Zusammenhang als
systematisierter Zuordnungsversuch dieser Wirkungskrafte gesehen werden. Sie
stammt von den Pythagoreer, die nicht nur die 10oc-Wirkung der Musik lehrten, son-
dern fast auf allen Gebieten den musiktheoretischen Hintergrund sowohl fur Platon
als auch fir Aristoteles lieferten'®. Der Ausgangspunkt der pythagoreischen Musikphi-
losophie war der empirische Befund, dass sich Intervalle als rationale Zahlenverhalt-
nisse (die Oktave entspricht dem Schwingungsverhaltnis 1:2, die Quinte 2:3 etc.) dar-
stellen lassen. Dass auch das akustische Phanomen Tonhohenbeziehung, das ge-

genuber geometrisch erfassbaren optisch-raumlichen oder abzahlbaren zeitlichen

* Nicht zufallig gibt Platon bei der systematischen Erorterung seiner Mimesislehre im zehnten Buch
der Politeia als anschauliches Beispiel fur die Abbilder zweiter Ordnung, also die Abbilder der Abbilder
der Ideen, die Bilder des Malers an.

'® Etwa in der TragOdiendefinition, in der ganze Abschnitte nur dadurch verstandlich werden, dass
Aristoteles den urspringlichen Mimesis- gegen den neuen, auf ,Nachahmung’ eigeengten Begriff ab-
grenzen muss. Hatte es die wirkmachtige verengende Akzentuierung des Mimesisbegriffes auf Nach-
ahmung durch Platos Ideenlehre nicht gegeben, ware wahrscheinlich die gesamte Geschichte der
Poetik und Asthetik, die das Nachahmungsmissverstandniss in der Aristotelischen Poetik hartnackig
tradierte, anders verlaufen.

6 Vgl. H. Koller: Die Mimesis in der Antike, Bern 1954, 126ff.
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Verhaltnissen weit weniger offensichtlich mathematisch beschreibbar scheint, mit Hil-
fe von Zahlen erfassbar wurde, liel® die pythagoreische Auffassung entstehen, dass
das Wesen der gesamten Wirklichkeit die Zahl sei, da sie das Unendliche, Unbe-
stimmte (&mewov, das Urprinzip bei Anaximander) begrenzbar und so die Ordnung
(koouog) der Wirklichkeit erst moglich mache. Neben der Mathematik und
Musiktheorie durchdrang dieses Zahlendenken auch die pythagoreischen Vorstellun-
gen vom Makro- (die Planeten) und Mikrokosmos (die Seele als irreduzibler Kern des
Menschen); bestimmend fur beide war der Harmoniebegriff (dopovia), dessen von
den Naturphilosophen gepragte, vollkommen unmathematische Bedeutung ,Vereini-
gung von Gegensatzlichen’ mit dem zahlentheoretischen Proportionsbegriff Gber-
lagert wurde. Sowohl die Harmonie des Kosmos und der Planeten als auch der Seele
wurden analog der Musik gedacht: Danach kreisen die Planeten auf Umlaufbahnen,
die den musikalischen Intervallen entsprechen, und erzeugen durch die Reibung mit
dem Ather Toéne, die sogenannte Spharenmusik; und die Seele mit ihren Affekten
kann wie ein Musikinstrument in Schwingungen versetzt werden und beim richtigen
Verhaltnis in sich harmonieren. Durch diese zahlentheoretische Zusammenbindung
von Musik, Kosmos und Seele wurde der Musik eine sowohl kosmologisch als auch
psychagogisch exklusive Kraft zugeschrieben (sie spiegelt eine héhere Harmonie
wieder und kann Seelen gleichsam in resonierende GefalRe verwandeln). Auch
Aristoteles bezieht sich in der oben angesprochenen Bemerkung in den Politika, die
einen Philosophen meinten, die Seele sei Harmonie, die anderen, sie habe Harmonie
(die erste Ansicht, die Identifikation von Seele und Harmonie, ist die pythagoreische
Lehrmeinung, die zweite bezieht sich wahrscheinlich auf Platon, der im Timaios die
Seele als Abbild der ursprunglich géttlichen Harmonie beschreibt), explizit auf den
Kontext der pythagoreischen Seelenvorstellung. Auch wenn Aristoteles spater in sei-
ner Schrift I1epi Ypovxnc (1 4, 407b 27-408a 29) diese Auffassung von der Seele ver-
wirft, da Seelenregungen nicht wie melische oder rhythmische Ablaufe in den Bereich
des Zahlbaren fielen, so erwahnt er sie in den Politika, um seiner Argumentation gro-
Bere Autoritét zu verleihen.” Auch die Auffassungen, dass Musik opowdpata nicht
als Abbilder, sondern als Innen-Aul3en-Korrelationen von Seelenzustanden auf der
einen und musikalischen Rhythmen und &opoviat auf der anderen Seite enthalte,

dass der Musik also ethische Qualitaten innewohnten, sind ohne die pythagoreische

" Dass die angesprochene Bemerkung wie angehangt wirkt, wurde schon erwahnt; vielleicht hat das
seinen Grund darin, dass Aristoteles die gedufierten Auffasungen zwar skeptisch betrachtet und sie
deswegen nicht in den eigentlichen Argumentationsgang einbezieht, auf ihre Autoritat aber nicht ver-
zichten will und sie deswegen scheinbar wertneutral darstellt.
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Seelenvorstellung nicht verstehbar, und da Aristoteles offenbar ein Vorverstandnis
und einen allgemeinen Konsens Uber diese Ansichten voraussetzen kann, scheint
ihm keine weitere Begrindung mehr nétig. Mit der Berufung auf die Sachverstandi-
gen, die aus eigener Erfahrung die ethische Wirksamkeit der Musik bewiesen hatten
(1340b, 7ff.), konnten (wahrscheinlich jingere) Philosophen der pythagoreischen
Schule (etwa Philolaos oder Archytas), oder auch andere, eher empirisch orientierte
Musiktheoretiker (z. B. Damon, auf den sich auch Platon beruft, oder Aristoxenos, der
sich erst nach und nach ganz von der pythagoreischen Zahlenfixiertheit befreite) ge-
meint sein, eine eindeutige Zuordnung ist hier aber aufgrund der unvollstandigen
Uberlieferung nicht maglich.

Eng mit dem Ethosbegriff hangt auch der antike Diskurs tber die therapeutische Wir-
kung von Musik zusammen. Der Musik wurden nicht nur padagogische, auf die har-
monische Ausbildung des Charakters ausgerichtete, sondern auch medizinisch hei-
lende Fahigkeiten zugesprochen; die Erklarung ihrer jeweiligen Wirkungsweise stutzt
sich dabei wiederum auf die Vorstellung der direkten musikalischen Einwirkung auf
die Seele. Die musiktherapeutische Wirkung von Musik zieht sich als Grundmotiv so-
wohl durch die Philosophie- als auch Medizingeschichte der gesamten Antike — an-
gefangen bei den Pythagoreern, die taglich musikalische Seelenhygiene betrieben
haben sollen (etwa so, wie man heute seine Medikamente oder auch — prophylak-
tisch — seine Vitamintabletten schluckt), Uber Platon, Aristoteles und Hippokrates bis
zu der spatantiken systematischen Darstellung bei Aristeides Quintilianus, die flr
jede Leidenschaft ein musikalisches Gegenmittel anzugeben weill. Uber die genaue
Wirkungsweise und Anwendungsart herrschten allerdings verschiedene Ansichten,
bei den Pythagoreern wurde Musik wohl hauptsachlich allopathisch eingesetzt, Aris-
teides differenziert je nach Fall zwischen allo- und homdopathisch. Interessant ist der
Unterschied zwischen Platon und Aristoteles: Wahrend Platon hauptsachlich der py-
thagoreischen Allopathie folgt'®, macht Aristoteles die homoopathische Katharsis zu
einem Kernbegriff seiner Musik- und Tragodienauffassung. Der medizinische Kontext
des Katharsisbegriffes darf hierbei nie vergessen werden; Koller hat gezeigt, dass es
sich um einen gelaufigen medizinischen Terminus handelte, der seinen Ursprung in
der Heilung des manischen évOovowxouog hat, wie er etwa in Plutarchs Erotikos

(16E) beschrieben wird. Der enthusiastische Seelenzustand wurde dabei im orgias-

'® Eine Ausnahme wie in den Nomoi 790d, die die Beruhigung eines unruhigen Kindes mit Hilfe be-
wegter Musik beschreiben, zielen nicht so sehr auf eine homdopathische Entladung als auf eine Uber-
waltigungsstrategie.
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tischen Tanz bis ins Extrem getrieben, um dann durch einen Rhythmus- und Melos-
wechsel eine Beruhigung herbeizufuhren. Dass Aristoteles diese therapeutische Ka-
tharsiswirkung im Sinne eines Ausagierens von irrationalen Seelenanteilen in seine
Musik- und, in der Poetik, auch der Tragddienauffassung aufnimmt, zeigt im Gegen-
satz zum in bester pythagoreisch-rationaler Tradition stehenden idealistischen Platon
seinen an den grundlegenden Realitaten des Menschen orientierten Philosophiean-
satz. Platon gibt in den Nomoi zwar zahlreiche Beispiele flr die therapeutische Wir-
kung von Musik, sein grundsatzliches Misstrauen gegen die irrationalen Seiten des
Menschen zwingen ihn aber dazu, Musik eher als Prophylaxe, als Einlbung in
staatstragende Werte und Tugenden denn als selbsttatige homoopathische Medizin
einzusetzen; dem kathartischen Gebrauch von Musik geht er genauso aus dem Weg
wie dem ursprunglichen Mimesisbegriff, da in diesem ja Aspekte des wesenhaften,
also auch irrationalen Darstellens und sympathetischen Wirkens beschlossen sind;
Platon verfolgt ein Vermeidungs- und Umwertungsstrategie bestehender Bedeutun-
gen, wahrend Aristoteles sein Begriffsinstrumentarium zwar genauso selektiert, dabei
aber eher auf konsensuelle Grundlegungen zuruckgreifen kann und dann darum be-
muht ist, sie koharent in sein philosophisches System zu integrieren.

Wie die kleine kontextuelle Exkursion dieses Kapitels hoffentlich gezeigt hat, ist
Aristoteles’ Musikauffassungen einzig in der musiktheoretischen Landschaft seiner
Zeit als philosophische Sehenswurdigkeit umfassend erfahrbar. Inwieweit sein Lehr-
gebaude uUber die Jahrhundert bis in die Gegenwartsdiskussionen hineinragt, soll Ge-

genstand des letzten Teils dieses Essays sein.

[l Anmerkungen zum Supratext

Es ist langst zu einem feststehenden Topos der philosophiegeschichtlichen Genealo-
gie geworden, die Wurzeln fundamentaler philosophischer Dichotomien in der Oppo-
sition von aristotelischen und platonischen Gedanken zu suchen. Oft genug wird da-
bei aber zu Gunsten eines antinomischen Florilegium zum gemeinsamen, tiefer lie-
genden Nahrboden beider Denker gar nicht vorgestollen. Wenn der bedeutende

amerikanische Musikphilosoph Peter Kivy in seiner Introduction to a Philosophy of
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Music behauptet, Platon ,can be taken [...] to have claimed that, in general, melodies
have the power to arouse emotions in listeners by imitating or representing the man-
ner in which people express them in their speech”®, wahrend ,the intriguing suggesti-
on that music represents not the physical expression of music but the emotions them-
selves” von Aristoteles stamme, und daraus die dichotomische Grundkonstellation
von formalistischer und expressivistischer Grundauffassung?®' ableitet und durch die
Musikgeschichte verfolgt, dann ist das nicht nur inhaltlich ungenau oder sogar
falsch??, sondern vor allem auch historisch stark vergrobernd und schematisierend.
Musikgeschichte Iasst sich nicht von A bis Y durchbuchstabieren (das Z hebt sich der
Buchstabierer oft genug fur sich selber auf), sie ist nicht als ein stringenter Textfluss
lesbar. Daher will ich diesen Teil meiner Anmerkungen auch nicht als Rekonstruktion
einer Wirkungs- oder Rezeptionsgeschichte verstanden wissen, sondern als einen
bindelnden Aufzeichnungsversuch tatsachlicher und mdglicher Resonanzen der
aristotelischen Musikauffassung oder auch nur zufalliger Klangkongruenzen mit ihr —
und seien dies nur einzelne gleiche Obertdne (die — wie die Akustik lehrt — gleichwonhl
essentiell sein konnen?®).

Das im letzen Kapitel umrissene musiktheoretische Repertoire, aus dem der Philoso-
phenvirtuose Aristoteles das Material fir seinen eigenen musikologischen Notentext
extrahiert hat, ist in vielen Stlicken jahrhundertelang erhalten geblieben. So hat sich
die musikalisch-astronomische Lehre der Spharenharmonie als Vorstellung von der
harmonischen Ordnung des Kosmos uber das gesamte Mittelalter im Begriff der mu-
sica mundana bis zu Johannes Kepler, der noch sein 1619 erschienenes Hauptwerk
Harmonices mundi nannte, bruchlos tradiert. Genauso findet sich das pythagoreische
Primat der Zahl in der — wiederum auf Boethius’ Systematisierung zurickgehenden —
Stellung der Musik als Zahlenwissenschaft im Trivium der septem artes liberales bis
weit in die Neuzeit hinein wieder; noch Leibniz bezeichnete die Musik als ,exercitium
arithmeticae occultum nescientis se numerare animi [eine unbewusste Arithmetik-

Ubung der Seele, wobei sie nicht weil}, dass sie zahlt]“**, und Johann Sebastian Bach

® Peter Kivy: Introduction to Philosophy of Music, New York 2002, S. 16.

2 Ebd., S. 16.

2! Die erste schreibt die Gefiihle, die ein Horer von Musik erfahrt, alleine dem Horer, die zweite der
Musik als Reprasentation dieser Gefiihle zu.

22 Bei beiden geht es um ethische Qualitaten, nicht um Geflihle; Platons Musikauffassung baut neben
der Imitationsidee genauso auf der spharenharmonischen Vorstellung der direkten Seeleneinwirkung
auf; inwieweit es sich bei Aristoteles um Reprasentation oder Ausdruck von ethischen Qualitaten han-
delt, ist unklar etc.

% 8o macht beispielsweise das Fehlen des 5. und 7. und anderer ungradzahliger Obertdne einen
Klang seltsam hohl und fahl (z. B. bei einer tiefen Klarinette).

24 Zit. nach Arthur Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung, Bd. 1, §52, Ziirich 1988, S. 339.
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sprach von der ,Compositionswissenschaft® im Sinne des alten Ars- bzw. téxvn-
Begriffes. Die Interpretation dieser musikphilosophischen ,Standards’ freilich hat sich
wesentlich geandert, um sie mit dem neuen Ubergeordneten christlichen Programm
in Zusammenklang zu bringen. So spiegelt die mittelalterliche musica mundana zual-
lererst die Ordnung Gottes wieder; der musikalische Einfluss auf die menschliche
Seele steht nicht mehr in Analogie zu dieser hochsten, unfassbaren Ebene, daher
kann Musik auch nicht mehr als affektive Erziehung und Therapie oder gar irdische
Unterhaltung, sondern nur noch als géttliche Lobpreisung legitimiert werden. Obwohl
die mittelalterliche Philosophie durch die arabische Uberlieferung aristotelisch ge-
pragt war (durch die in vielen Schriften inharenten Gedanken Platons gleichwohl
auch unbewusst platonisch), wurde die Musikauffassung und der Mimesisbegriff
Aristoteles’ ignoriert, da sie in der Legitimation und Konkretion menschlichen Aus-
drucks einem auf gottliche Wahrheit gerichteten Wissenschaftsbild widersprachen,
und stattdessen ein tradierter neuplatonischer Musikbegriff herangezogen, dessen
Kombination von Spharenharmonie- und Emanationsvorstellung mit der Gottesidee
leichter kompatibel war. Erst der Humanismus der Renaissance griff den Mimesisbe-
griff wieder auf, allerdings meist in der verengenden Bedeutung von ,imitari’, also
,nachahmen’. In diesem Sinn trat er auch an musikgeschichtlich entscheidender Stel-
le in Erscheinung, namlich bei der Entstehung der Oper, die bekanntermal3en im aus-
gehenden 16. Jahrhundert aus den Bemlhungen der Florentiner Camerata hervor-
ging, die griechische Tragodie auf Grundlage der aristotelischen Poetik wiederzube-
leben. Dabei unterliefen zwei fundamentale (und gleichwohl produktive) Missver-
standnisse: Zum einen wurde der umfassende antike povowr)-Begriff als neuzeitli-
cher Musikbegriff fehlinterpretiert — mit der Konsequenz, dass man meinte, in der
griechischen Tragddie sei durchgehend gesungen worden —, andererseits wurde der
berihmte aristotelische Passus, dass die Tragddie durch Mimesis des Mythos Furcht
und Schrecken (£Aeoc kat @opoc) hervorrufe, so gedeutet, dass die Affekte primar
durch die Worte als Handlungstrager hervorgerufen und in der Musik nur abgebildet,
intensiviert wurden, dass die Musik also keine genuine Ausdrucksfahigkeit besitze,
sondern Dienerin des Wortes sei. Dieser Paradigmenwechsel von der Zahl zum Wort
als tragender und legitimierender musikalischer Basis (der sich schon ein wenig fri-
her auf dem Tridentiner Konzil mit der Forderung nach dem Primat der Textverstand-
lichkeit von geistlicher Musik angekindigt hatte) wurde in der rhetorisch gepragten

musikalischen Affektenlehre des Barock systematisiert. Erst mit der allmahlichen
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Emanzipation der Instrumentalmusik im 18. Jahrhundert, die zunachst in Analogie zur
Sprache, spater wesenhaft als Sprache selbst gesehen wurde, trat das Wort in den
Hintergrund, und am Ende des Jahrhunderts riuckte das Phanomen absolute oder —
besser — autonome Musik als Gegenstand romantischer Transzendieruns-asthetik in
den Blickpunkt des philosophischen Interesses. Die Romantiker versuchten das We-
sen von Musik und musikalischem Ausdruck jenseits von au3ermusikalischen Leitka-
tegorien wie Zahl oder Wort zu bestimmen, indem sie ihr — allen voran Schopenhauer
mit seiner Lehre, alleine die Musik unter den Kunsten sei fahig, direkt den Willen dar-
zustellen — eine herausragende metaphysische Dignitat zusprachen, von der das ge-
samte 19. Jahrhundert zehrte, auch wenn es andere, weniger emphatische Musikauf-
fasungen hervorbrachte wie z. B. die formalistische These Hanslicks, dass Musik pri-
mar ,tonend bewegte Form“ und nicht individueller Gefuhlsausdruck sei. Festzuhal-
ten bleibt, dass sich seit der Herausbildung autonomer Musik die Frage nach der Wir-
kungsweise von Musik und dem Wesen musikalischen Ausdrucks in akuter Form
stellt, da der primar abstrakte, unzeichenhafte Charakter autonomer Musik nicht
mehr unreflektiert in einen kosmologischen oder metaphysischen Sinnzusammen-
hang gestellt werden kann.

Wenn ich mich nach diesem historischen Exkurs unter systematischer Perspektive
wieder Aristoteles zuwende, darf freilich nie vergessen werden, in welchem sinnstif-
tenden System sich dessen Musikauffassung bewegt und inwieweit dieses System
reflektiert wird oder unbewusst bleibt, damit das originar Individuelle an den aristoteli-
schen Gedanken erwogen und mit anderen Positionen verglichen werden kann. Eine
Starke der aristotelischen Musikauffassung ist sicherlich ihre breite, umfassende Per-
spektive; dahinter steht ein methodologischer Ansatz, der versucht, ein Phanomen in
seiner vielgestaltigen Auspragung und Bedeutung flr den aktuellen Lebenszu-
sammenhang zu beschreiben. Wahrend — bei Plato angefangen — die gesamte
abendlandische Musiktheorie und —philosophie dazu tendiert, das Phanomen Musik
sehr selektiv (z. B. was die Unterhaltungsmusik betrifft, die es zu allen Zeiten gab,
aber in den seltensten Fallen theoretische Beachtung fand) oder normativ (Musik als
staatstragende Exerziertiibung, als Lobpreisung Gottes, als rhetorisch reglementierter
Ausdruck etc.) zu erfassen, bezieht Aristoteles alle flr die zeitgendssische Gesell-
schaft wichtigen Teilaspekte von Musik ein (so erwahnt er auch explizit, dass Musik
auch fur die ungebildete Menge ihre Daseinsberechtigung hat (1342a, 19ff.)). In der

umfassenden Darstellung der gesellschaftlichen Komponenten von Musik nimmt er
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eine musiksoziologische Perspektive ein, die sich erst im 20. Jahrhundert wissen-
schaftlich voll ausgepragt hat (bei Adorno u. a.). Der integrale Ansatz Aristoteles’
zeigt sich aber nicht nur in der Deskription sozialer Realitaten, sondern auch in der
wesenhaften Bestimmung von Musik. Wenn Nietzsche in Die Geburt der Trag6die
aus dem Geiste der Musik die rationalistische Degeneration der originaren griechi-
schen Tragddie bei Euripides mit dem sog. asthetischen Sokratismus, de facto dem
Platonismus, in Zusammenhang bringt (,Die Gottheit die aus ihm [Euripides] redete,
war nicht Dionysus, auch nicht Apollo, sondern ein ganz neugeborender Damon, ge-
nannt Sokrates.“®), dann (bersieht er, dass im aristotelischen Musik- und Tragddien-
begriff die dionysisch-apollinische Harmonie noch gewahrt ist, wie die Rekursion ei-
nerseits auf die appovia-, andererseits auf die Katharsis-Vorstellung zeigt: sowonhl
die Rationalitat der Zahl als auch die Irrationalitat des physischen Affekterlebens lie-
gen in der Musik beschlossen, und im Gegensatz zu rationalistischen Musikauffas-
sung Platons gebuhrt keinem von beiden ein hierarchisches Primat. Dieses konser-
vierende Musikverstandnis Aristoteles’ geriet gegenuber der rationalistischen Innova-
tion Platons freilich ins Hintertreffen; in der mittelalterlichen Zahlenfixiertheit sowieso,
aber auch im Barock, dessen Affektenlehre mit ihrer auf Descartes’ ,Lebensgeister’-
Vorstellung® beruhenden direkten physiologischen Wirksamkeit eine gewisse Ver-
wandtschaft mit dem aristotelischen Affektverstandnis besitzt, ist Musik im Kern ratio-
nal, da Affekte streng limitiert und nie Uberwaltigend oder exstatisch werden durfen,
wie das ja der Katharsisbegriff impliziert. Erst das 19. Jahrhundert im Zuge Schopen-
hauers, Wagners und Nietzsches entdeckt das rauschhaft Ungebandigte in der Musik
wieder, allerdings als geistige Exstase, nicht korperliche. Diese wird erst im 20. Jahr-
hundert mit der Wiedergewinnung rhythmischer, im Gegensatz zum Wagnerischen
Fluss ostinatohaft repetitiver Energie und in enger Verbindung mit dem Tanz (Stra-
winskys Sacre du printemps, Ravels Bolero u. a.) als bewusst archaischer Ausdruck
ungezugelter Lebenskraft musikalisch evoziert. Mit der physiologsichen Reanimation
von Musik hangen auch Versuche neuer musikpadagogischer (z. B. das Orff-Schul-
werk) und -therapeutischer Ansatze zusammen. Besonders die explizit medizinische
Anwendung hatte seit der Antike keine theoretische Fundierung mehr, erst musik-

physiologische und psychoakustische Forschungen, die im Positivismus des aus-

% Friedrich Nietzsche: Die Geburt der TragGdie aus dem Geiste der Musik, §12, Kéin 1994, S. 77.

% Nach Descartes sind die Lebensgeister (spiritus animales) der Garant flr den funktionierenden Par-
allelismus zwischen korperlicher und geistiger Substanz. Sie kommen mit der denkenden Substanz im
Gehirn direkt in Berihrung und flieBen dann in den Nervenbahnen zu den Muskeln und anderen Kor-
perteilen, um diese zu beseelen.
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gehenden 19. Jahrhunderts ihren Ausgang nahmen (durch Helmholtz u. a.), bereite-
ten den Weg, konkrete Wirkungen auf die menschliche Psyche und Physis mit natur-
wissenschaftlichen Standards zu bestimmen. Erstaunlich ist dabei, dass die pythago-
reische Spharenharmonievorstellung — gemessen an Kriterien der exakten Wissen-
schaften — zwar vollkommen unwissenschaftlich und in den Aussagen Uber die kon-
kreten Konsequenzen von Musikeinfluss viel zu deterministisch ist, dass sie grosso
modo aber gleichwohl ein Modell darstellt, das man mit modernen Erkenntissen in
Beziehung setzen kann — so haben z. B. neuere Untersuchungen gezeigt, dass
Musikhoren und -machen gewisse Gehirnareale aktiviert, die auch fur mathematische
Kompetenzen zustandig sind. Versteht man die antike Vorstellung der sympathe-
tischen Wirkungsweise von Musik also als Metapher flir die Anregung neurologischer
und physiologischer Prozesse durch Musik, die die Befindlichkeit des Menschen be-
einflussen, scheint sie erstaunlich kompatibel mit den Ergebnissen moderner
Wissenschaft zu sein.

Was die therapeutischen und padagogischen Aspekte von Musik, die im 20. Jahr-
hundert wieder aktuell geworden sind, angeht, so bietet Aristoteles aul3er dem histori-
schen Interesse an seiner bewahrenden Haltung gegenuber entsprechendem alteren
Gedankengut (Mimesis, Katharsis etc.) keine konkreten Anknlipfungspunkte. Anders
sieht es bei der asthetischen Diskussion uber das Wesen musikalischen Ausdrucks
aus, die sich seit dem Aufkommen autonomer Musik in besonderer Zuspitzung ab-
zeichnet. Hat Musik emotionale Eigenschaften oder sind sie alleine dem Horer zuzu-
schreiben, und wenn ja, welcher Art, etwa wie ein Apfel die Eigenschaft hat, rot zu
sein, oder hat Musik nur die Tendenz oder Disposition, dass ein Horer sich so oder
so fuhlt? Solche und andere Fragen beschaftigen auch noch heutige Musikphiloso-
phen. Meiner Meinung nach kann der aristotelische Mimesisbegriff einen wichtigen
Beitrag zu dieser Diskussion leisten. Wenn wir uns noch einmal den Argumentations-
gang im flnften Kapitel der Politika ins Gedachtnis rufen, dann war ein Argument,
das direkt in den Mimesisbegriff leitete, dass Musik opowwpata von Zorn und ande-
ren Affekten enthalten kénne. Ich hatte schon angesprochen, dass aus dem Text
nicht genau klar wird, wie solche ,Ahnlichkeiten’ genau aussehen; historisch-kontex-
tuell lassen sie sich wohl am ehesten auf die Innen-Aul3en-Relation der pythagoreis-
chen Seelenlehre zurlckfuhren. Da aber Aristoteles weiter unten im Text den ganz
offensichtlichen pythagoreischen Harmoniebegriff zur Untermauerung seines Mime-

sisverstandnisses anfuhrt, kdnnte man das opowwpata-Argument auch als eigen-
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standigen Gedanken ansehen, der ein semantische Offenheit behalt. Eine mdgliche
Auslotung dieses Bedeutungsraumes will ich hier kurz skizzieren.

Ein wesentliches Problem, Musik emotionalen Ausdruck zuzuschreiben, besteht in
der Schwierigkeit, musikalische Reprasentation zu definieren. Manche Falle stellen in
dieser Hinsicht kein Problem dar, etwa Zitate, die Musik im Medium Musik reprasen-
tieren, bei nichtmusikalischen Objekten wird das schon schwieriger, z. B. bei Geflih-
len. Nun kann man behaupten, dass Geflhle durch Ahnlichkeiten zu deren Gefiihls-
aullerungen reprasentiert werden, z. B. Niedergeschlagenheit durch die musikalische
Darstellung eines Seufzers (in der an der Rhetorik orientierten Figurenlehre eine su-
spiratio), in vielen Fallen scheint das plausibel; danach miRte aber beispielsweise
die Fuge h-moll aus dem Wohltemperierten Klavier von Johann Sebastian Bach ein
zutiefst depressives Stuck sein, wahrend viele andere nicht direkt horbare Indika-
toren (die sematisch besetzte Tonart h-moll, vielfaltige Tonsymbole u. &.) eindeutig
auf einen melancholischen Ausdrucksgehalt deuten, die flr den getibten Horer auch
nachvollziehbar sind, da die Seufzersemantik durch eine hochst artifizielle Konstrukti-
on mit kontrapunktischen Kunststlicken und labyrinthartigen Scheinthemeneinsatzen
gleichsam sublimiert wird. Wenn also Uberhaupt von einer Reprasentation des aus-
gedrlckten Gehaltes in der Musik gesprochen werden kann, dann ist sie strukturell.
Bei Textvertonungen scheint solche Art der Reprasentation auf der Hand zu liegen:
Ein Lied etwa, bei dem jedesmal beim Wort Seufzer eine Seufzerfigur in der Musik
steht, das den Text also akustisch redupliziert, wirkt mechanisch und ausdrucksleer;
ganz im Gegensatz dazu sind gerade diejenigen die groten Liedkomponisten, wel-
che fahig sind, originelle adaquate musikalische Aquivalenzen zu schaffen, ohne den
Textgehalt standig gleichsam piktoral abzubilden. Ob diese Art der strukturellen Re-
prasentation auch fiir autonome Musik gelten kann, sei dahingestellt?”, denn auch der
Mimesisbegriff Aristoteles’ bezieht sich ja auf die wesenhafte Einheit von Wort und
Ton. Festzuhalten bleibt, dass die 6powwpata, abstrahiert von ihrem ideegeschichtli-
chen Kontext, als strukturelle Reprasentation gedeutet werden konnen, da ja Mime-
sis genau meint, Ausdruck bzw. Darstellung von etwas in etwas, wobei die wesenhaf-
te oder strukturelle Ahnlichkeit die Transponierung in eine anderes Medium ermég-
licht. Freilich steckt in diesem modernisierten Mimesisbegriff ein Rest von magi-

schem Denken, doch liegt gerade darin ein Schatz, der asthetische Objekte Uber-

7 Strenggenommen spricht vieles dafiir, dass es sie nicht geben kann, allerdings gibt es faktisch auch
keine absolut autonome Musik, da immer Ankniipfungspunkte auerhalb der Musik liegen, seien sie
noch so abstrakt wie unbekannte Titel oder die Auffliihrungssituation, die Aufstellung der Musiker etc.
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haupt erst so potentiell wertvoll macht: der Zauber des Verstehens. Mit der Musik
verhalt es sich ahnlich wie mit dem, was wir traditionell als Seele bezeichnen: Auch
wenn wir unser Gehirn, das gemal der Identitatsthese heute einhellig als Trager see-
lischer Vorgange gesehen wird, noch so exakt neurologisch beschreiben kdnnen, so
ist das kein Ersatz dafur, uns und unser Seelenleben zu verstehen. Gleiches gilt fur
die Musik: Entweder man leugnet skeptisch jede Ausdrucksfahigkeit und damit Ver-
standlichkeit von Musik oder man erkennt an, dass es — abgesehen von allen Wir-
kungsmechanismen, die auch in der Musik liegen (psychoakustischer, physiologi-
scher Art) — einen unauflésbaren Rest gibt, der erst das genuin menschliche Spielfeld

von asthetischem Ausdruck und kognitivem Verstandnis eroffnet.
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