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Woher kommt die Kraft
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WOHER KOMMT DIE KRAFT

zU ERKENNTNIS UND KREATIVITAT?

Jeder Mensch macht in seinem Alltag die Erfahrung, dass ihm eine
kreative Idee zufallt oder eine Erkenntnis aufleuchtet. In solchen Fal-
len spricht man in der Umgangssprache von Geistesblitz, von In-
spiration oder Intuition. In der Regel macht man sich wenig Gedanken
daruber, woher die Kraft fur solche Einsichten und schopferische
Einfalle stammt.

Am Beispiel der Musik soll im folgenden der Frage nach der Herkunft
von Inspiration nachgegangen werden. Vor allem die grosse, positive
Wirkmacht bestimmter Tonwerke ruft danach, die Hintergrinde threr

Entstehung genauer ins Auge zu fassen.

Harfe spielende Muse, attische rotfigurige Vase, um 440 v. Chr., Britisches Museum, London



VON BARBARA STRAULI-EISENBEISS

MMUSIK UND PSYCHE

Musik hat eine vielschichtige
Wirkung auf den Menschen. Die
Klangsprache beriihrt Bereiche, die
der rationalen Logik oft unzugéng-
lich und vielfach auch weitgehend
unbekannt sind. Musik ist in der
Lage,ineiner Artund Weise Gefiihle
mitzuteilen, auszuldsen oder zu in-
tensivieren, die hdufig starker ist als
alle Ausdrucksformen verbaler Art.
Musik bewegt —und dies in zweierlei
Hinsicht: Vor allem junge Menschen
fiihlen sich in der Regel besonders
von Musik mit ausgepragten
Rhythmen angesprochen. Diese
Musik ldsst sie korperlich mitleben;
es kommt zu einem korperlichen
Mitschwingen, das durch Tanz und
Kérperbewegung zum Ausdruck
gebracht wird.

Neben der ausgeprigt rhyth-
mischen Musik gibt es jene Musik,
die den Menschen innerlich bewegt.
Die Rede ist von jener Musik, die
mitihren feinen und harmonischen
Klingen und Rhythmen einen
Einfluss auf die Seele ausiibt. Wer
diese Musik hort, kann dusserlich
still und ruhig bleiben, in seinem
Innern aber zutiefst bewegt sein.
Das Hineinschwingen in diese
Musik vermag ihn in andere Ver-
héltnisse zu heben. In diesem Sinn
bekannte einst Martin Luther:

»Es fliesst mir das Herz iiber vor
Dankbarkeit gegen die Musik, die
mich so oft erquicket und aus grossen
Noten errettet hat.«

Harmonische Musik ist eine
Kraftquelle besonderer Art. Sie ver-
mag nicht nur zu beruhigen oder
Trauer zu lindern, sondern sie ist
offensichtlich auch in der Lage, Ge-
danken und Gefiihle auf Hoheres zu
lenken. Von dieser Erfahrung schrieb
Goethe hinsichtlich seiner Erlebnisse
mit Werken von Joseph Haydn:

»S0 hat mir, beinahe fiinfzig Jahre her,
das eigne Ausiiben und Anhéren seiner
Werke eine wiederholte Totalempfindung
mitgeteilt, indem ich dabei die un-
willkiirliche Neiqung empfand, etwas

zu tun, das mir als gut und gottgefillig
erscheinen mochte. Das Gefiihl war
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unabhiingig von Reflexion und ohne
Leidenschaft.«
(Kunst und Altertum)

Im alten Griechenland wurde
die harmonisierende Wirkkraft von
Musik und Gesang in der Erziehung
zunutze gemacht. Vor allem in den
Dialogen Platons finden wir ver-
schiedene Hinweise darauf: So, wie
die Gymnastik den Korper des jun-
gen Menschen kréftige und eben-
madssig bilden helfe, verméchten die
harmonischen Schwingungen der
Musik das Innere des Menschen in
Harmonie und in den richtigen Takt
zu bringen; auf diese Weise helfe die
Musik mit, die Seele zu Anmut und
Massigung, zu Besonnenheit und
Edelmut zu erziehen (Staat 401, 404;
Timaios 47; Gesetze 660 ff.). Diese
Vorstellung griindet auf der Ein-
sicht, die ein altgriechischer Denker
mit den beriihmten Worten »panta
rhei«, alles fliesst, zum Ausdruck
gebracht hatte. Es ist die Erkennt-
nis, dass alles, sowohl Sichtbares
wie Unsichtbares und somit auch
Gedanken, Gefiihle und Wiinsche,
letztlich etwas ‘Fliessendes” oder,
besser gesagt, Schwingungen sind,
die mit entsprechenden Mitteln an-
geregt und beeinflusst werden kon-
nen (vgl. Timaios 47).

Im  harmonisierenden  Ein-
fluss hoher Musik liegt demnach
die Ursache fiir ihre Heilwirkung
gegen Missstimmungen und gegen
Disharmonie jeglicher Art. Die Heil-
kraft der Klangsprache wird heute
wissenschaftlich erforscht. Neuro-
logen erkunden, was sichim Kérper,
namentlich im Gehirn, beim Horen
vonMusiksowiebeimeigenenMusi-
zierenabspielt. Inder Musiktherapie
wird Musik in verschiedenen For-
men sowohl bei korperlichen Lei-
denalsauchbei psychischen Stérun-
gen als »klingende Medikamente«
eingesetzt. So hat beispielsweise der
Chicagoer Neurologe John Hughes
festgestellt, dass sich bei Epilepsie-
patienten durch das Anhdren der
Sonate fiir zwei Klaviere von Mo-
zart nicht nur die im EEG (Elektro-
enzephalogramm) gemessene Hirn-
stromaktivitdt normalisieren konn-
te — selbst bei Patienten im Koma
—, sondern sich auch die Zahl der

Anfélle senkte. Wie anschliessende
Computeranalysen zeigten, schwillt
in der Mozartschen Musik die Laut-
starke offenbar in besonders regel-
mdssigen Perioden an und ab und
werden zudem die Melodielinien
héufig wiederholt (vgl. Bild der
Wissenschaft, Klingende Medika-
mente, 8/2003).

Musik kommt heute auch in der
Erziehung, im besonderen im Um-
gang mit verhaltensauffalligen und
mental behinderten Kindern, zur
Anwendung. Wie die Erfahrung
beispielsweise mit Autisten zeigt,
ist die Klangsprache ein wirkungs-
volles Mittel, um diese Kinder inner-
lich zu erreichen und ihnen ein Aus-
driicken ihrer seelischen Befindlich-
keit zu ermdglichen.

Die folgende Schilderung eines
jungen Musikstudenten belegt, wie
das eigene Musizieren helfen kann,
sowohl der eigenen Befindlichkeit
Ausdruck zu verleihen als auch im
Inneren Ordnung zu schaffen. Der
Bericht ist gleichzeitig ein Zeugnis
flr die unterschiedliche Qualitit von
Musik:

»Ich habe bis zu meinem siebzehnten
Lebensjahr ein Aufmerksamkeitsdefizit-
Syndrom gehabt. Mit dem Erkennen
dieser Storung und einer medikamen-
tosen Behandlung hat sich mein Leben
von Grund auf verindert. Bis zu diesem
Zeitpunkt war ich ein hyperaktives,
verhaltensauffilliges Kind mit all den
daraus resultierenden Schwierigkeiten
fiir meine Umuwelt und mich selbst. Mit
acht Jahren habe ich begonnen, Cello
zu spielen, und mit dreizehn habe ich
an die Musikhochschule gewechselt.
Konfrontiert mit den wachsenden
Spannungen in Schule und Familie
einerseits und den hohen Anspriichen
und Erwartungen an der Hochschule
andererseits, hat sich bei mir ein gros-
ser psychischer Druck aufgebaut. Fiir
mich wurde es immer schwieriger, die
sehr geordnete, ausgewogene und mit
klarem Verstand kalkulierende Kunst
des klassischen Cellospiels mit meinem
zerrissenen Seelenleben in Einklang
zu bringen. Zu dieser Zeit habe ich
begonnen, mich mit experimenteller
Improvisation zu beschiiftigen — einer
Musik, bei der, fern von allen Re-
geln, alles erlaubt ist, grenzen- und



schrankenlos. Das war zundichst ein

grosser Befreiungsschlag und, dem
klassischen Korsett entflohen, das Ge-
fiihl von totalem Selbstausdruck. An
Musik herausgekommen ist dabei ein
unglaubliches Chaos! Kaum dieses Ven-
til entdeckt, habe ich mich, zusammen
mit Freunden, bei nichtlichen, wilden
Sessions, mit grossem Enthusiasmus
immer noch bizarrerem Ausdruck und
Ideen hingegeben. Einige Zeit habe ich
so ein musikalisches Doppelleben ge-
fiihrt und hatte die Moglichkeit, meine
Erfahrungen und Empfindungen

mit diesen zwei so unterschiedlichen
Welten, der klassischen und der experi-
mentellen, improvisierten Musik, zu be-
obachten. Dabei hat sich fiir mich immer
deutlicher ein grosser qualitativer
Unterschied herauskristallisiert. Wih-
rend ich in der experimentellen Musik
sehr intensive Erfahrungen von exaltier-
tem, emotionalem Ausdruck gemacht
habe, hatte das Ulben einer Bach-Suite
eine beruhigende, mein Innenleben ord-
nende Wirkung. Am besten beschreibt
das vielleicht ein Bild, das mir damals
dazu eingefallen ist: Mein psychisches
Bewusstsein, meine Seele, habe ich

mir als Zimmer vorgestellt. In diesem

und von ihrer Kraft schopfen zu diirfen.

Kitharaspieler, um 490 v. Chr., Louvre, Paris

meinem Zimmer hat es, verstirkt durch
meine Krankheit, ein grosses Chaos
gegeben. Diese Zerrissenheit und Un-
ruhe hat mich gequilt. Die Erfahrung
in der experimentellen Musik war die,
wie wenn ich das ganze Chaos, diesen
Wust an Emotionen — als Bild: den
ganzen Miill und die herumliegenden
Gegenstinde —, in einem Kraftakt beim
Fenster hinausgeworfen hitte. Ich habe
mich von dem Chaos befreit. Was al-
lerdings zuriickgeblieben ist, war eine
grosse Leere. Hingegen wenn ich Bach
getibt habe, dann bedurfte das zwar
mehr Konzentration, Disziplin und
Ausdauer, aber ich empfand es so, als
ob ich dieses Zimmer geordnet und auf-
gerdumt hitte. Auch wenn ich jene Art
zu improvisieren als Befreiung erlebte,
so stellte sich doch im Anschluss eben
sehr schnell dieses Gefiihl von Leere und
Kraftlosigkeit ein (Ausserdem, wo ist
der Miill hin? Vielleicht habe ich ihn
nur in ein Nebenzimmer verfrachtet?),
withrend ich bei der Musik von Johann
Sebastian Bach eine nachhaltige Aus-
geglichenheit und ein Mich-bereichert-
Fiihlen empfand.«

Eine Muse spendet dem Sénger von ihren Gaben

»8ing mir, o Muse...!, »Sag an, Muse...l« — mit Worten wie diesen
baten einst ionische Griechen, sowohl Kiinstler wie Wissenschaftler,
um Belehrung und um den Beistand der himmlischen Téchter Zeus'.
Mit dem Bekenntnis der Begrenztheit des eigenen Wissens sowie dem
Streben nach Wahrheit und einem gerechten Leben schufen sie sich die

Voraussetzung, um von den Musen mit Wissen beschenkt zu werden

Warum vermag die Musik eines
Johann Sebastian Bach eine solche
Macht auszuiiben und in der Seele
Ordnung zu schaffen? Was ist es fiir
eine Kraft, die dieser Musik inne-
wohnt und sie so wohltuend und
heilsam macht? Der Weg zu einer
Antwort fiihrt tiber die ndhere Be-
trachtung des Begriffs Musik und die
(Wieder-)Entdeckung der urspriing-
lichen Bedeutung des Wortes.

IMUSIKE —
DIE KUNST DER IVIUSEN

Das heutige Wort Musik stammt
vom griechischen musiké. Musiké,
als Abktirzung der musiké téchne, ist
abgeleitet von Musa (= Muse) und
bedeutet Musenkunst beziehungs-
weise die Kunst der Musen. In den
Musen erblickten die Griechen
Tochter des Hochsten: Homer be-
zeichnet sie in der »llias« und der
»QOdyssee« als Tochter des Zeus (11
IT 598; Od. VIII 488). Hesiod nennt
als ihre Mutter die Mnemosyne
(Theogonie 54), die als gottliche
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Wesenheit geschaute Erinnerung.
Der griechische Schriftsteller Aristi-
des (117 bis um 187 n. Chr.) berichtet
von einem heute nicht mehr vor-
handenen Zeushymnos des Dich-
ters Pindar (um 522 bis nach 446 v.
Chr.), der die Bedeutung der Musen
begriindet: Geméss diesem hat Zeus
den Musen den Auftrag erteilt, die
»grossen Schopfungswerke« und
die »Weltordnung« mit Worten und
musiké»preisend auszuschmiicken«
und ihren Sinn zu verkiinden (Uber
die Rhetorik II 142).

Die Musen erfiillen ihre Auf-
gaben sowohl im Olymp als auch
auf Erden. Wie Homer berichtet,
verschonern sie mit ihrem Gesang
das Mahl der gottlichen Wesenhei-
ten; hier rithmen sie Zeus und die
himmlischen Familien. Wenn die
Musen singen,

»dann fiillt sich das grosse Herz ihres
Vaters mit Freude [...], und es hallt zu-
riick vom schneeweiss leuchtenden Gipfel
des Olymps und aus den Wohnsitzen der
Unsterblichen.

(Theog. 36 f. und 42 £.)

In diesem Bild des »Echos«
wird die Wichtigkeit des Wirkens
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Es gibt Menschen, die aufgrund ihrer
Ceisteshaltung, ihrer Naturanlage und ihres
fachlichen Kénnens in besonderer Weise in
der Lage sind, an die schopferische Kraft
der Musen anzukntipfen. Ihre Leistungen tra-
gen dementsprechend die Merkmale hoher
Musenkunst: Sie vermoégen den Menschen
im Innersten zu bertihren und ihn in seinem

Denken und Fithlen zu heben.

der Musen deutlich, die durch
ihren Lobpreis etwas anklingen
lassen, das den ganzen Himmel
erschallen lasst.

Das Rithmen und Preisen
des Schopfers erfolgt auch in der
irdischen Schopfung: Hier kommt
als ein wesentlicher Aspekt der mu-
sischen Aufgabe die Belehrung hinzu.
Die Musen unterrichten den Men-
schen tiber die Bedeutung der Welt;
sie kiinden nach Hesiod

»aller Dinge Gesetz und riihmen das
sorgende Wesen und Walten der Himm-
lischen«.

(Theog. 66)

Die Belehrung durch die Musen
ist ein Wecken der Erinnerung: Die
himmlischen Lehrerinnen bringen
dem Menschen verlorenes, ver-
gessenes Wissen wieder ins Bewusst-
sein. Diese Aufgabe klingt bereits in
ihrem Namen an: Die etymologische
Wurzel von Musa wird sowohl auf
mosthai (= nachforschen, erkunden)
als auch auf mimnéskein (= erinnern)
zuriickgefiihrt. Der Bezug zur Er-
innerung zeigt auch ihre Herkunft,
die Abstammung von der géttlichen
Mnemosyne (= Erinnerung).

Johann Sebastian Bach (1685-1750)
Joseph Haydn (1732-1809)

Johannes Brahms (1833-1897)
‘Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)
Ludwig van Beethoven (1770-1827)

Im Platon-Dialog »Gastmahl«
erklart Agathon, worin nach Auf-
fassung der ionischen Griechen
das eigentliche Ziel der Musen in
ihrem Bemiithen um den Menschen
besteht:

Der Musen Kunst [und Anliegen] ist
es, alle, die sich einst vom Hoheren
entzweiten und in die Tiefe stiirzten,
wieder [mit dem Hoheren] zu ver-
sohnen; denn unmaoglich kann ja zwi-
schen den Gestiirzten und den Ho-
heren eine Harmonie entstehen, so-
lange sie nicht wieder versohnt sind.
Harmonie ist Ubereinstimmung,
und Ubereinstimmung ist Eintracht.
Eintracht aber kann zwischen den
gegensitzlich Gewordenen nicht
sein, solange sie nicht wieder ver-
sohnt sind; und solange sie entzweit
sind und keine Eintracht herrscht,
konnen sie auch unmdoglich wieder
zusammenfinden, so wie ein Gleich-
mass zwischen einem schneller und
einem diesem gegeniiber langsamer
Werdenden auch nur entstehen
kann, wenn beider Streben wieder
das gleiche wird. Ahnlich wie bei

der Heilkunst [...] weiss also auch
die Musenkunst [dem Einsichtigen]
Harmonie einzuflossen, indem sie



[bei den Entzweiten] die Sehnsucht
nach Eintracht mit dem jeweils ande-
ren weckt.

(Gastmahl 187 a—)

Die Kunst der Musen ist dem-
nach die Wissenschaft, den Men-
schen mit dem Hohen zu ver-
sOhnen, in seine Seele Harmonie
und Wahrheit zu pflanzen. Im Dia-
log »Timaios« wird dieser Sachver-
halt in Bezug auf die Tonkunst auf-
gezeigt. Die Harmonie der Musik,

»deren Bewegungen verwandt sind mit
den Umliufen in unserer Seele, ist von
den Musen dem, der in verniinftiger
Weise den Dienst dieser gottlichen
Personlichkeiten in Anspruch nimmt,
nicht zum Zwecke irgendwelcher
unverniinftiger Lust, worin heutzu-
tage ihr Nutzen zu bestehen scheint,
gegeben worden, sondern als Beihilfe
gegen den unharmonischen Zu-

stand unserer Seele, deren Umldufe
dadurch zu geregelter Gestalt und

zur Ubereinstimmung mit sich
selbst gebracht werden sollen.
Und auch der Rhythmus [Takt] ist
uns wegen unserer Neiqung zur
Masslosigkeit und des Mangels an
Anmut, wie sie sich in der Geistesver-
fassung der meisten zeigen, als Helfer
von ebendenselben zu dem namlichen
Zwecke verliehen worden.«

(Timaios 47 d—e)

DIE MUSIKE BEINHALTET
NICHT NUR MUSIK

Der Begriff musiké bedeutete
urspriinglich nicht nur Musik, also
Tonkunst. Die Musenkunst ist viel-
mehr etwas Umfassendes; denn
als Sendboten des Olymps kiinden
die Musen ja, wie bereits erwédhnt,
von den Gesetzen »aller Dinge«. Sie
sind daher die Lehrerinnen in allen
Kiinstenund Wissenschaften. Musi-
ké bezeichnete urspriinglich »jede
Geist und Gemiit bildende Betiitigung«
(Meyers Lexikon). Die Einengung
des Begriffs auf die Musik, wie wir
es heute kennen, geschah erst spé-
ter, wie es scheint im Laufe des 4.
Jahrhunderts v. Chr., im Anschluss
an das Aufkommen berufsmdéssig-
virtuoser Musikaustibung.

Nach Auffassung der ionischen
Griechen kann jeder Mensch, nicht
nur der Musiker oder der Dichter,
ein Musenzogling werden. Die Io-
nier fiihrten jedes schopferische Wir-
ken sowie jede Einsicht im Streben
nach Wahrheit und Harmonie letzt-
lich auf den Beistand der Musen zu-
rlick. Ihrer Ansichtnach sind es diese
gottlichen Wesenheiten, die den
Sterblichen die Kraft vermitteln, um
tiberhaupt im hohen Sinne kreativ
tatig werden oder um entsprechende
Erkenntnisse gewinnen zu kénnen.
Gemadss diesem Verstdndnis kann
jeder Mensch, der wahrheitsliebend
ist und sich um Tugenden bemdiht,
von den Musen inspiriert und ein
Empfinger ihrer Kraft werden, sei es
die junge Frau, der junge Mann, die
fiirihr Lebenentscheidende Weichen
zu stellen haben, sei es die Mutter
und der Vater, die in der Erziehung
ihrer Kinder die richtigen Wege
suchen, sei es der Naturforscher,
der die Gesetze der Schopfung er-
griindet, sei es der Rechtsgelehrte,
der sich um die Wiedergewinnung
gerechter Gesetze bemiiht, sei es
der Arzt, der um das Erkennen und
das Heilen von Krankheiten ringt,
oder sei es der Philosoph, der hthere
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Musa

Die Gesetze der musiké gelten nicht nur
in der Musik. Auch Maler schopfen aus der
Vollkommenheit, wenn sie von der Herr-
lichkeit der Farbenpracht nehmen und
diese zur Erbauung ihrer Mitmenschen zu

mischen verstehen.

Frederic Edwin Church, Die Niagarafalle von

Einsicht in die Gesetze von Sein und

Werden gewinnen will. Aufgrund
dieser Betrachtungsweise sehen wir
beispielsweise Sokrates am Beginn
einer schwierigen Erdrterung den
Beistand der Musen herbeiflehen.
Diese Bitte ist der Ausdruck der
Uberzeugung: Wenn die Diskussion
im Sinne der himmlischen Wesenhei-
ten verlaufen und zu Einsicht fiihren
soll, dann muss an jene Quelle an-
gekntiipft werden, die die Kraft zur
Einsicht auch tatsdchlich vermitteln
kann (beispielsweise Phaidros237 a).

INSPIRATION -
EIN VIELSCHICHTIGES
FORSCHUNGSFELD

Dieionischen Griechen gehorten
neben den Israeliten zu den ersten,
die sich eingehend mit der Frage
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auseinandersetzten, an welche Kraf-
teder Mensch ankntipfenkénneund
welche Machte so auf sein Denken
und Handeln Einfluss ndhmen. Eine
Behandlung dieser Thematik findet
sich im »Gastmahl« Platons. Dieses
Gespréach macht deutlich, wie von
ionischen Griechen beziiglich der
Quelle von Inspiration sowie der
Art ihrer Kraft klar differenziert
wurde. Fiir sie war es offensichtlich,
dass nicht jede Inspiration von den
Musen stammt beziehungsweise
nicht jedes Werk mit Hilfe jener
hohen, heilsamen Krifte entstanden
ist, die die Musen von ihrem An-
fithrer, vom olympischen Eros, ver-
mittelterhalten. Uniibersehbar kann
der Mensch in seinem Denken und
Wirken auch an niedere Kréfte an-
kntipfen, die in volligem Gegensatz
zu denjenigen der Musen stehen; es

amerikanischer Seite her, 1867
Claude Monet, Argenteuil, 1875

sind diistere Krifte, die den Men-
schen in seiner niederen Gesinnung
unterstiitzen und ihn von Wahrheit
und Harmonie ablenken. Die ioni-
schen Griechen sahen den Ursprung
dieser Krifte im hadischen Eros, der
auf Verderben sinnt und Zwietracht
und Leid zu verbreiten sucht (vgl
hierzu die Artikelreihe zum »Gast-
mahl«, Hefte 2 bis 6/1995).

Die Unterscheidung zwischen
diesen gegensatzlichen Kriften und
ihren Quellen galt in der ionischen
Philosophie als eine Pflicht. Es ge-
horte hier zur Forderung nach
Selbsterkenntnis, zum beritihmten
Imperativ des »Erkenne dich selbst«
(gnothi seautdn), sich Rechenschaft
dariiber zu geben, an welche Kraft
man selber ankniipft; es gelte zu
tiberlegen, was man mit seinem
Handeln bewirke und wem man



sich somit als »Werkzeug« hingebe
(vgl. Ion 534 d). Platon thematisiert
im »Gesetz« das Ubel, sich zum
Sprachrohr von Niederem zu ma-
chen. Er verurteilt hier namentlich
jene ‘Dichter’, diesich »bacchischem
Taumel« hingeben und durch ihr
unverniinftiges Treiben die musiké
«verleumden« (Gesetze 700 d—e).
Wie aus ihrer Literatur hervor-
geht, differenzierten die ionischen
Griechen die auf den Menschen
wirkenden Kréfte nicht nur hin-
sichtlich ihrer Qualitit und ihres
gegensdtzlichen Ursprungs. Sie
unterschieden auch verschiedene
Formen und Grade der Inspiration.
In den Dialogen Platons finden wir
die Erwédhnung von Menschen,
die aufgrund einer besonderen
Naturanlage von der Quelle ihrer
Inspiration in einem Ausmass

»ergriffen«werdenkdnnen,dassihre
eigene Personlichkeit, ihr eigenes
Denken, wéhrend der Inspiration
ganz in den Hintergrund tritt (vgl.
Gesetze 719 ¢; Apologie 22 b—, lon
534 a). Neben der Erwdhnung dieser
speziellen und seltenen Form von
Inspiration finden sich in der Lite-
ratur vor allem Zeugnisse fiir jene
allgemeinen, vielfiltigen Fille, in
denen sich eine Inspiration — sei es
nun eine hohe oder eine diistere —
mit der Eigenleistung des Menschen,
mit seiner eigenen Kraft und seinem
eigenen Denken und Wollen ver-
bindet: Das entstehende Werk oder
die resultierenden Gedankenginge
sind das Ergebnis eines Leistungs-
verbundes; sie tragen neben dem
Merkmal des Inspirativen auch das
Geprage des Menschen, der das in-
spirativ Aufgenommene mit seiner

eigenen Personlichkeit, mit seinen
Féhigkeiten und seinem eigenen
Willen verwebt.

Als eines der éltesten Zeugnis-
se fiir die Verbindung von Eigen-
leistung und Inspiration gilt in der
Fachliteratur (Barmeyer) die Stelle
in der »Odyssee«, wo der Sanger
Phemistos erklart:

»Wohl habe ich mich selbst belehrt,
doch die Keime zu vielerlei Weisen
pflanzte mir ein Gott ins Herz.«
(XXII 347 £.)

ij'BER DIE BEDINGUNGEN
VON INSPIRATION

Den ionischen Griechen war in
ihrer Auseinandersetzung mit dem
Thema Inspiration vor allem die
Frage bedeutsam, auf welche Weise
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der Mensch Niederes in sich {iber-
winden und wie er an die hohe, heil-
same Kraft des olympischen Eros
ankniipfen konne. Als eine erste
Voraussetzung hierzu galt ihnen
die Bescheidenheit, die Grenzen des
eigenen Wissens und Kénnens zu
erkennen. Eine weitere Bedingung
sahen sie in der Sehnsucht nach
Wahrheit. Diese Haltung zeigt sich
in exemplarischer Weise in der fol-
genden Bitte Homers:

»Kiindet, thr Musen, mir jetzt,

die ihr olympische Hohen bewohnt:
Denn ihr seid gottliche Wesen

und wart bei allem und wisst es.
Unser Wissen ist nichts,

wir horchen allein dem Geriichte:
Welches waren die Fiirsten

der Danaer und ihre Gebieter?

Nie konnt’ich die Schar

verkiinden oder nennen,

hdtt” ich auch zehn Kehlen

und zehn redende Zungen,

wir” unverwiistlich die Stimme
und ehern das Herz mir geschaffen,
wenn nicht die olympischen Musen, die
Tochter des Aigiserschiitterers,
mich dariiber unterrichteten, wie
viele vor Troja kamen.«

(IL. T1 484 ff.)

Die Griechen betrachteten das
Vermogen des Einzelnen, an die
Kraft der Musen anzukniipfen be-
ziehungsweise von diesen inspiriert
zuwerden, nichtbeijedem Menschen
gleich. Eine Sonderstellung nehmen
ihrer Ansicht nach diejenigen ein, die
tiber ein entsprechendes Talent ver-
ftigen. Von ihnen sagt Hesiod, dass
die Musen sie schon bei der Geburt
anblickten und ihnen erquickenden
Tau auf die Zunge fliessen liessen
(Theog. 81 ff.). Es ist dies der Hinweis
aufjeneMenschen, dieinbesonderem
Ausmass fahig sind, das mit dem ‘in-
neren Auge’ Geschaute oder das mit
dem ‘inneren Ohr” Gehérte sinnlich
wahrnehmbar wiederzugeben. Es
sind diesjene, die zu grossen Meistern
ihres Fachs werden und die, sei es als
Kiinstler oder sei es als Vertreter eines
anderen Gebiets, aussergewdhnliche
Leistungen vollbringen.

Doch unabhéngig davon, ob je-
mand nun in aussergewohnlichem
oder nur in geringem Mass an die
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Kraft der Musen anzukniipfen ver-
mag, geltenfiirjeden,dereinMusen-
z0gling werden will, dieselben Be-
dingungen: Neben dem Bekenntnis
der eigenen Unwissenheit und der
Bitte um Erkenntnis tritt als weite-
res Element die Dankbarkeit. Wenn
Hesiod von den Musen angewiesen
wird,

»ihrer selbst zu Beginn und am Ende
immer zu gedenkenc,
(Theog. 34)

sowird ihm ausdrticklich mitgeteilt,
sich inne zu werden, wem er seine
Begabung sowie die Kraft fiir seine
Leistungen zu verdanken hat. Die-
ses Erinnertwerden an die Musen
und vor allem der Dank gegentiber
ihrem Auftraggeber war den Grie-
chen von besonderer Wichtigkeit.
Sie werteten es als einen Frevel, den
Urheber von Erkenntnis und Talent
nicht entsprechend zu wiirdigen;
diese Verleugnung des olympischen
Eros und letztlich von Zeus galt als
ein grosses Vergehen, das nicht un-
gestraft bleibt. So berichtet Homer
in der »llias« vom Sénger Thamyris,
der mit seinen Fahigkeiten prahlte
und im Hochmut den wahren Meis-
ter vergass:

»Doch die Ziirnenden [Musen] straften
mit Blindheit jenen und nahmen

ihm den holden Gesang und die Kunst
der tonenden Kithara.«

(1 599 f£.)

»Mit Blindheit strafen« ist hier
wohl in erster Linie sinnbildlich zu
verstehen, in der Bedeutung von:
Hinwegnehmen der Kraft, die zu
Einsicht fiihrt.

Mit der Schilderung dieser
schweren Konsequenzen weist
Homer darauf hin, dass das Ge-
schenk der Inspiration mit einem
Auftrag verbunden ist: Wem die
Musen von den gottlichen Kréaften
spenden, wer durch ihren Beistand
zu hoherer Erkenntnis oder zu be-
sonderen Werken gelangen darf, der
hat Entsprechendes zu leisten. So
galt den Griechen der Musenzog-
ling als ein Diener der Musen, der
das Erhaltene in ihrem Sinne weiter-
zugebenhat (Theog.100). Dasheisst:

Da es die Aufgabe der Musen ist,
den Schopfer zu preisen, von der
Ordnung und der Bedeutung der
Welt zu kiinden und Entzweites
wieder zusammenzufiigen, so
haben die von ihnen Beschenkten
in demselben Sinn und Geist zu wir-
ken. Diese Verpflichtung sahen die
Griechen aber nicht nur fiir die di-
rekten Empfanger der Inspiration,
sondern fiir alle, die von den Werken
der Musenkunst profitieren — mit
anderen Worten: Niemand darf die
hohen Werke, seiensieaus der Kunst
oder der Wissenschaft, mit Gleich-
giiltigkeit oder als blosser Nutz-
niesser hinnehmen; vielmehr hat
jeder sich der Geschenke dankbar
bewusst zu sein und entsprechend
seinen Moglichkeiten am Auftrag
der Musen mitzuwirken. Diese all-
gemeine Verpflichtung dokumen-
tiert das Gleichnis, das Sokrates im
Dialog »lon« gibt: Er spricht hier
von einem Stein, der »von Euripides
als Magnet bezeichnet wird«, der
nichtnur die Krafthat, eiserne Ringe
anzuziehen, sondern der auch in
der Lage ist, seine magnetisierende
Kraft den eisernen Ringen zu tiber-
tragen,

»50 dass sich zuweilen eine lange Kette
von eisernen Ringen bildet. Die An-
ziehungskraft aller einzelnen Glieder
geht aber auf jenen Stein zuriick. Eben-
so erfiillt die Muse selbst zuniichst die
Dichter mit gottlicher Begeisterung,
und indem durch diese Begeisterten
wieder andere [die Singer und im



Auch in der Wissenschaft spie-
len bei der Entdeckung von Natur-
gesetzen neben Fachwissen und
Fleiss Inspiration und Intuition eine
wichtige Rolle. Im Wissen darum,
dass unermudliche Arbeit die
Voraussetzung fur den Erhalt von
wissenschaftlicher oder techni-
scher Erkenntnis ist, meinte einst
Thomas A. Edison: »Genius is one
per cent inspiration, 99 per cent per-
spiration« (Genialitatist 1 ProzentIn-
spiration und 99 Prozent Schweiss).
Die Ehrfurcht vor dem Prozess der
Erkenntnis zeigt sich in der Tradi-
tion fritherer Wissenschaftler, aus
ihren Entdeckungen keinen eige-
nen finanziellen Nutzen zu ziehen.
»Entdeckungen und ihre Folgen
gehdren der Allgemeinheit« — so
war es die Haltung eines Wilhelm
Conrad Rontgen oder des Ehe-

paars Marie und Pierre Curie.
AU R
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weiteren die Zuhorer] in Begeisterung
versetzt werden, bildet sich eine ganze
Kette.«

(533 d—e)

ZEUGNISSE
voN KOMPONISTEN

Vieles vom Wissen der Grie-
chen tiber die musische Inspiration
wurde in der Folgezeit weiter-
getragen. Es fand und findet durch
entsprechende Erfahrungen auch
immer wieder von neuem Be-
stitigung; denn das Erleben von
Kriften, die zu hoher Kreativitit
und zu Erkenntnis verhelfen oder
die heilsam wirken, ist eine Alltags-
erfahrung. Dementsprechend sind

in der heutigen Umgangssprache
der Begriff der Inspiration oder der-
jenige der Intuition oder des Geistes-
blitzes gang und gébe. Auffallend
ist allerdings, dass man sich heute
iiber den Ursprung dieser Krifte
im allgemeinen keine weiteren Ge-
danken macht. Vielmehr ist man im
Sinne des von Homer geschilderten
Sangers Thamyris der Meinung,
die Kraft fiir seine Leistungen und
Erkenntnisse oder fiir seine Ge-
sundung allein aus sich selber zu
schopfen; oder man spricht davon,
Kraft und Inspiration aus der Natur
zu tanken, ohne danach zu fragen,
woher denn diese ihre Wirkkrafthat.

Es gab jedoch in allen Epochen,
und gibt es auch heute, immer wie-
der Personlichkeiten, die sich mit
der Frage nach der Quelle hoher In-
spiration ndher auseinandersetzten.
Entsprechende Ausserungen sind
von Vertretern verschiedener Kiinste
und Wissenschaften erhalten. Im fol-
genden wollen wir Zeugnisse von be-
riithmten Komponisten wiedergeben
und damit an die eingangs gemachte
Feststellung ankntipfen, wonach
die Musik von grossen Meistern im
Innersten zu bewegen vermag. Was
die zitierten Personlichkeiten iiber
ihre Erfahrungen berichten, sind
wertvolle Informationen, die ein na-
heres Bild sowohl iiber den Vorgang
der Inspiration als auch tiber den
Leistungsverbund zwischen dem
Menschenundderihninspirierenden
Kraft zu geben vermogen.

usc

Clithlampe, 1900

Foto von Urankristallen, die zur

Entdeckung der Radioaktivitat fithrten, 1896
Eine der ersten Réntgenaufnahmen von
Wilhelm Conrad Réntgen, 1896

DI1E ANRUFUNG DER MUSE

In der Tonkunst waren es be-
zeichnenderweise gerade heraus-
ragende Meister, die sich — wie ihre
eigenen Aussagenbelegen—iiber den
eigentlichen Ursprung ihrer schopfe-
rischen Kraft Rechenschaft zu geben
und sich die damit verbundenen
Verpflichtungen bewusstzumachen
suchten.

So dokumentiert beispiels-
weise die Praxis der bereits er-
wiéhnten Komponisten Johann Se-
bastian Bach und Joseph Haydn,
ihre Kompositionen mit dem Lob-
preis »Soli Deo Gloria, allein zur
Ehre Gottes, oder in dhnlicher Art
zu beschliessen oder, wie Haydn,
die grosseren Partituren mit den
Worten »In Nomine Domini« zu
beginnen, das Bekenntnis, in wes-
sen Auftrag sie sich fiihlten. Fiir
Bach war die wahre Tonkunst eine
gottliche Kunst, die hohe Gesetze
zu erfiillen und ein Gleichnis der
Weltharmonie zu sein hat:

»Wo dies nicht in Acht genommen wird,
da ist’s keine eigentliche Music, sondern
teuflisches Geplerr und Geleyer.«

Diese Ansicht vertrat auch Lud-
wig van Beethoven. Johann Andreas
Stumpff, ein Harfenfabrikant aus
England, tiberliefert eine dies-
beziigliche Ausserung Beetho-
vens, die dieser ihm gegeniiber
anldsslich einer gemeinsamen
Wanderung machte; angesichts
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der herrlichen Natur sprach Beet-
hoven {iber seine Gefiihle und
Empfindungen:

»Ja, von oben muss es kommen, das,
was das Herz treffen soll; sonst sind’s
nur Noten, Korper ohne Geist, nicht
wahr? Was ist Korper ohne Geist?
Dreck oder Erde, nicht wahr? Der Geist
soll sich aus der Erde erheben, worin
auf eine gewisse Zeit der Gotterfunke
gebannt ist, und dhnlich dem Acker,
dem der Landmann kostlichen Samen
anvertraut, soll er aufbliihen und viele
Friichte tragen und also vervielfiltigt
hinauf zur Quelle emporstreben, wor-
aus er geflossen ist.«

Wie die Griechen einst um
den Kuss der Musen baten, be-
trachteten es auch spéter geborene
Tonkiinstler als eine Notwendig-
keit, sich bewusst auf die Quelle der
schopferischen Kraft einzustellen.
So bekannte Johannes Brahms (1833
bis 1897) wenige Monate vor sei-
nem Tod gegentiber Arthur M. Abell,
einem amerikanischen Musik-
korrespondenten der Associated
Press und der Press of Great Bri-
tain, der in den Jahren zwischen
1890 und 1918 mehrere Gespriche
mit berithmten Komponisten {iber
die Entstehung ihrer Meisterwerke
gefiihrthatte, er miisse sich fiir seine
Arbeit zuerst in die »richtige Stim-
mung« versetzen. Dies heisse fiir
ihn, sich zu verinnerlichen und der
Frage nach den Grundlagen schop-
ferischen Wirkens nachzusinnen:

»Dies ist der erste Schritt. Wenn ich
den Drang in mir spiire, wende ich
mich zundchst direkt an meinen Schop-
fer und stelle ihm die drei in unserem
Leben auf dieser Welt wichtigsten Fra-
gen —woher, warum, wohin?

Ich spiive unmittelbar danach Schwin-
gungen, die mich ganz durchdringen.
[...] Diese Schwingungen nehmen die
Form bestimmter geistiger Bilder an,
nachdem ich meinen Wunsch und Ent-
schluss beziiglich dessen, was ich méch-
te, formuliert habe, namlich inspiriert
zu werden, um etwas zu komponieren,
was die Menschheit aufrichtet und for-
dert — etwas von dauerhaftem Wert. [...]
Ich denke immer iiber alle Dinge nach,
bevor ich anfange zu komponieren.«
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Von der Verinnerlichung sowie
der Bitte um hohere Unterstiitzung
spricht auch Giacomo Puccini (1858—
1924). Als er von Abell nach Einzel-
heiten in seinem Arbeitsprozess ge-
fragt wurde, antwortete er:

»Ich erfasse zuerst die ganze Kraft des
Ichs in mir. Dann spiire ich das bren-
nende Verlangen und den starken Ent-
schluss, etwas Wiirdiges zu schaffen.
Dieses Verlangen, dieses Sehnen schliesst
das Wissen ein, dass ich mein Ziel er-
reichen kann. Dann bitte ich die Macht,
die mich schuf, inbriinstig um Kraft.
Diese Bitte, dieses Gebet, muss sich mit
der Erwartung paaren, dass diese hohere
Hilfe mir gewihrt wird.«

DANKBARKEIT
UND EHRFURCHT

Eine weitere Ubereinstimmung
mit den Erklarungen der Griechen
bezieht sich auf die Dankbarkeit
und die Ehrfurcht gegentiber dem
Ursprung der hohen Inspiration.
EinBeispiel dafiiristJoseph Haydns
Reaktion auf die Kritik an seinem
Oratorium »Die Schépfung«: Der
damalige Wiener Erzbischof Mi-
gazzi wollte die Auffithrung des
Chorwerks in katholischen Kirchen
verbieten, weil ihm — wahrschein-
lich aufgrund seines Standes-
denkens — das hier gezeichnete
Bild des Schopfers als Werkmeister
und Ingenieur missfiel. Dem Erz-
bischof schien die Vorstellung,
dass an der Schopfung gearbeitet
werden musste, unwiirdig; er selbst
war, wohl ebenfalls aufgrund von
Standesdenken, zu einer buchstab-
lichen Auslegung von Johannes 1, 3
gelangtund daher der Meinung, die
irdische Schopfung sei durch das
blosse Aussprechen eines »Wortes«
entstanden. Haydn war tiber das
Ansinnen, sein Werk in die welt-
lichen Konzertsdle zu verbannen,
empfindlich getroffen, und er fand
fiir seine Kritiker, wie wir gleich
sehen werden, deutliche Worte. Der
eigentliche Grund fiir seine Empo-
rung wird verstandlich, wenn man
die Umstinde betrachtet, unter
denen Haydn gerade dieses Werk
erarbeitet hatte. Gegentiber seinem
Biographen Georg August Griesinger

hatte er sich hiertiber mit folgenden
Worten geédussert:

»Ich war nie so fromm als wihrend der
Zeit, da ich an der “Schipfung” arbeite-
te; tiglich fiel ich auf meine Knie nieder
und bat Gott, dass er mir Kraft zur
gliicklichen Ausfiihrung dieses Werkes
verleihen moge.«

In diesem Sinne lautete auch
Haydns Antwort an einen Be-
wunderer, der ihn fiir die Urheber-
schaft der ergreifenden Stelle »Es
werde Lichtl« begliickwiinschen
wollte:

»Nein! Nicht von mir — es kam von
oben!«

In Anbetracht des Wissens, bei
der Arbeit an diesem Werk aus einer
héoheren, geistigen Quelle geschopft
haben zu diirfen und reich beschenkt
worden zu sein, musste Haydn die
AngriffederKirchealseineunerhorte
Missachtung dieser hoheren Macht
auffassen. Diese Undankbarkeit war
es, die den bescheidenen Mann, der
sonst nie Aufhebens um sich oder
sein Werk machte, so entriistete und
ihn deutlich werden liess:

»Seit jeher«, schrieb er im Hinblick
auf seine Kritiker, »wurde Gottes
Schipfung als das erhabenste, Ehrfurcht
einflossendste Bild fiir den Menschen
angesehn. Dieses grosse Werk mit einer
ihm angemessenen Musik zu begleiten,
konnte sicher keine anderen Wirkungen
zur Folge haben, als diese ehrfiirchtigen
Gefiihle im Herzen des Menschen zu er-
héhn und ihn in eine empfindsame Lage
fiir die Giite und Allmacht des Schopfers
hinzustimmen. Und diese Errequng
heiliger Gefiihle sollte Entweihung der
Kirche sein?«

Er sei tiberzeugt, schloss Haydn,
dass die Menschen mit weit ge-
riihrteren Herzen aus seinem Ora-
torium als aus gewissen Predigten
herausgehen diirften und dass
keine Kirche jemals durch eine
Auffithrung seines Oratoriums ent-
heiligt werden koénne. Wenn die
Hetze gegen sein Werk nicht auf-
hore, werde er sich an Kaiser Franz
und seine Gemahlin wenden, die



Inspiration hat viele Gesichter. Nicht

jedes Werk, nicht jede Erfindung beruht

auf Inspiration der Musen, deren Ziel es
ist, den Menschen zu Harmonie zu fith-
ren. Ein Beleg fiir die Unterschiedlichkeit
von Inspiration ist die Aussage des Oster-
reichischen Aktionisten Arnulf Rainer
tber seine Empfindungen wahrend sei-
ner Arbeit: »Wenn ich zeichne, bin ich auf-
geregt, spreche mit mir selbst, verziehe
mein Gesicht, beschimpfe Leute, bewege
und verwandle mich permanent als Leib,
Charakter und Person [...]. Das ubliche
Leben gilt mir nichts und interessiert mich

nicht.«

Nuklearwaffentest; Missbrauch der Kern-
energie fiir militarische Zwecke

Arnulf Rainer, »Ubermalung Schwarz auf
Braun, 1954/56

Sanger der Heavy-Metal-Cruppe »Judas
Priest«, die man in den USA vor Gericht
wegen ihrer Botschaft »Do it, do it« im
Song »Beyond the realms of death« fiir den
Selbstmord zweier Jugendlicher im Jahr
1985 verantwortlich zu machen suchte

»dieses Oratorium mit wahrster
Riihrung angehort und ganz von
dem Werte dieses heiligen Werkes
iiberzeugt sind«.

UBER DEN VORGANG
DER INSPIRATION

Was beriihmte Komponisten
iiber ihre Erfahrung von Inspiration
in Worte zu fassen vermochten, gibt
wertvolle Einblicke in Gesetze, die
allem hohen schopferischen Wirken
und jedem Erkenntnisprozess zu-
grunde liegen. Thre Ausserungen
sind daher von generellem Interesse;
siegeben Anstoss,umganzallgemein
tiber die Entstehung von Gedanken
nachzusinnen.

Inspiration wird vom Menschen
offenbar in unterschiedlicher Weise
erfahren. Viele nehmen sie als etwas
»Fliichtiges« wahr, als etwas, das
ihnen zwanglos zufillt. Beethoven
antwortete dem jungen Musiker
Louis Schldsser auf die Frage, auf wel-
che Weise er die Ideen erhalte:

»Das vermag ich mit Zuverlissigkeit
nicht zu sagen, sie kommen ungerufen,
mittelbar, unmittelbar; ich konnte sie mit
Hiinden greifen, in der freien Natur, im
Walde, auf Spaziergingen, in der Stille
der Nacht, am friihen Morgen, angeregt
durch Stimmungen, die sich beim Dich-
ter in Worte, bei mir in Tone umsetzen,
klingen, brausen, stiirmen, bis sie endlich
in Noten vor mir stehen.«
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In diese Richtung gehen auch
die Worte von Richard Strauss (1864
bis 1949), die er in einem Gesprach
mit Arthur M. Abell dusserte:

»Oft kommen mir die Gedanken,
wihrend ich hier spazierengehe. Ich
notiere sie mir sofort, denn mein
Skizzenbuch begleitet mich immer.
Es ist dusserst wichtig, die Ge-
danken sofort festzuhalten, damit
sie sich nicht verfliichtigen. Ich
schlage dann ofters in diesen Auf-
zeichnungen nach, was mich in die-
selbe Geistesverfassung versetzt, die
die Ideen gebar; so entwickeln und
weiten sie sich. Ich glaube fest an
das Keimen der Idee.«
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Verschiedene  Musiker  be-
richten, sie erhielten ihre Ideen oft
in Situationen, in denen sie sich im
Geiste von der Schwere des Alltags
zu losen vermochten. So erklarte
Max Bruch (1838-1920) in Bezug
auf sein beriithmtes g-Moll-Violin-
konzert:

»Mir sind meine schonsten Melo-
dien im Traum eingefallen. Ich habe
praktisch das ganze Konzert in einem
schlafihnlichen Zustand komponiert,
wobei ich allerdings bei Bewusstsein
blieb.«

Diese Aussage erinnert an das
Bekenntnis Georg Friedrich Hindels
(1685-1759), der nach der Ent-
stehung des »Messias«, den er
nach wenigen Wochen einer ver-
wunderten Umwelt prasentierte, in
Anlehnungan das Pauluswortim 2.
Korintherbrief 12, 2 sagte:

»Ob ich im Leibe gewesen bin oder
ausser dem Leibe, ich weiss es nicht.
Gott weiss es.«

Von einem »trauméhnlichen Zu-
stand« wéhrend des Komponierens
sprach auch Brahms:

»Ich bin wohl noch bei Bewusstsein,
aber hart an der Grenze, das Bewusst-
sein zu verlieren.«

Die beriihmte Forderung der Crie-
chen des »Erkenne dich selbst« be-
mnhaltet die Ergrundung, aus welcher
Quelle man die Kraft fiir sein Denken
und Handeln schopft. Dazu gehort die
Auseinandersetzung mit der Frage,
welche Voraussetzungen man selbst
erfiillen und wo man ankntipfen muss,
um Im Leben zu hoheren Erkennt-
nissen zu gelangen und die richtigen

Entscheide zu treffen.

Indiesem Zustand, den Brahms
auch als ein »Schweben zwi-
schen Schlafen und Wachen« be-
zeichnete, seien die Ideen, die er
bewusst gesucht habe, jeweils mit
solcher Macht und Schnelligkeit
aufihn eingestromt, dass er davon
nur ein paar habe fassen und grei-
fen konnen:

»Ich war nie fihig, sie alle kurz zu
notieren; sie kamen wie momentane
Blitze und entschwanden schnell,
wenn ich sie nicht auf Papier fest-
hielt. Die Themen, die in meinen
Kompositionen von Bestand sein
werden, kamen alle auf diese Weise.«

VORAUSSETZUNGEN:
RUHE UND UNGESTORTHEIT

Im Zusammenhang mit dieser
Erfahrung der inneren Gelostheit
stehteineweitereInformationiiber
den Vorgang inspirativen Arbei-
tens. Es ist der Hinweis, wiahrend
der Arbeit unbedingt ungestort
bleiben zu miissen. Brahms nennt
in seinem Gesprach mit Abell die
Ruhe und die Abgeschiedenheit
als wichtigste Voraussetzung, um
injene Stimmung zu gelangen, die
er fiir seine Arbeit brauche:

»Wenn die Leser Ihres Buches von mei-
nen Erfahrungen beim Komponieren



Ausdruck
der eigenen Personlichkeit

In all seinem Wirken bringt der Mensch sein eige-
nes Wesen und seinen eigenen Willen zum Ausdruck.
So tragen auch Kunstwerke das individuelle Geprage
thres Urhebers. Auch dann, wenn ein Kinstler den
Wunsch hat, Wertvolles, Hohes zu schaffen, und er
auch an dementsprechende schopferische Krafte an-
zuknlpfen vermag, bringt er seine eigene Person-
lichkeit mit ein. Dies bedeutet, dass auch personliche
Disharmonien, unbewdltigte Probleme und, ganz ge-
nerell, der Eigenwille in ein Werk einfliessen kdnnen.
Ein psychologisch hochinteressantes Zeugnis fiir das
personliche Geprage sind beispielsweise Giaco-
mo Puccinis Opern »Tosca« und »La Boheme«. Als
der amerikanische Musikjournalist Arthur M. Abell
ihn fragte, weshalb er so distere Stoffe wie das ab-
stossende Drama »Tosca« von Victorien Sardou ge-
wahlt habe, wie ein so abscheulicher Stoff ihn zu solch
schoner Musik habe anregen konnen, gab Puccini
folgende Erklarung:

»Ich verstehe IThre Ubermschung. Dieses finstere, diistere,
anormale Thema iibte eine seltsame Anziehungskraft auf
mich aus.

Auch in der Oper “La Boheme” liiuft ein diisterer Faden
durch das ganze Stiick — die kalte, trostlose Dachkammer,
die oden Diicher und Kamine, der verarmte Rodolfo, der
seine Manuskripte verbrennt, um sich zu wirmen, der
quilende Husten der schwindstichtigen Mimi, ihr tragischer

einen Nutzen haben sollen, Mr. Abell,
muss ich auf eine weitere Seite der
Kunst mit grossem Nachdruck ver-
weisen, nimlich die Abgeschlossenheit.
Ich kann nicht einmal den Versuch ma-
chen, etwas zu komponieren, wenn ich
nicht weiss, dass ich nicht unterbrochen
oder gestort werde. Meine Haus-
hiilterin, Frau Truxa, hat hier in Wien
dafiir gesorgt, dass niemand wihrend
meiner Arbeit hereinplatzt. Die Muse
ist ein sehr eiferstichtiges Wesen, wie
Jehova in den Geboten, und entflieht bei
der geringsten Veriirgerung.«

Brahms berichtet von einem
Fall, als er bei der Vertonung eines
Gedichtes in seiner Arbeit gestort
wurde.

»Ich war mit dem ersten Vers beinahe
fertig, als ich roh unterbrochen wurde.
Ich arbeitete damals in meiner Sommer-
wohnung und konnte trotz mehrerer
Versuche nicht wieder in die richtige
Stimmung kommen. Jedes Mal, wenn
ich es versuchte, quilte mich die Er-
innerung an diese Storung wie eine

Tod — diese ganze vom Hauch des Todes umgebene
Atmosphiire, aber eine Atmosphiire, die es mir ermog-
lichte, mit jener hoheren Macht, die wir Gott nennen, in
Verbindung zu treten und die Inspirationen aus ihr zu
schopfen, die mich, nachdem ich sie in die richtige Form
gebracht hatte, beriihmt machten. Wenn Sie den Vorhang
zum 1. Akt von “La Boheme” aufgehen sehen, erleben Sie
den armen Musikstudenten Giacomo Puccini des Mailin-
der Konservatoriums. Meine drmliche Behausung ist im
1. Akt dargestellt.

Als ich Henri Murgers Roman “La Vie de Bohéme” als
Grundlage fiir einen Operntext wihlte, beauftragte ich
Illica, den Verfasser meines Librettos, die Szenerie genau
nach meiner Beschreibung jenes diirftigen Zimmers zu
gestalten, in dem ich als Student im Mailinder Konser-
vatorium gewohnt hatte. Jedes Mal, wenn ich “La Bohéme”
hore, sehe ich im Geist jene traurige Aussicht vor mir —
jene dden Kamine und den ganzen Schmutz, der meine Ju-
gend vergiftete. Ich ernihrte mich von Brot, Bohnen und
Heringen und fror manchmal so sehr, dass ich tatsichlich,
wie Rodolfo in der Oper, die Manuskripte meiner ersten
Kompositionsversuche verbrannte, um mich zu wirmen.
[...] Ich sehnte mich nach all den schonen Dingen, die

mir so ginzlich fehlten. Wihrend jener Jahre am Kon-
servatorium litt ich so sehr unter Armut, Kilte, Hunger
und Elend, dass mein Herz verbitterte und meine Seele
verkam. Ich fiihre die morbide Anziehungskraft, die “La
Tosca” auf mich ausiibte, auf jene Zeit der Armut zuriick.
Es ist wahrscheinlich eine psychologische Reaktion.«

Abell bekundete Mihe, die Diskrepanz zwischen
dem disteren, schrecklichen Stoff und der schonen
Musik nachzuvollziehen:

Puccini: »Sie haben recht; die Musik und die Hand-

lung liegen im Streit, aber solche falschen dramatischen
Situationen iiben eine sonderbare Anziehungskraft auf
mich aus.

Ich gestehe, dass die Arie nichts enthiilt, was die Ver-
zweiflung und Hoffnungslosigkeit Toscas zum Ausdrick
bringt. Sie weiss, ihr Geliebter wird im Nebenzimmer
gefoltert, und sie kann ihn vom Tode nur retten, wenn sie
ihre Ehre opfert. Nichts von alledem liegt in der Musik.
Hier erkennen Sie wiederum eine sonderbare psycho-
logische Reaktion bei mir.«

Abell: »Die Leichtigkeit und Gewandtheit, mit der Sie die
menschliche Stimme und das Orchester behandeln, weist
aber darauf hin, dass Sie in der Musik die wirklichen Ge-
fiihle Toscas hitten ausdriicken kdnnen, wenn Sie gewollt
hitten.«

Puccini: »Das stimmt. Ich hitte es tun konnen, aber ich
spiirte den Drang, dem Ausdruck zu verleihen, was ich
und nicht Tosca empfand. Richard Wagner hitte diese
Situation kraftvoller und dramatischer behandelt, aber ich
bin kein Wagner. Er hiitte die Musik mit einer Tiefe an
tragischem Leid belastet, die meine Kraft weit iibersteigt.«
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gespenstische Vision, und schliesslich
gab ich es auf. [...] Meine eigene Er-
fahrung geht dahin, dass, je tiefer ich
in Arbeit versunken war, umso ver-
hingnisvoller eine Unterbrechung sich
erwies. Aber im ganzen blieb ich recht
verschont von solch drgerlichen Erleb-
nissen.«

Das Bedyiirfnis nach Ungestort-
heit ist unter anderen auch von
Beethoven {iberliefert. Der Maler
August von Kloeber, der Beethoven
im Jahre 1818 portrétierte, berichtet
tiber seine Erfahrung mit dem Mu-
siker:

»Bei meinen Spaziergingen in Mod-
ling begegnete mir Beethoven mehrere
Male, und es war hochst interessant,
wie er, ein Notenblatt und einen
Stummel von Bleistift in der Hand,
ofters wie lauschend stehenblieb, auf
und nieder sah und dann auf das Blatt
Noten verzeichnete. [Der Cellist] Don
hatte mir gesagt, dass, wenn ich ihm so
begegnen wiirde, ich ihn nie anreden
oder bemerken sollte, weil er dann ver-
legen oder gar unangenehm wiirde.«

Ruhe und Abgeschiedenheit
scheint jedoch nicht bei allen Kom-
ponisten in gleicher Weise eine
Voraussetzung fiir ihre Arbeit ge-
wesen zu sein. So ist beispielsweise
von Mozart und Schubert {iber-
liefert, sie hdtten auch inmitten der
grossten Unruhe und Heiterkeit
komponieren konnen.

LEISTUNGSVERBUND

Wichtige Informationen zum
Themalnspirationgebendie Ausse-
rungen der Komponisten hinsicht-
lich ihrer Eigenleistung, das heisst
hinsichtlich der Notwendigkeit
ihrer Fachkenntnisse, ihres Fleisses
und ihrer Hingabe. Fiir Brahms war
es im Gesprach mit Abell ein gros-
ses Anliegen zu betonen, dass seine
Kompositionen »nicht die Frucht
von Inspiration allein« seien, »son-
dern der ernsten, miithevollen und
gewissenhaften Arbeit«:

»Verfallen Sie aber nicht in den Fehler,
lieber junger Freund, etwa zu meinen,
dass es damit abgetan sei, weil ich der
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Inspiration von oben solche Bedeutung
beimesse; durchaus nicht. Der Aufbau
ist ebenso wichtig, denn ohne hand-
werkliche Fertigkeit ist die Inspiration
“‘nur ein Schilf im Wind’ oder “klirrend
Erz oder klirrende Zimbeln’'. [...]

Ich mochte, dass die Leser des Buches
[von Abell] erkennen, dass ein Kom-
ponist, der etwas von bleibendem Wert
zu schreiben hofft, Inspiration sowohl
wie handwerkliches Konnen besitzen
muss. [...] Ich habe fleissig an allen
meinen grosseren Werken gearbeitet.
Ich begann meine erste Symphonie im
Jahre 1855 und legte die letzte Hand
daran erst 1876.«

Auch aus einer Ausserung
Beethovens gegeniiber dem be-
reits erwdhnten Louis Schldsser
geht hervor, wie selbst inspirativ
erhaltene Ideen mit grossem Fleiss
verarbeitet werden miissen:

»Ich trage meine Gedanken lange,

oft sehr lange mit mir herum, ehe ich
sie niederschreibe. Dabei bleibt mir
mein Geddchtnis so treu, dass ich
sicher bin, ein Thema, das ich einmal
erfasst habe, selbst nach Jahren nicht
zu vergessen. Ich verindere manches,
verwerfe und versuche aufs neue, so
lange, bis ich damit zufrieden bin;
dann beginnt in meinem Kopfe die
Verarbeitung in die Breite, in die
Enge, Hohe und Tiefe, und da ich

mir bewusst bin, was ich will, so ver-
lisst mich die zugrunde liegende Idee
niemals. Sie steigt, sie wiichst empor,
ich hore und sehe das Bild in seiner
ganzen Ausdehnung wie in einem
Gusse vor meinem Geist stehen,

und es bleibt mir nur die Arbeit des
Niederschreibens, die rasch vonstatten
geht, je nachdem ich die Zeit eriibrige,
weil ich zuweilen mehreres zugleich in
Arbeit nehme, aber sicher bin, keines
mit dem andern zu verwirren.«

Diese enge Verbindung zwi-
schen Inspiration und eigener,
hingebungsvoller Arbeit bietet
eine Erkldrung dafiir, weshalb
die Tonwerke der verschiedenen
Komponisten oft in ausgepragtem
Mass die Handschrift des jeweili-
gen Kiinstlers tragen. Auch wenn
viele Ideen inspirativ erhalten
wurden, so ist das Kunstwerk als

Gesamtes dennoch ein Ausdruck
der individuellen Personlichkeit
und Wesensart des Kiinstlers.
Die Kraft der Inspiration ver-
bindet sich offensichtlich mit sei-
ner eigenen Kraft; sein Werk ist
mit ein Ausdruck seiner eigenen
Lebensgeschichte, seines eigenen
Willens, seines Geschmacks, sei-
ner momentanen psychischen Be-
findlichkeit (vgl. Kastentext S. 33).
Dieses individuelle Geprige ist auch
etwas, das ein einfithlsamer Inter-
pret oder Zuhorer wahrnimmt
und das ihn, je nach seiner eige-
nen Befindlichkeit und Vorliebe,
ansprechen kann.

DiE GESETZE DER MUSIKE
SIND UNIVERSELL

Was die zitierten Komponisten
iiber die Entstehung ihrer Meister-
werke berichten, vermittelt einen
Einblick in grundlegende Gesetze
der musiké. Es sind Gesetze, die,
wie die urspriingliche Bedeutung
des Begriffs zeigt, auf jedem Ge-
biet menschlichen Strebens Gel-
tung haben. Was einst die Griechen
unter »Musenkunst« verstanden,
wirkt tiberall, wo der Mensch um
Wabhrheit ringt. €3
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