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CHRISTOPH RICHTER

UBERLEGUNGEN ZUM ANTHROPOLOGISCHEN BEGRIFF DER
VERKORPERUNG. EINE NOTWENDIGE ERGANZUNG ZUM KONZEPT DER
DIDAKTISCHEN INTERPRETATION VON MUSIK

Zu den Gemeinsamkeiten zwischen Anthropologie und Musikpadago-
gik gehdren die Notwendigkeit und die Bereitschaft, Anregungen
und Antworten auf ihre fachinternen Fragen aus anderen Diszi-
plinen zu holen. Beide Facher konnen als zusammenfassende, Be-
ziehungen stiftende Disziplinen gelten; darauf angewiesen, die
Methoden, Fragestellungen und Ergebnisse anderer Facher aufzu-
nehmen, um die eigene Fragestellung bhearbeiten zu konnen. Um-
gekehrt liegt es in ihrem Interesse und Auftrag, andere Diszji-
plinen zur Erweiterung ihres Fragehorizontes und ihrer Sicht-
weisen anzuregen.

Zu den Anregungen, mit denen die Anthropologie die Musikwis-
senschaft und die Musikpddagogik bereichern kann, gehort etwa
die Mahnung, die musikalischen Werke nicht isoliert von den
Menschen zu betrachten, die sie aus bestimmten Griinden und in
bestimmten Zusammenhingen hervorgebracht haben und sie aus be-
stimmten Griinden und in bestimmten Situationen gebrauchen
(Suppan 1984, s. 12, 5. 176 £., 5. 193; Schneider 1981,

S. 266).

Wichtiger noch ist es fir die musikpddagogische Arbeit, von
der Anthropologie vorgelegte Denkmodelle und Einsichten iiber
das Wesen, Verhalten und Handeln des Menschen als Anregungen
flir didaktische und methodische Konzepte und Entscheidungen
aufzunehmen (Schneider 1981; 1983, S. 19/20). Allerdings ist
in diesem Zﬁsammenhang zu bedenken, da8 anthropologische eben-
so wie ontologische Aussagen nicht umstandslos in musikpadago-
gische Ziele oder Normen umgeminzt werden konnen. Anthropolo-
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gie versucht ja nicht zu formulieren, wie der Mensch sein,
sich verhalten oder sich entwickeln soll; sie versucht viel-
mehr, dariiber Auskunft zu geben, wie der Mensch i s t , wie
er sich versteht, entwickelt hat, in seiner und gegen seine
AuBenwelt steht u.a.m. Die Beziehung zwischen anthropologi-
schen Anregungen und musikpiddagogischem Denken kann nicht als
kausales Deduktionsverh3dltnis aufgefaft werden. Bedeutung hat
anthropologisches Denken fiir die Musikpadagogik vielmehr in
ihren Versuchen, die Bedingungen, Probleme, Moglichkeiten und
Bestrebungen zu beschreiben, welche das Wesen des Menschen
éusmachen; seine Versuche, Leben zu gestalten; ferner, das
Wesen und die Erscheinungen von Musik in ihrer Bedeutung fiir
den Menschen im Laufe der Geschichte oder auch prinzipiell zu
beschreiben; und schlieBlich, etwas vom Wesen und Verhalten
des Menschen aus ihrer Musik und aus ihrem Musikumgang zZu er-
klaren.

Der Musikpddagogik konnten Einsichten und Denkmodelle dieser
Art als Grundlage fiir die Erdrterung und Erfiillung ihrer spe-
zifischen Aufgaben dienen, zum Beispiel

als psychisch-physiologische Voraussetzungen flrs Musizie-
zieren;

- fiir Uberlegungen zur Interpretation von Musik als Ausdruck
und Versuch menschlicher Sinngebung oder Sinn-Darstellung;

- fir den Versuch der Musikerziehung, aufzuzeigen, wie der
Mensch sein Leben zu filihren und zu erfiillen versucht - durcch

die Erfindung und den Gebrauch von Kunst, in kiinstlerischer
Selbstgestaltung usw.;

mit Hinweisen zur immer wieder aufgenommenen Diskussion iiber
den Beitrag zur Forderung emotionaler oder gar 'ganzheit-
licher" Verhaltensweisen, zur 'Humanisierung' der Erziehung
usw. (Schneider 1983).
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Bei solchen und anderen Fragen vermag die Anthropologie der
Musikpddagogik - in Theorie und Praxis - zwar nicht Vorgaben
zu machen oder Forderungen zu stellen. Sie kann aber jedem,
der mit Musikerziehung zu tun hat: den Lehrern, den Eltern,
den Bildungspolitikern u.a. - zu bedenken geben, welche Mog-—
lichkeiten, Aufgaben und Probleme eine dem Menschen und dem
Menschlichen zugewandte Musikerziehung vor sich hat, und sie
kann zur Besinnung dariiber anregen, wie die Betroffenen selbst
sind, wie sie leben, was sie beschdftigt, dngstigt, mit HOEff-
nung erfiillt usw., damit sie ihre Entscheidungen fiir ander e
Menschen nicht in politischer Willkiir oder Engstirnigkeit, in
der Festgelegtheit durch undurchschaute Vorurteile oder im
blinden Glauben an vermeintlich Altbewdhrtes treffen oder
ihren Beruf ausiiben.

Mein Versuch, aus der Anthropologie Anregungen zu holen, be-
zieht sich auf ein bestimmtes und eingeschrinktes musikpida-
gogisches Interesse. Das sei ebenso ausdriicklich betont wie
der Hinweis, daB ich nicht als Anthropologe sondern als Musik-
piadagoge spreche. Meine Absicht ist es, bestimmte, einge-
schrinkte anthropologische Gedankengdnge flir ein Gebiet der
Musikpddagogik nutzbar zu machen, welches keineswegs die
Musikpidagogik im Ganzen reprdsentiert, aber vielleicht mit
ihren Aussagen und Vorschldgen auf andere Bereiche der Musik-
padagogik ausstrahlen kann.

Das Gebiet der Anthropologie, von dem ich musikpadagogische
Einsichten erhoffe, ist Helmut Plessners Beitrag zur philoso-
phischen Anthropologie, und zwar dessen - alle seine Arbeiten
durchziehender - Versuch, den Menschen in der lebendigen Ein-
heit seiner Korper - Seele - Geist-Beziehung zu beschreiben
und insbesondere der Leiblichkeit des Menschen im philosophi-
schen Denken iiber den Menschen den ihr zukommenden Platz zu
sichern.

pas Gebiet der Musikpiddagogik, fiir welches ich mir Hilfe und
Anrequng von anthropologischen Gedanken erhoffe, ist die In-
terpretation oder genauer: die Frage nach den Bedingungen und
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Moglichkeiten des Verstehens von Musik.

Im AnschluB an die Arbeit von K.H. Ehrenforth (Ehrenforth
1971) und mit ihm gemeinsam habe ich Mdglichkeiten einer In-
terpretationslehre an Gedanken der philosophischen Hermeneu-
tik orientiert. Zweifellos stiftet die philosophische Herme-
neutik die sinnvolle Grundlage fiir eine Interpretationslehre:
mit der Neuformulierung der Subjektwobjekt~Beziehungen
zwischen dem, der verstehen will (soll) und dem, was verstan-
den werden soll; mit der an Heideggers Verstehens-Existenzial
ankniipfenden Neuformulierung des Verstehenszirkels, der die
Vorstruktur (die Vor-Urteils-Struktur) des Verstehens als den
einen Pol des Verstehenszusammenhangs und -prozesses aner-
kennt; und mit der Ausweitung des Verstehensbegriffes von
einem kognitivem Verhalten auf eine "Daseinsweise".

S50 anregend und wichtig Gadamers Uberlegungen zur Struktur und
zu den Bedingungen von Verstehen und Verstehensprozessen sind,
so sehr liefern sie den Versuch, aus diesem Konzept eine auf
Musik und Erziehung bezogene Interpretationslehre zu ent-

wickeln, doch der Gefahr aus, im Bezirk von wissenschaftlichem

Verstehen und von Textverstehen befangen zu bleiben.

Zwar betont Gadamer (in der Einleitung zur zweiten Auflage von
"Wahrheit und Methode"), es gehe nicht um Verstehen in einem
eingeschrankt-wissenschaftlichem Sinne. Der von ihm in An-
spruch genommene Hermeneutik-Begriff bezeichne vielmehr "die
Grundbewegtheit des Daseins, die seine Endlichkeit und Ge-
schichtlichkeit ausmacht und umfaBt daher das Ganze seiner
Welter fahrung" (Gadamer 1965 2, S. XVI). In diesem Sinne
schlieBt er die Erfahrung des Kunstwerks und das Ganze der
menschlichen Welterfahrung und Lebenspraxis ausdriicklich in
den Verstehensbeqgriff einer philosophischen Hermeneutik ein
(vgl. auch Gadamer 1979 2, S. 2). In der Ausfilhrung seines
philosophischen Konzepts freilich beruht Verstehen dann doch

- vielleicht mit Ausnahme der Gedanken iiber den Spielcharakter
des Kunstwerks - auf den Prdmissen des sprachlichen Verstehens
und des Verstehens von Texten (vgl. hierzu: Horst Turk 1982,
S. 120 - 150, besonders: S. 122 - 129).

76

Um der Gefahr zu entgehen, sowohl die Verstehensweisen als
auch den 'Gegenstand' Musik eingeschrinkt kognitiv zu fassen,
und um auch den philosophisch-hermeneutischen Verstehensweg
nicht als ein formales Interpretationsverfahren abzuwer ten,
ist es nitzlich, das Konzept der didaktischen Interpretation
von Musik zu ergdnzen. Um das volle Wesen des Menschen als
Subjekt des Verstehensprozesses und die volle Wirkung von
Musik in den Blick zu nehmen und um die Fille der moglichen
Beziehungen zwischen Mensch und Musik flir den Verstehensweg

zu nutzen, versuche ich den Begriff und die Vorstellung wvon
'YerkOrperung' - so wie H. Plessner ihn in vielen Texten be-
griindet und benutzt hat - in das Verhalten des verstehenden
Menschen und in das Verhdltnis zwischen Mensch und Musik ein-
zubeziehen. Mit der Erganzung des Konzepts der didaktischen
Interpretation von Musik durch die Kategorie der 'Verkor pe-
rung' hoffe ich ansatzweise zeigen zu kdennen, daB und wie die
Leiblichkeit des Menschen als Ganzes am Verstehen und an der
Erfahrung beteiligt ist und sowohl seinen Musikumgang als auch
sein Selbstverstdndnis pragt. Eine der wichtigsten Bedingun-
gen und zugleich ein seit alters offenbar unlGsbares Problen
des Musikunterrichts besteht in einem lebendigen Verhdltnis
zwischen Korper, Seele und Geist im Umgang mit Musik (wie auch
im Verhalten anderen Dingen gegeniiber). In einer Art utopisch-
ideologischer Wunschvorstellung (die Warner eine Blasphemie
genannt hat; Warner 1954, S. 12 - 22) war gelegentlich von der
"Ganzheit™ des Menschen die Rede. In nilichter(ner)en Erwagungen
wurde und wird der Ausgleich zwischen Ratio und Emotio gefor-
dert (Richter 1978; 1981). Weder die Maximen der musischen Er-
ziehung noch die heute iiblichen Ausgleichsforderungen konnen
die Forderung eines 'ganzen", alle Krdfte und Vermogen aus-—
gleichend und harmonisch ausspielenden Menschen einlosen. Und
auch die neue Hinwendung zum Musizieren oder zum Aktionismus
in der Musikerziehung mutet - bei allen erfreulichen Seiten
und bewundernswerten Leistungen - gelegentlich eher wie eine
Anstrengung an, das Problem loszuwerden, das ja nicht nur auf
dem Fach Musik lastet, sondern auf der Schule und dem gesell-
schaftlichen Leben insgesamt.
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Der 'ganze' Mensch im Doppelsinn des Wortes ist ein Phantom
oder wirklich eine hypertrophe Vorstellung. In der Tatsache,
dap dem Menschen verschiedene, disparat wirkende Vermogen und
Krdfte (und in der Weise, wie) zur Verfiigung stehen, liegt
vielmehr sein Schicksal beschlossen, unstet zu sein, diese
Krafte immer von neuem wieder nur erproben zu konnen. Im Wesen
des Menschen scheint die dauernde Versuchung angelegt zu sein,
sich liber seine 'Natur' zu erheben. Diese besondere Konstitu-
tion bringt - neben aller erreichbaren GrdBe - eine "konstitu-
tive Wurzellosigkeit"” mit sich, an der er immer wieder irre
wird. Diese Wurzellosigkeit ist andererseits aber gerade der
Motor fur die "Kultivierung" seines Lebens. "Sie weckt Be-
diirfnisse, welche nur durch ein System kiinstlicher Objekte be-
friedigt werden konnen, und zugleich prdgt sie ihnen den Stem-
pel der Verganglichkeit auf ... Sie gibt ihm das BewuBtsein
der eigenen Nichtigkeit"™ (Plessner IV, S§. 419).

Nicht um das Ziel einer friedlich-harmonischen Ganzheit oder
eines desunden Ausgleichs geht es, wenn hier versuchsweise

die volle Mdglichkeit menschlicher Vermogen und Verhaltenswei-
sen im Umgang mit Musik erortert wird. Es geht lediglich um
Uberlegungen, wie eigentlich das, was wir Verstehen und Erfah-
rung nennen, wirklich aussieht. Wir vergessen dabei im allge-
meinen die Korperlichkeit und die Beziehungen zwischen Korper,
Seele und Geist. Dies versuche ich nachzuholen, indem ich iber
'Verkdrperung' nachdenke,

Die folgenden Uberlegungen umfassen drei Schritte: Zunachst
referiere ich ein bestimmtes Problem der didaktischen Inter-
pretation von Musik. ‘Sodann versuche ich, aus einer allgemei-
nen Betrachtung des Begriffes 'Verkorperung' zu erschlieBen,
was 'Verkorperung von Musik' bedeuten kann. SchlieBlich ver-
suche ich diese Uberlegungen in das Konzept einer didaktischen
Interpretation einzufiigen.
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bl £
Treffpunkte zwischen Musik und Mensch

Didaktische Interpretation bemiht sich darum, Verstehen von
Musik moglich zu machen und einzleiten; Voraussetzungen da fiir
zu schaffen, daB Menschen mit Musik Er fahrungswege finden und
zu gehen lernen , Verstehen ist ein offener, unabschlieBbarer
ProzeB, der dort beginnt, wo sich ein Mensch und eine Musik
treffen. Zu einem solchen Treffen bringen beide Partner schon
viel mit: den ganzen Schatz an musikalischen und allgemeinen
Erfahrungen, mit denen sie ihr Leben fiihren und durch die sie
- als Individuen - so sind, wie sie sind. Beide leben in einem
veranderlichen Netz von Beziehungen, Erfahrungen, Gewohnheiten
und Zwangen; beide bilden Identitdt in einem Lebensfeld aus,
welches von der Spannung aus Nahe und Ferne, Vertrautheit und
Fremdheit, Hingabe und Abstopfen, Wunsch und Zwang - sich fort-
wahrend verandernd - gebildet wird. Seit u.a. die philosophi-
sche Hermeneutik das Verhdltnis zwischen Subjekt und Objekt
neu bestimmt hat, ist die uneingestanden-selbstverstandliche
padagogische Voraussetzung brichig geworden, nach der Schiler
als 'unbeschriebene Blatter', als Objekte und definierte Gros-
sen didaktischer MaBnahmen durch die Beschi@dftigung mit Musik-
werken eine Art prédparierter Bildung durchmachen sollten.
Ebenso briichig geworden ist die Auffassung von den Werken als
absolut gesetzten Bildungsgiitern, herausgetrennt aus Lebenszu-
sammenhdngen und Wirkungsgeschichte, Schiiler und Musik sind
beide sowohl Subjekte des Verstehensverhidltnisses als auch
'Gegen-Stdnde'. Mit 'Subjekt' bezeichnet Gerd Haeffner, den
Begriff als anthropologische Grundkategorie wahlend, "ein
Seiendes, das sich zu sich selbst verhalt, indem es sich zu
anderen verhalt ... Subjekt ist, wie und wozu es sich verhdlt"
(Haeffner 1982, S. 23 - 31). Zum 'Objekt" hingegen wird ein
Ding oder ein Mensch - hier folge ich H. Plessner - erst in
der Relation zu einem Subjekt, als "das dem Subjekt Entgegen-
geworfene, als Objekt, d.h. als Er-scheinung, Manifestation
2. : als vermittelte Unmittelbarkeit. Sonst verliert sich
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der Wirklichkeitscharakter, die Objektivitat, wie es auch fir
das Tier der Fall ist" (Plessner IV, S. 405).

Das Subjekt - Objekt - Verhdltnis bezeichnet also eine Be-
ziehung von gegenseitiger Abhangigkeit.

Fir den Weg, den beide - der Mensch und die Musik - miteinan-
der gehen, und fiir die Auseinandersetzung, die sie miteinan-
der filhren sollen, bedarf es der Chance, sich liberhaupt erst
einmal zu treffen. Der Weg, als welcher das Verstehen im Sinne
der philosophischen Hermeneutik bezeichnet werden kann, muB an
einem "Treffpunkt"™ beginnen, der die neue Bekanntschaft ein-
leitet und erleichtert, der eine giinstige Atmosphidre fiir Be-
kanntschaft einleitet und erleichtert, der eine giinstige
Atmosphdre fir Bekanntschaft und Gemeinschaft herzustellen
vermag.

Treffpunkte sind Orte, an denen es zwischen den Beteiligten
Gemeinsamkeiten gibt, Orte, an denen schon so etwas wie Ein-
verstandnis, Vertrautheit, Sicherheit herrscht., Sie sind frei-
lich nicht Endpunkte, sondern Ausgangspunkte fiir den Ver-
stehensweg, fir einen Weg, dessen Ziele nicht festgelegt und
bekannt sind. Zum groBen Teil besteht das Ziel geréde im
gemeinsamen Weg selbst (Richter 1983, S. 26; 1985, s, 10 f.).

Auf diese Weise entsteht - idealtypisch gedacht - einerseits
S0 etwas wie ein 'natiirlich' sich entwickelnder Verstehens-—
und Erfahrungsweg mit vielen moglichen Nebenwegen und Rast-
pldtzen - ein wirkliches und lebendiges Curriculum (Verglei-
che hierzu H. Plessners anthropologisches Grundgesetz der
"natiirlichen Kunstlichkeit®", [(in Plessner IV, S. 383 - 396
und M. Wagenscheins Lehrplankonzept des Exemplarischen Ler-
nens, in Wagenschein 1970 2, s. 297 - 316)] und andererseits
jener lebendige ProzeB, den Heidegger mit dem Existenzial
"Verstehen" bezeichnet: jener Zirkel aus der Vorstruktur des
Verstehens und der sich auf die Fremdheit der Dinge einlassen-
den offenen Erweiterung des Verstehens.

Aufgabe des Lehrers ist es, solche Treffpunkte in der einmali-
gen Situation und prinzipiell - ausfindig zu machen; ihren
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Charakter zu verdeutlichen, der darin liegt, schon Bekanntes
und Gemeinsames offenzulegen (oder wenigstens anzubieten).
Aufgabe des Lehrers ist es ferner, solche Treffpunkte einla-—
dend zu gestalten, das Treffen und den gemeinsamen Weg vorzu-
bereiten und zu begleiten. Zur Aufgabe des Lehrers gehort es
schliepBlich, die Singularitdt des Treffens in ein prozeBhaft
sich erweiterndes Interesse zu iiberfilhren und in eine Ausein-
andersetzung mit mdglichst vielem, was beide - zundchst
vielleicht unsichtbar - als Lebens- und Erfahrungshorizont
mitzubringen: beim Schiiler die allgemeinen und musikalischen
Erlebnisse, Erfahrungen, Winsche und Fahigkeiten; hei der
Musik Aspekte ihres weiten kulturellen, sozialen, historischen
und biographischen Umfeldes. )

Damit die Auseinandersetzung, die zu Verstehen in diesem Sinne
fiihren soll, weder an vordergriindigen oder punktuellen Inter—
ressen der Schiiler noch an duBerlichen Merkmalen der musikali-
schen Gegenstdnde hdngen bleibt, gilt es, die mehr bildhafte
Vorstellung von den "Treffpunkten® zwischen Mensch und Musik
zu einer 'Theorie' auszuarbeiten, die den Rang didaktischer
Bedeutung und Hilfe beanspruchen kann.

Dies versuche ich im Folgenden mit der Beschdftigung einiger
anthropologischer Gedanken und Begriffe, in der Hoffnung, auf
diese Weise liber die pddagogischen Untiefen von oberfliachli-
cher Wunscherfiillung und materialer Bildung hinwegzukommen in
Bereiche, in denen mit Recht von einem Beitrag des Musikunter-
richts zu Bildung und Erziehung die Rede sein kann.

Es ist vielleicht nicht Uberfliissig zu betonen, dag mit
'Treffpunkt' etwas anderes gemeint ist als mit dem Begriff
'Einstieg'. Als Einstieg wird die methodische Ankniipfung (an
frilheren Unterricht, an Alltagserfahrungen, an Vorstellungen
aus anderen Bereichen usw.) bezeichnet, ein kurzfristig und
voriibergehend wirkendes Mittel der Motivation (Richter 1984,
5.57 £.) Ein Treffpunkt zwischen Mensch und einem Ding hinge-—
gen bildet die grundlegende gemeinsame Erfahrungsbasis, die
als Verstehensperspektive beide Seiten verbindet, den Verste-
hensweg begleitet und liberdies auf weitere Phdnomene, Gegen-
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stdnde oder Erfahrungen (erinnernd, assoziierend oder als neue
Einsicht) verweist.

In einer ersten Ubersicht, an Erfahrungen aus dem Unterricht
und aus der Alltagsbeschaftigung mit Musik ankniipfend, lassen
sich zweli Gruppen von Treffpunkten ( A und B ) unterscheiden,
die sich durch einen hoheren oder niederen Grad von Direktheit
(=Unmittelbarkeit der Begegnung mit Musik) oder Vermitteltheit
auszeichnen,

Die Gruppe der mehr direkt und unmittelbar (d.h. ohne vermit-
telnde Zwischeninstanzen) wirkenden, an Alltagserfahrungen an-
knipfenden Treffpunkte unterteile ich in vier Arten oder Mog-
lichkeiten: Al - A4,

Die Gruppe der mehr durch vermittelnde Instanzen zustandekom-
menden Treffpunkte - durch vermittelnde Personen (Lehrer, In-
strumentallehrer, Dirigenten o.a.), durch vermittelnde Re-
flexionen, Gesprache, Erfahrungen o.a. - fasse ich unter den
Begriffen "Sinnmodelle", "Erfahrungsmuster" zusammen.

Diese Unterscheidung folgt einem systematischen Interesse:

In der Lebens- und Unterrichtspraxis wirken sowohl die hier
unterschiedenen Treffpunkte der Gruppe A als auch die nach
ihrem Grad an Direktheit unterschiedenen Treffpunkte A und B
ineinander und durchdringen sich. Fir das Konzept der Didakti-
schen Interpretation von Musik - oder anders gesagt: fiir Ver-
stehen von Musik im Sinne der philosophischen Hermeneutik als
Koinzidenz von (Welt)-Verstehen und Selbstverstehen - gilt die
Bedingung, die Treffpunkte der Gruppe A mit jenen der Gruppe B
zu vermitteln und ineinander "aufzuheben".

B B B
Al A2 A3 A4
musikal. Musik- hist.-biogr. - Freude am
B | Handeln - Er leben Interesse Erfinden u. | B
Musizieren Erproben
B B B

B2

A 1) zum Treffpunkt zwischen Musik und Mensch konnen alle Mog-
lichkeiten des eigenen musikalisch-praktischen Handelns wer-
den: Vokales und instrumentales Musizieren, Improvisieren, Er-
finden, Verdndern und Gestalten musikalischer Materialien und
Gebilde. Sie alle vermdgen Begegnungen mit Musikwerken und
musikalischen Erscheinungen in Gang 2zu setzen, welche zu Ver-
stehen und Selbstverstehen im Sinne der philosophischen Herme-
neutik fiihren und es auch schon selbst sind.

A 2) Treffpunkte zwischen Musik und Mensch ergeben sich, wenn
Musik zum Ausdrucksmittel und Anlapf fir Erlebnisse, Stimmungen
und Gefihle fir 'seelisches Leben' (£iir die "Innenwelt™ i .S,
Plessners) wird. Musik regt diese Innenwelt an, sie lost Le-
bendigkeit aus und verstdrkt sie. Sie bringt sie als 'AuBer-
rung' in eine Gestalt, formuliert sie in Klang und musikali-
scher Bewegqung; sie sagt: - mit ihren Mitteln - so ist 'es’'
oder so bin ich. Freude, Angst, RAusgelassenheit, Besinnlich-
keit und andere Befindlichkeiten ebenso wie individuelle bio-
graphische Erlebnisse und Gedanken kdnnen - ausgeldst von Mu-
sik - zum einem Ort werden, an dem eine weitergehende, um Ver-
stehen bemiihte Auseinandersetzung mit der Musik und mit sich
selbst beginnen kann.

A 3) Als Treffpunkte eignen sich offenbar ferner Informationen
historisch-biographischer Art: liber das Leben der Komponisten
und deren Zeitgenossen, lber bestimmte Lebenssituationen, lber
bestimmte Lebenssituationen, liber Entstehungsumst3nde und -be-
dingungen der Werke, liber Schicksale von Werken usw. Obwohl
nicht klar ist, ob und auf welche Weise die Werke als biogra-
phische Zeugnisse wirken, scheint es vermittelnde Gefiihle und
Gedanken zwischen dem Leben von Komponisten, Musikern und
Zeitgenossen einerseits und einem - ebenfalls wohl biogra-
phisch verankertem Mitgefiihl und einer Vorstellungskraft zu
geben, welche so etwas wie Sympathie (im wortlichen Sinne)
hervorbringt. BEs ist so, als ob ich die Bekanntschaft mit
jenen mache, die die Werke geschaffen oder benutzt haben und
fiir die sie (urspriinglich) gedacht waren, und zwar dadurch,
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dap ich sehen, horen oder filhlen kann, woran jene 'Hand ange-
legt' haben.

A 4) Als eine weitere Art von Treffpunkt zwischen Mensch und
Musik kann das Interesse und die Freude am geistvollen Umgang
mit dem musikalischen Material und mit Gestaltungsmoglichkei-
ten gewdhlt werden. Von der Untersuchung aus, nach welchen
Regeln und Abweichungen, mit welchen Einfdllen und mit welchem
Witz eine Musik hergestellt ist, vom handwerklichen Interesse
also und von der Suche nach eigenen Losungen oder Erklarungen
aus geht ein Weg zur Frage nach den Absichten und den Schaf-
fensbedingungen (historischer, theoretischer, Asthetischer und
gesellschaftlicher Art), zur Frage nach den Wirkungen (Ffriiher
und heute) usw.. Verstehen in einem handwerklichen Sinne (know
how) und so etwas wie die Freude am Basteln und Tiifteln setzen
hier den Weg des Verstehens in Gang. Zwischen dieser Art des
Treffpunktes und dem Sinnmodell 'Spiel" bestehen freilich enge
Beziehungen (vgl. Gruppe 5).

B) Die genannten Arten von Treffpunkten missen - soll Vver-
stehen im Sinne der philosophischen Hermeneutik als eine
'Seinsweise' moglich werden - auch als allgemeine Erfahrungen
erlebt und reflektiert werden.

Zwar gehoren die genannten Umgangsweisen und Er fahrungswege
mit Musik als unverzichtbare Anteile zum Verstehen schon dazu.
Aufgabe der Schule und insbesondere der didaktischen Interpre-
tation ist es jedoch, in die Wege und in den Zirkel des Ver-
stehens auch noch die Einsicht in und die Erfahrung lber das,
was wir tun, erleben und sind, mit einzubeziehen. Deshalb ist
es sinnvoll, die vier unter A) genannten Arten von Treffpunk-
ten, die an Handlungs- und Erlebnismoglichkeiten aus der musi-
kalischen Lebenswelt ankniipfen, an allgemeinen Erfahrungs-
mustern und Sinnmodellen zu orientieren, und mit ihrer Hilfe
jene geforderten Beziehungen zwischen Mensch und Musik aufzu-
bauen und aufzuzeigen. Als solche Muster - man kann sie auch
Erfahrungsrdaume nennen - eignen sich z.B. Begriffe und Vor-
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stellungen wie Spiel, Zeit, Sprache, Raum, Heimat, Religiogj.
sitdt, Stilisierung, Tanz u.a.; Begriffe also, die etwas iber
das Wesen, Verhalten und Handeln des Menschen aussagen. Sie
konnen insofern als anthropologische Grundbegriffe bezei chnet
werden, als die Anthropologie mit ihnen bestimmte und

besondere Wesenszlige des Menschen zu beschreiben und zu er fag-
sen versucht, '

Solche Begriffe vermogen sowohl das Wesen, die besondere ge.
staltung und den Sinn einer Musik als auch allgemeine Er £ap.
rungen des Menschen von sich selbst und von der Welt zu ver.
deutlichen. Sie sind also zugleich Sinn- und Erfahrungsmode]je
von Musik und vom Menschen. Sie sind iiberdies - hiufig unbe.
wuBt — Vor-Erfahrungen, in die neue Erfahrungen eingelassep
werden konnen. '

Fiir die didaktische Interpretation von Musik erfiillen sie

einen mehr fachen Sinn:

a. Sie schaffen Verbindungen und Beziehungen zwischen ei ney
Musik und ihrem Benutzer (Spieler, HGrer). Sie bezeichnep
ndmlich zugleich das Wesen einer Musik und die Eigenart ggg
Musikumgangs, der Befindlichkeit und des Verhaltens ihrer
Benutzer.

b. Sie schaffen Verbindungen und Beziehungen zwischen einer
Musik und ihrem Umfeld (ihrem Lebensumkreis, ihrer Wir-
kungsgeschichte).

c. Sie schaffen Verbindungen und Beziehungen zwischen ver-
schiedenen Musiken, z.B. hinsichtlich ihrer Funktion, Gat.
tung, Gestalt, Wirkung. Sie bilden also eine Grundlage fjj,
prinzipielle Vergleiche bei speziellen und individuellep
Unterschieden.

d. Sie bieten sich als Grundlage und als 'Ein-Fdlle' fir dije

Untersuchung und Auslegung an; als Muster, von dem man hej

Verstehensversuch ausgehen oder zu dem man hingelangen
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kann; als Denk-, Vorstellungs- und Arbeitsrichtungen.

e, Sie stellen Erfahrungszusammenhinge bereit; an ihnen kann
man sich immer wieder orientieren:

- in unterschiedlichem Alter,
- in verschiedenen Situationen
- bei ganz verschiedener Musik.

f. Sie bilden sowohl Alltagserfahrungen (vorwissenschaftlich)
und Vor-Erfahrungen als auch Abstraktionen und Spekulatio-
nen (Versuchsmodelle des Verstehens - wissenschaftlich
in existentieller Erfahrung) und alles gleichzeitig. Sie
sind Alltagsbegriffe u n d philosophische Begriffe.

(Richter 1983, S. 26; 1984, 5. 10 - eine Ubersicht der Ver-

suche, mit solchen Grundbegriffen (Sinnmodellen) Musik zu in-

terpretieren findet sich im Anhang dieser Arbeit.)

Ich habe die Gruppen und Arten von 'Treffpunkten' aus Griinden
der Systematisierung voneinander getrennt. In ihrer prakti-
schen Anwendung werden sie - gleichsam von selbst - in ver-
schiedenen Kombinationen benutzt werden miissen. Auch sind sie
zum Teil in den jeweils anderen schon enthalten: z.B. A4 in
Al; A2 in A3 usw. Vor allem ist zu beachten, dap die Erfah-
rungsmodelle (Gruppe B) als Denk- und Erfahrungshintergrund
flir alle Arten von Treffpunkten gelten kOnnen: Sie bilden den
theoretischen und praktischen Rahmen flir die mehr an der
Lebenspraxis und am privaten Musikleben orientierten anderen
Treffpunkte, z.B. der Begriff des Spiels fiir Al und A4; der
Begriff Heimat fiir A3 usw.

Die Treffpunkte und der Versuch ihrer systematischen Zusammen-
stellung dienen in erster Linie der Orientierung des Lehrers.
Sie sollen ihn davor bewahren, die Lebenswelt des Schiilers zu
vergessen. Sie sollen dazu beitragen, die Beschdftigqung mit
Musikwerken positivistisch und zu eng fachimmanent anzulegen.
Sie sind Angebote, aus verschiedenen Perspektiven iilber die
(freilich notwendig genaue) musikbezogene Arbeit hinaus den
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Blick auf die Welt der Schiiler, auf die Welt der Kunst und
Geschichte und vor allem auf jene allgemeinen Fragen menschli-
chen Lebens, Erlebens und Handelns zu richten, auf die Sinnmo-
delle des Musikverstehens (Gruppe B). Dem Lehrer muB es iber-
lassen bleiben, ob er (und in welchen Klassenstufen) solche
weiterreichenden Gedanken ausdrilicklich thematisiert (z.B. in
einer Untererrichtsreihe "Musik als eine Sprache®, "Musik als
meine Heimat"™ o.a.) oder ob er solche Modelle nur fiir sich

als Orientierungsrahmen benutzt. Man kann Musik als ein
'spiel' unterrichten, ohne dap dieser Begriff und die mit ihm
gekennzeichnete Haltung erwahnt werden.

Fiir alle Arten von 'Treffpunkten' gilt: Sie sind nicht ledig-
lich als ein Einstieg zu benutzen, von dem aus der Unterricht
in musikwissenschaftliche, musikkundliche oder musikpraktische
Methoden iberfilihrt werden kann. Vielmehr ist ihr Grundgedanke
in der Auseinandersetzung durchzuhalten (bzw. immer wieder
aufzunehmen), damit der Verstehensweg dauerhaft von einer
lebendigen Beziehung zwischen Subjekt und Objekt bestimmt ist.

Konkreter heipt das: Die Treffpunkte sind in drei Richtungen
zut entfalten:

a) ins konkrete Leben der Schiiler (in konkrete Erfahrungen,
Denk-, Erlebnis- und Handlungsweisen der Schiiler) ;

b) ins Konkrete der Musik (in die Faktur der Werke, in Mog—
lichkeiten ihrer Darstellung, in ihre Einbettung in Zusam-
menhdnge historischer, biographischer u.a. Art);

c) ins 'Allgemeine', so daB mit der Hilfe der Treffpunkte so-
wohl etwas vom Wesen der Musik und des moglichen Umgangs
mit ihr als auch vom Wesen und vom konkret-individuellen
Leben des Menschen deutlich wird.

Um diese Entfaltung der Treffpunkte zu Erfahrungswegen durch-
fiihren zu konnen, empfiehlt es sich, die Treffpunkte der Grup-

pe A(1l-4) jeweils mit sinnmodellen der Gruppe B zu kombinieren,
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4u den 'Treffpunkten' im einzelnen: Zu Al - A4

Diese Arten von Treffpunkten stellen direkte Verbindungen bzw,
Begegnungen zwischen dem Menschen und der Musik her. Musizie-
ren, BErleben und in Ausnahmefillen handwerkliches Interesse
sind normal-iibliche musikalische Verhaltensweisen, die in der
musikalischen Alltagswelt i.a. selbstverstindlich und unbewuBt
vollzogen werden. Vielfach reagieren Menschen mit Widerwillen
auf die zZumutung, diese Arten von direkt ausgelebten Beziehun-
gen ins BewuBtsein zu heben. Das gilt fiir Musiker bei der Pro-
benarbeit, fiir Menschen beim privat-individuellen MusikhSren
und besonders fiir Schiiler, die gegeniiber einem Zerreden ihrer
Beziehungen zur Musik oder ihrem praktischen Musikumgang
argwohnisch und zuriickhaltend (oder einfach auch lustlos-tri-
ge) sind,

Die direkten Treffpunkte Ffiir Erfahrungs- und Verstehenswege zu
gewinnen, sie durch Unterricht zu stiften und zu stdrken,

stellt eine hdaufig vernachlidssigte Aufgabe der didaktischen
Interpretation dar.

Sich dieser Aufgabe zu stellen, verlangt die Offnung des
Unterrichts ins Private; sie setzt gegenseitiges Vertrauen
voraus und die Bereitschaft, jene direkten Treffpunkte auch zu
reflektieren, d.h. sie mit den vermittelt-vermittelnden Treff-
punkten in Beziehung zu setzen.

Auf der Sinnreflexion ist zu bestehen (in geeigneten Weisen

in jeder Klassenstufe); Restriktion aufs Machen, Basteln oder

auf Gefilhligkeit bietet keinen Erfahrungsweg sondern ist pure
Beschaftigung.

Zu B (und A3): Diese Treffpunkte stiften vermittelte Beziehun-
gen. Der Mensch und die Musik treffen sich gleichsam an einem
dritten Ort, an dem zwar beide (schon) zu Hause sind, dies je-
doch erst durch ein wenig Umschauen merken: z.B. dag Spiel

88

oder Tanz oder Religiositdt etwas ist, das schon (viellei cht
verborgen und unerkannt) zu mir gehort, eine MGglichkeit odey
einen Teil von mir darstellt und das ich andererseits in einper
Musik finde (wodurch ich dann sowohl mich als auch die Musik
besser kennenlerne). Solche vermittelten oder vermittelnden
Treffpunkte fligen sich zwar ganz gut in die Strukturen von
Unterricht ein (mit seinem Reflexionsanspruch, seiner prinzj-
piellen Distanzierungstendenz zwischen Mensch und Erschei nup-
gen); sie sind jedoch 'kiinstlich' in Bezug auf die Alltagsge-
wohnheiten im Umgang mit Musik. (Die vermittelnden Treffpunkte
fungieren dhnlich wie wissenschaftliche Betrachtungsweisen:
sie rilicken in die Distanz, um unter bestimmten Aspekten

genauer sehen zu koénnen.)

Die Orientierung an Sinnmodellen und Erfahrungsmustern, mit
dem Ziel, Treffpunkte und Beziehungen zwischen Mensch und
Musik zu stiften, unterstiitzt den ProzeB des hermeneutischen
Verstehens, dessen Zirkelstruktur als ein Dreischritt dar -
stellbar ist (aber nicht schematisch in diesen Schritten nach-
einander ablduft, sondern sich in einem lebendigen Hin und Her
vollzieht):

1) Um die zirkelbewegung - oder den Vestehensweg - in Gang gzy
gsetzen, sind die Vorerfahrung und die Interessen der Schuler
deutlich zu machen und als Teil des Unterrichtsthemas (als
das, worum es geht) anzuerkennen, damit kenntlich wird, wo
die Schiiler anzutreffen sind.

Unter Vorerfahrung darf allerdings nicht nur verstanden
werden, was der Lehrer glelchsam an der Oberfldche der Schii-
ler duBerungen oder des Schiilerverhaltens sieht oder zu Sehep
glaubt. Die musikalische Vorerfahrung geschrankt sich keines-
wegs auf die sogenannte "Musik der Schiiler®™ oder auf das
angeblich KindgemdBe. Zur Vorerfahrung sind auch die seeli-
schen und sozialen Hintergriinde fiir die musikalischen Vor lie-
ben zu zdhlen; ferner auch etwas, was man 'Ur-Erfahrungen®
nennen kdnnte: die bewuBten und viel ha@ufiger unbewuBten oder
diffusen Erfahrungen von Glick, Angst, Zuneigung, Ehrfurcht
usw. SchlieBlich gibt es auch einen Bereich allgemeiner Erfah-
rungen davon, wie etwas gemacht wird, beschaffen ist oder
funktioniert; diese kann man 'technische Vorerfahrungen' nen-
nen.

Solche technischen Vorerfahrungen gibt es auch im Umgang mit
Musik, z.B.: daB man beim Singen in bestimmten Abstanden atmep
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muB; daB das Singen in hoheren Tonrdumen mehr Kraft verlangt;
dap regelmdBig akzentuierte Musik zu Bewegung oder Tanz an-
regt.

2) Die dem Verstehen aufgegebenen Vorerfahrungen sind mit dem
Anspruch und Angebot der Werke (oder anderer musikalischer
Erscheinungen) zu konfrontieren; mit dem, was es (einst und
heute) sagt; woflir es steht, fiir welches Denken, fiir welches
Weltgefiihl, fir welche Zwange; was es dem HOrer zumutet, worin
es Anderungen und Erweiterungen der mitgebrachten Erfahrung
verlangt.

Das verlangt - nimmt man die Werke ernst - sich in fremdes
Gebiet zu wagen, Neues zu entdecken, die eigenen Erfahrungen,
Erlebnisse und Gefilhle in Distanz zu riicken und sowohl sich
selbst als auch die 'Gegen-Stande' wie Fremde zu betrachten
(und vermeintliche, vorschnelle oder suggerierte Identifi-
kation aufzulosen).

Hierfilir ist die Orientierung an den genannten Erfahrungs-
mustern deshalb gut geeignet, weil sie einen Verstehens- und
Er fahrungsweg: vom Konkret-Vertrauten zu einem Allgemein-Be-
grifflichen (nadmlich: Allgemein-Menschlichen u n d Allge-
mein-Asthetischen) und schlieBlich zu neuer Vertrautheit - auf
einer neugewonnenen Stufe der Erfahrung - anregen (Mit Hilfe
des Spielbegriffs z.B. kann man verstehen, wie man schon immer
war und mit Musik umgegangen ist - mit Hilfe des Spielbegriffs
kann man auch ein unbekanntes Musikstiick in seiner Struktur,
in seiner Intention und Funktion usw. verstehen - mit Hilfe
des Spielbegriffs konnen sich - drittens - neue Moglichkeiten
der Auffassung der Musik, des Horens, des eigenen Verhaltens
usw. ergeben).

3) Die Fremdheit des Gegenstandes ist schlieflich aufzuheben,
indem die Schiler erfahren, was sie mit dem 'Zuwachs an Erfah-
rung' anfangen kdnnen, wo diese neue Erfahrung 'gilt', wo sie
einsetzbar ist, wohin der Verstehensweg sie gebracht hat, was
aus ihnen auf dlesem Wege geworden ist.

Die Beschaftigung mit Musikwerken hat im Verstdndnis der
philosophischen Hermeneutik zwei Funktionen: Sie ist eine Ein-
iibung in die Bewegung des Verstehens (also: das Ausprobieren,
BewuBtmachen und Reflektieren des zirkelhaften, offenen und
unabschlieBbaren Verstehensweges) und ein Stiick gliltigen, er-
lebten Verstehensweges selbst., Die Musik ist demnach sowohl
ein Medium flir die Selbsterfahrung und Welterfahrung als auch
zugleich selbst ein Stiick 'Welt', ein Stilick moglichen Daseins.

Ebenfalls einen doppelten VerstehensgeWLnn bringt die Orien-
tierung an den anthropologisch- dsthetischen Grundbegriffen:

Sie zeigen Wesenszlge der Musik auf, und auf diese Weise - im
Lichte solcher Begriffe und Vorstellungen - wird offenbar, wie
es - unter dem Jjeweiligen Aspekt - um den Menschen steht, als
jemand, der spielt, tanzt, der meditiert, der seine Zeit ge-
staltet und erlebt.

auf diese Weise widchst der Musikunterricht iber seine Aufgaben
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im fachlich-engen Sinne hinaus, und zwar nicht nur in einem
fachiibergreifenden Sinne, sondern vor allem im Sinne einer
Bildung, die iber die einzelnen Disziplinen hinaus - deren
Fragen zusammenschlieBend - nach den M&glichkeiten und Bedin-
gungen menschlichen Lebens fragt und Bilder des Lebens und
moglicher Erfahrung vorstellt.

Die didaktische Verwendung der Treffpunkte der Gruppe B
(Orientierung des Verstehens an Grundbegriffen und Sinnmodel-
len) enthdlt - unbeschadet ihrer Unverzichtbarkeit fiir das
Prinzip Unterricht - die Gefahr einer Intellektualisierung der
Interpretation und damit zugleich die Gefahr, weder die Schii-
ler noch die Musik zu erreichen. Ihre Verwendung als Interpre-
tationsmittel stellt so etwas wie eine 2zweite oder doppelte
Stufe der Vermitteltheit oder der Distanzierung dar.

Im Verstandnis der drei anthropologischen Grundgesetze, die

H. Plessner als Konsequenz aus der besonderen, der "exzentri-
schen™ Stellung des Menschen formuliert hat, bedeutet dies:
Dem Menschen ist der direkte, unvermittelte Lebensvollzug in
und mit der Natur, das "Rufgehen im Hier - Jetzt" versagt.

"Er ist von Natur kinstlich" (Plessner IV, 383 ff.). Er muB
sich erst zu dem machen, was er schon ist. Das tut er in For-
men, die uns langst zu einer 'zweiten Natur' geworden sind:
durch Kultur. Das Erfinden von Musik, das Musizieren und Genup
und Gebrauch von Musik sind Moglichkeit und Ausdruck solcher
Selbst-Konstitution. Das Vermogen und der zwang, liber diese
Ausdrucksweisen seiner "natiirlichen Kinstlichkeit", seiner
"vermittelten Unmittelbarkeit" und seines "utopischen" -
zwischen Selbstiiberhohung und Haltlosigkeit angesiedelten -
"Standortes” auch noch reflektieren zu kdnnen (und zu miissen),
bringt ihn in eine doppelte Distanz zu einem unvermittelt-
direkten Lebensvollzug (Plessner IV, S. 383 - 425).

Ein Kunstunterricht, der der besonderen Situation des Menschen
gerecht werden will, muB sich darum bemiihen, alle Ebenen, auf
denen der Mensch zu leben gezwungen ist, miteinander zu ver-
mitteln. Das gilt auch fiir die Aufgabe, Verstehensprozesse in
Gang zu setzen, Auf die Treffpunkte zwischen Mensch und Musik
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bezogen bedeutet das den Versuch, die Arten und Gruppen von
Treffpunkten so zu mischen, daB selbstvergessenes Musizieren,
genau kalkulierende Darstellung von Musik, hingegebenes Horen,
konzentriert-hdrendes Nachvollziehen und die Orientierung des
Verstehens an Erfahrungsmustern oder Sinnmodellen ineinander
iibergehen, sich gegenseitig stiitzen und helfen und auf diese
Weise gemeinsame Erfahrung mit Musik und mit sich selbst kon-
stituieren., Der Verstehensbegriff, der bei diesem Verstandnis
von Interpretation gilt, geht liber intellektuelles Verstehen
weit hinaus und bezieht seelische, korperliche und imaginati-
ve Erfahrungen ein. Was im existenzialen Sinne Verstehen
meint, umfaBt einen Bereich des Verhaltens, der libergangslos
von direktem Zugriff und Erleben bis zu intellekter Distanz
reicht.

Um Verstehen so weit fassen zu konnen, bedarf es freilich
einer Besinnung auf menschliche Vermogen, die die Enge der
denkenden Betrachtung Uberwinden. Als Mdglichkeit hierfiir bie-
tet sich der Plessnersche Gedanke an, demzufolge der Mensch
ein Wesen ist, das sich erst verkdrpern muB.

Der anthropologische Begriff der 'Verkodrperung' konnte die be-
sondere Seinsweise des Menschen, die Gadamer im AnschluB an
Heidegger 'Verstehen' (und 'Gesamterfahrung') genannt hat,
verdeutlichen und sein 'Funktionieren' erlautern. Ich ver-
suche daher im folgenden, zu erlautern, was Verkorperung ist
und fiir den Umgang mit Musik bedeutet.

III.

Der Begriff der 'Verkorperung' als Erganzung zum Ver-
stehensbegriff der philosophischen Hermeneutik

Verstehen und Erfahrung vollziehen sich in den gegenseitigen
Beziehungen zwischen Korper (Leib), Seele und Geist. Der
Begriff 'Verkorperung" bezeichnet diese Beziehungen; die Vor-
stellung von 'Verkorperung' veranschaulicht sie.
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[ (zur Untersuchung von ‘'Korper' und 'Leib' halte ich mich im
folgenden an die Definition des "Historischen Worterbuchs der
Philosophie” Bd. 5. Sp. 173; nach welcher 'Leib' als ein
beseelter Korper aus der Menge der iibrigen Korper herausge—
hoben wird (1980, Bd. 5, Sp. 173).]

Um herauszuarbeiten, was 'Verkorperung' fir das Verstehen von
Musik und fiir den Umgang mit Musik bedeutet, bedarf es einiger
allgemeiner Uberlegungen.

Dem Wortgebrauch nach ist der Begriff doppeldeutig; er wird
transitiv und reflexiv und zudem in wortlichem wie im iibertra-
genen Sinn gebraucht:

1) Jemand verkorpert ‘etwas', z.B. die Rolle eines Betrunke-
nen , eine bestimmte Haltung, eine Empfindung oder einen
Gedanken. Mit seinem Korper - sichtbar gemacht durch Mimik,
Gestik und Korperbewegungen -bringt er zum Ausdruck (oder:
an seinem Korper zeigt sich), was er (sich) vorstellt und
darstellt. Mit den Mitteln korperlichen Ausdrucks bringt er
eine Wirklichkeit zur Erscheinung - unbewuBt oder beabsich-
tigt [(zur Frage der - unbewuBten - Wirkung seelischer Pro-
zesse auf den Korper vergleiche: Helga de la Motte, Hand-
buch der Musikpsychologie, Laaber 1985, S. 57 - 69)11,

2) Verkorperung ist die Weise, in der jemand sich selbst - und
fiir sich selbst (sein Ich) - zum Ausdruck bringt und sich
der Um- und Mitwelt mitteilt. Wie jemand 'ist'; das erken-
nen andere an seiner Korperhaltung, an seiner Korperbewe-
gung und an der Art, wie er mit seinem Korper umgeht (auf
welche Weise der Korper zu ihm gehort). Wie jemand sein
will oder schon ist, das versucht er zu verkorpern, bzw.
der Korper gibt es auch schon unwillkiirlich preis. Diese
absichtliche oder unwillkirliche, ihn den anderen verraten-
de Verkorperung findet eine Verstarkung in Dingen, die den
Korper schmiicken, verdndern, deuten u.a.: Kleidung, Frisur
usw. bis zu Wohnung, Kunst, Landschaft und Gesellschaft.
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Die Selbstdarstellung durch VerkOrperung reicht weit in Ge-

staltung der Umwelt hinein.

In beiden F&llen bedeutet 'verkdrpern' das jemand seinen KOr-

per dazu benutzt, um sich oder etwas anderes 'als etwas'darzu-
stellen. [Zum transiviten und reflexiven, wortlichen und iber-

tragenen Gebrauch des Wortes vgl: das Deutsche Worterbuch von
Jacob und Wilhelm Grimm, Leipzig 1956, Band 25, Spt. 681 -
683.] Beide MBglichkeiten der Wortverwendung zusammenfassend
kann man sagen: Indem jemand ‘etwas’ verkorpert, verkOrpert
er gleichzeitig sich selbst.

Was ist jenes 'etwas', das verkorpert wird? In welchem er-
scheinungsmdBigen Zustand ist es vor seiner Verkorperung?
Woher kommt und worin besteht die 'Vor'-stellung, die dann mit
korperlichen Mitteln ausgedriickt, mitgeteilt und korperlich
gedeutet wird? Und was bedeutet andererseits die Redewendung
von der "Verkorperung, wie jemand ist"? (Gibt es dieses 'ist'
auch schon ohne die Verkorperung?)

Solche Fragen, die der alltdgliche Sprachgebrauch aufwirft,
fiihren zu einer Betrachtung des Verhiltnisses von Korper,
Seele und Geist also zu einem der #ltesten Themen des Denkens,
Zur Erdrterung dieser Fragen nehme ich Uberlegungen auf, die
H.Plessner zum Problem der VerkOrperung im Rahmen seines an-
thropologischen Konzepts angestellt hat.

Ein Schauspieler, der eine Rolle spielt oder eine bestimmte
Person verkdrpert, 1ost sich scheinbar von seiner Person ab
und verwandelt sich in eine andere - in seinen Korperbewegun-
gen, in seinem Aussehen, in Sprache, Gestik usw., so wie der
Schopfer der Rolle (und allenfalls der Regisseur) es will und
S0 wie er selbst diese Rolle und Person versteht. Im Unter-
schied zum kultischen Spiel und zur sakralen Handlung aber
verkorpert er gleichzeitig sich selbst in dieser Rolle. Er
spielt sie nicht nur, sondern er fiillt und erfiillt sie mit
dem Wesen seiner Person, so wie er umgekehrt sein Wesen mit
der Rolle fiillt und erfiillt. Er gestaltet die Rolle mit der
eigenen Aktivitdt. Er verkOrpert die Figur "mit dem eigenen
Leibe" (Plessner VII, S. 407). Wihrend in kultischen Handlun-
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gen der Schauspieler Trdger einer Maske ist, hinter der er
(als Person) verschwindet, ist im Schauspiel der eigene Koxper
die Maske. Der Leib des Schauspielers wird zum Kunstmittel.
Der Schauspieler "mischt in das Bild der Rolle seine eigene
Individualitdt oder durchtrankt die eigene Individualitdt mit
dem Bild einer Rolle" (Plessner VII, S. 408).

Einem Schauspieler kann es passieren, daB er sich vergiBt,

wenn er eine Figur verkodrpert und spielt; daB er sich - im
wortlichen Sinne - gehen 1ldBt, Im allgemeinen jedoch hdlt er
Abstand zur Rolle; "er muB mit der Kontrolle iliber die bild-
hafte VerkGrperung den Abstand zu ihr wahren" (Plessner VII,
5. 407). Der groBte Reiz fiir einen Zuschauer besteht darin,

zu verfolgen, wie (wie sehr oder wie wenig) er in seiner Rol-
le aufgeht. Mit anderen Worten: Auf der Bilhne ist nicht nur
Hamlet, sondern das Verhdltnis von Herrn X zu Hamlet (X als
Hamlet) zu erleben. Er spielt durch den Hamlet hindurch sich
selbst. Dieses Erlebnis wird noch iiberhoht, indem der Zu-
schauer in das Verhaltnis zwischen dem Schauspieler und der
dargestellten Figur mit eintritt (vgl. den bei Gadamer eror-—
terten Umschlag vom Zuschauen zZum "Gespieltwerden". Gadamer
1965 2, s. 104 £.).

Was sagt das Beispiel des Schauspielers ilber das Phanomen der
VerkOrperung? Gibt es eine Verkorperung, die er immer ist;
tauscht er sich als Person ganz oder teilweise gegen eine
andere Figur aus; ist er gleichzeitig beides, oder gibt es ihn
iiberhaupt 'nur' in wechselnden Verkorperungen: bald als priva-
tisierende oder probende Schauspieler, bald als Familienvater,
bald als Hamlet? Indem wir so fragen, verlassen wir das Bei-
spiel des Schauspielers, das Plessner benutzt, um das besonde-
re Wesen des Menschen zu bestimmen, und fragen nach der Bedeu-
tung der Verkorperung flir den Menschen.

pas Beispiel des Schauspielers zeigt eine Grunderfahrung des
Menschen. Zu seiner Existenz gehOrt eine Art "Doppelganger —
tum". Der Mensch ist nur, "wozu er sich macht und versteht "™
(Plessner VIII, S. 204). [("Als seine MOglichkeit gibt er sich
erst sein Wesen kraft der Verdoppelung in einer Rollenfigur,
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mit der er sich zu identifizieren versucht"; Bd. VIII, S.204.
"Unsere Existenz als KOrper im Korper verwirklicht sich als
ein immer erneuter Akt von Inkorporation®, Bd. III, S. 196.)]
Er gewinnt Personalitdt erst, indem er sich verkorpert, indem
er eine Rolle spielt. Die Rolle, die ihn filir ihn selbst und
fiir die anderen als einen Unverwechselbaren erscheinen lagt,
gewinnt Gestalt und Identitat durch seinen Namen, durch sein
Verhalten, durch Einordnung in soziale Ordnungen u.a.m.
(Plessner VII, S. 410 - 418; VIII 195 - 205; vgl. auch

Norbert Elias 1976). Menschliches Leben kann aufgefaBt werden
als "Verkorperung einer Rolle nach einem mehr oder weﬁiger
feststehenden 'Bildentwurf'." (Plessner VII, S, 414)., Zu die-
sem Schritt zur Personalitdt durch Verkorperung als einer
stdndigen Leistung notigt den Menschen - im Unterschied zum
Tier - die Tatsache, daB er 'ist', aber sich nicht selbstver-
stadndlich 'hat', d.h., daB er aus sich in standigem Vollzug
erst 'Person' machen muB.

Diese Situation kennzeichnet das besondere Vermdgen und zu-
gleich die besondere Not und Unfertigkeit des Menschen. Zu
seinem Vermdgen gehOrt sein Doppelgangertum: Weil er gleichsam
von Natur aus etwas von einem Schauspieler hat, d.h. weil er
sich erst verkorpern muB, um Person zu werden ("mit der Ver-
korperung ist ein fundamentaler Zug leibhafter Existenz gege-
ben"™ Plessner VIII, S. 198/9), kann er - das gehGrt zu seinem
Wesen dazu - auch andere Rollen ilibernehmen, kann er sich auch
immer neu verkorpern. Die Voraussetzung dafiir, den Korper, der
er i st , zu einem KOrper zu machen, den er ha t , liegt
in seiner prinzipiellen "Abstandigkeit", im distanzierenden
Abstand zu sich selbst (Plessner VII, S. 411, 414).

Sein Doppelgangertum ist nicht etwa eine Art Kunststiick der
menschlichen Natur oder eine zusatzliche, aber liberfliissige
Gabe, sondern gehort zur existenziellen Ausstattung des Men-
schen, Er braucht sie einerseits zum sozialen Leben (wie umge-
kehrt menschlich-soziales Leben aus dieser Abstadndigkeit sich
entwickelt hat); sie bedeutet Fahigkeit zur Anpassung, Ver-—
stellung, Uberhohung, Selbstfindung u.a. Dariiber hinaus aber
ermoglicht das Doppelgdngertum - die Notwendigkeit und Fahig-

96

keit zur Verkorperung - Uberhaupt erst Lebensvollzug, das
eigene "Fiihren" des Lebens, welches Verwirklichung bedeutet
(Plessner IV, S. 362).

In jeder VerkGrperung "manifestiert sich der Mensch auf eine
zugleich unmittelbare und vermittelte, natiirliche und kiinst-
liche Weise. Darum sagen sie uns in einem etwas iber den
schauspieler und seine Kunst und liber die menschliche Natur,
deren Darstellungsfahigkeit als Gabe der Verkorperung im
Schauspieler gesteigert hervortritt, als parstellbarkeit
menschlichen Seins durch die Verkorperung sichtbar wird"
(Plessner VII, S. 409).

pie These von der Personwerdung durch Verkorperung ergibt sich
aus der von Plessner vorgelegten Theorie der "exzentrischen
Positionalitdt" des Menschen, die das Wesen des Menschen in
der Abhebung von anderen Lebewesen und Organismen verdeut-
licht. Um das Prinzip der Personwerdung durch Verkorperung auf
den Umgang mit Musik anwenden zu konnen, erscheint es mir
niitzlich, -einige wichtige Gedanken dieser Theorie zu skizzie-
ren, die Plessner 1927 in seinem anthropologischen Hauptwerk
"pie Stufen des Organischen und der Mensch" vorgelegt hat
(Plessner IV).

Exkurs
2u Plessners Theorie der "exzentrischen Position® des Menschen

Der Zwang, sich zu verkdrpern, um nicht nur zu sein, sondern
sich auch zu haben, hat seinen Grund in der spezifischen Stel-
lung, die der Mensch in und gegeniiber seiner Umgebung (und
auch gegeniiber sich selbst) einnimmt. Plessner nennt die Stel-
lung eines Dings, seine besondere Art des Iin-die-Welt-Geset zt-
seins und des In-der-Welt-Stehens seine 'positionalitdt’. Das
Kriterium fiir die Positionalitdt ist jeweils die Grenze, durch
welche ein Organismus (oder Ding) von anderen getrennt ist,
mit anderen in Kontakt oder Beziehung steht und durch die es
selbst auch in bestimmter Weise gebildet ist (IV, 5. 149-156,
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S. 181 - 187).

Das Kriterium der Grenze wahlte Plessner, um einen Ausweg aus
der begrifflich schiefen und inhaltlich unaufldsbaren Kontro-
verse zwischen mechanistischen (Kohler) und vitalistischen
(Driesch) Erklarungsversuchen belebter und unbelebter
Organismen zu finden (IV, S. 138 - 149). Wichtiger fiir das
Verstandnis der Theorie der "exzentrischen Positionalitat"

des Menschen, ist Plessners kritischer Ansatz: die Kritik an
der Denk- und Erkenntnistradition des radikalen Dualismus seit
Descartes, d.h. sein Versuch, einen Ausweg aus dem antinomisch
gedachten Dualismus zwischen Korperlichkeit und Denken zu fin-
den (IV, S. 92 - 103; bux 1970, S. 276 ~ 284).

Um den ontischen und faktischen Zusammenhang des Doppelaspek-
tes (IV, S. 183) von Korperlichkeit und den Weisen des Denkens
und beweupten Erlebens im Menschen zu verdeutlichen, versuchte
Plessner darzustellen, wie in allen Stufen des Organischen das
Korper-Sein und das KOrper-Haben iliberhaupt vorhanden ist und
in gegenseitiger Beziehung steht. Die Beziehung des Doppel-
aspekts menschlichen Lebens ist sein Thema. Die Positionalitidt
des Menschen (gegeniliber dem Begriff 'Position' bezeichnet
'Positionalitdt' deutlicher die existenzielle Grund-Lage) hebt
sich gemeinsam mit jener des Tieres als eine gegen die Umwelt
geschlossene Form ab, im Gegensatz zur offenen Organisations-
form der Pflanze. Von der Positionalitdt des Tieres, die
Plessner als "zentrische" erlautert, unterscheidet sie sich
hingegen als "ex-zentrische" Positionalitd@t. Das Tier lebt aus
einer Mitte, aus einem Zentrum heraus, welches sein Leben nach
auBen und nach innen bestimmt. Aber es lebt nicht "als Mitte"
(IV, S. 360). Es erlebt sich nicht; sein Leben wird ihm nicht
gegenstdndlich. Die exzentrische Positionalitdt, die die
sphare des Menschen ausmacht, bedeutet, dapf der Mensch aus
sich heraustretend sein Leben, Sein, Handeln usw. wie ein
Fremder von auBen betrachten kann. Er steht in Distanz auch
noch zu dem Zentrum, aus dem er lebt, und zum Korper, welcher
lebt. Lebendigsein heiBt, aus einer Mitte heraus leben, in
einer "divergenten AuBen-Innen-Beziehung stehen" (IV, S. 138).
Sein Lebendigsein - das auch das Tier charakterisiert - kann
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der Mensch (zusdtzlich noch) gleichsam hinter sich stehend
kontrollieren, gestalten, reflektieren und verstehen. ("Der
Mensch als das lebendige Dinge, das in die Mitte seiner Exis-
tenz gestellt ist, weiB diese Mitte, erlebt sie und ist darum
iber sie hinaus... Der Mensch lebt und erlebt nicht nur, son-
dern er erlebt sein Leben." IV, S. 364) Fiir den Menschen liegt
positional ... ein Dreifaches vor: das Lebendige ist Korper,
im Korper (als Innenleben oder Seele) und auper dem Korper

als Blickpunkt, von dem aus es beides ist. Ein Individuum,
welches positional derart dreifach charakterisiert ist, heipt
heit Per s on .

Es ist das Subjekt seines Erlebens, seiner Wahrnehmungen und
seiner Aktionen, seiner Initiative. Es weif und es will, Seine
Existenz ist wahrhaft auf Nichts gestellt"™ (IV, S. 365).

Entsprechend dieser dreifachen Charakterisierung ist die Welt
des Menschen AuBenwelt, Innenwelt und Mitwelt. In diesen drei
Bereichen lebt der Mensch im Doppelaspekt von 'sein' und
'haben': in der AuBenwelt als Leib (" in der Mitte seiner
Sphdre") und als "Korperding"; in der Innenwelt zZugleich
"erlebnisbedingend®” (als Seele) und "erlebnisbedingt™. Die
Mitwelt schlieBlich ist "die vom Menschen als Sphiare anderer
Menschen erfaBte Form der eigenen Position." Mitwelt wird
durch die exzentrische Position gebildet und zugleich als
Realitdt gewdhrleistet. Das AuBer-sich-stehen-Konnen, die
Fahigkeit, mit sich im Gesprach zu sein, konstituiert die den
Menschen auszeichnende Moglichkeit, die Personalitat anderer
in ihrer exzentrischen Positionalitat zu verstehen und da—
durch gleichzeitig seine eigene Situation zu erfassen. Die
Fahigkeit, Ich, Du und Wir sagen zu konnen, bezeichnet Pless-
ner als Geist (IV, S. 365 - 382).

Die Grundmerkmale des menschlichen Lebens in seiner exzen—
trischen Positionalitdt erortert Plessner in drei anthropolo-
gischen Grundgesetzen, die jeweils den Doppelaspekt von Sein
und Haben miteinander vermitteln:

- im "Gesetz der natiirlichen Kiinstlichkeit", d.h. im Zwang,
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"kinstlich" leben, - Kultur, Zivilisation, Sozialformen usw.
immer erst aufbauen zu missen; :

- im "Gesetz der vermittelten Unmittelbarkeit”, d.h. aus der
Situation der BewuBtseinsimmanenz, aus dem durch BewupBtsein
vermittelten Erkennen leben zu miissen;

- und im "Gesetz des utopischen Standorts®, d.h. im BewuBtsein
und Geflihl zu leben, daB menschliches Leben in der Spannung
zwischen "Nichtigkeit" und (religidser, kiinstlerischer, den-
kerischer o.a.) UberhShung verlauft (Iv, S. 383 - 425),

Der Zwang und die Moglichkeit der Verkorperung sind Ausdruck
dafiir, daB der Mensch in den drei Lebensbereichen AuBenwelt
und Mitwelt die Doppelaspektivitadt seiner Existenz nicht nur
auslebt, sondern auch gestaltet und - sich zusehend - ver-—
steht.

VerkOrperung als eine den Menschen auszeichnende aktive und
fiir den Lebensvollzug notwendige Leistung kann als der Prozep
verstanden werden, in welchem die dreifach bestimmte Positio-
nalitdt des Menschen verwirklicht wird: das Korpersein, das
Im-Korper-sein und die Fihigkeit, diesen Doppelaspekt des Le-
bens betrachten zu konnen und bewuBt vollziehen zu miissen.
Ohne Beteiligung der Korperlichkeit [(Konrad 1983, S. 4 — 9 )]
ist menschliches Leben auch in den Formen des Denkens, des Er-
lebens und des Fiihlens nicht méglich, und zwar in doppelter
Hinsicht (oder Richtung):

Die Korperlichkeit bestimmt das Verhalten (Handeln, Denken,
Fiihlen) stets mit -aktiv oder passiv, bewugt oder unbewupt,
anregend oder hemmend. Und umgekehrt wirkt das durch Denken,
Fihlen und Handeln bestimmte Verhalten auf die Korperlichkeit
stets auf irgendeine Weise ein. Methoden wie autogenes Trai-
ning, Yoga, Atemtherapien u.a. versuchen die traditionell ver-
breitete Vernachlassigung der Korperlichkeit als stdndige
Mitwirkung und als stdndiges Mit-Bewirktsein am Lebensvollzug
zu lindern. Philosophie, Psychologie und andere'Wissenschaften
vom Menschen hingegen betreiben kiinstliche Abstraktionen,
insofern sie von den kdrperlich-leiblichen Anteilen und Wir-
kungen des Denkens absehen, und zwar nicht nur in ihren Denk-
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systemen, sondern auch schon in der Denktatigkeit selbst, Es
widre reizvoll, die Korperbeteiligung groBer Leistungen zu
untersuchen, z.,B. bei Kant, Wagner, Dlrer, den Romantikern
u.a. [(Fir diesen Zusammenhang sei auf Plessners Arbeit "Die
Einheit der Sinne - Grundlinien einer Asthesiologie des
Geistes verwiesen, Plessner 1923 und 1970, Werke, Band III und
Band VII, S. 184 f. )]

Nach dem Gesagten bedeutet Verkorperung:

1) den Korper mit 'etwas' (mit Geist, Erlebnis, Beseeltheit,
Gefiihl, Vorstellungen) beleben oder erfiillen; etwas in ihm
gestalten, durch ihn verwirklichen, so daBg an ihm zu sehen
und zu fiihlen ist, was und wie ein Mensch denkt, fiihlt

Usw, ;

2) das Vermogen des Korpers, auch selbst Gedanken, Erlebnisse,
Gefiilhle, Empfindungen zu entzlinden und zu filhren; dem Leben
von Seele und Geist in korperlicher Bewegung, im korperli-
chen Handeln und in korperlichem Ausdruck Gestalt und Bewe-
gung verleihen; Geist und Seele durch korperliche Gestalt,
korperlichen Ausdruck und korperliche Bewegung anregen,
lenken und bilden.

Lebendigkeit nimmt den doppelten Weg von Geist und Seele zZum
Korper (zur Verkorperung) und vom Korpersein zu jenen; aber
nicht als Verhdltnis von handelndem Subjekt (Geist oder Seele)
und einem leblos-duldendem Objekt (Korper), sondern als gegen-
seitige Aktivierung.

Wie sehr das Prinzip 'Verkorperung' als Vollzug der exzentri-

schen Positionalitdt das Leben, Handeln und Verstehen des Men-
schen wirklich bestimmt, konnen wir an uns und an unseren Mit-
menschen im Alltag in weit stdarkerem MaBe beobachten, als die

Philosophen im Denken iiber den Menschen wahrnehmen,
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'VerkoOrperung' als eine Grundweise des
Musikverstehens und des Musikumgangs

Was an der Tadtigkeit des Schauspielers exemplarisch fir die
Situation des Menschen gezeigt werden kann, gilt auch fiir jeg-
lichen Umgang mit Musik: das Doppelgdngertum im Vorgang der
Verkorperung:

A - Der Mensch verkorpert (eine) Musik.

B - Der Mensch verkOrpert sich in oder durch Musik

Die Aspekte bilden eine Einheit: Indem der Mensch eine Musik
verkorpert, verkorpert er sich selbst; und nur indem er sich
musizierend o.a. verkorpert, verkorpert er die Musik so, daB

sie lebendig wird - als ein Teil und Zeugnis seines Lebens-
vollzuges.

A - Der Mensch verkorpert Musik

Die Realisierung von Musik und die von der Musik angeregten
Bewequngen, Gefiihle, Ideen und Vorstellungen vollzieht der
musizierende Mensch immer auch mit dem Korper: mit korper-
lich-instrumentalen Mitteln und Geraten; mit Bewegungen des
Korpers im Spiel und Tanz; in rhythmischer und pantomischer
Darstellung der Musik; mit mimischen und gestischen Mitteln
beim Dirigieren, Musizieren und HOoren; als korpersprachliche
Kommunikation beim Zusammenspiel, Mit Hilfe dieser korperli-
chen Mittel und Bewegungen erscheinen - sichtbar, horbar und
verstehbar - das Material, die Faktur und die Formung einer
Musik, ihre Gestalten, ihre Artikulation und Agogik (d.h. die
beseelt-individuelle Gestaltung), ihre Dynamik (in der Doppel-
bedeutung als Lautstarkeverlauf und Bewegungsenergie), ihre
formalen und inhaltlichen Gegens&tze, ihre Charaktere. Mit
diesen Mitteln werden auch die Haltung, die Stimmung, die
Handlung u.a, einer Musik korperlich vollzogen, zur Darstel-
lung gebracht und auf diese Weise iliberhaupt erst verwirklicht.
Das gilt auch fiir den inneren, vorstellungsmdBigen korperli-
chen Vollzug, z.B. beim HOren oder Komponieren.
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Man kann den Vorgang der Verkdrperung von Musik noch genauer
beschreiben: Mit Hilfe der Ausdrucks-, Bewegungs- und Wahrneh-
mungsmoglichkeiten des Korpers bringt der Mensch Musik zum
Klingen, bzw. stellt er sie fiir sich und fur andere dar. Die
korperlichen Mittel hierbei sind der Atem, (weitere) Korper-
bewegungen und sinnesaktivitdten wie Horen, Fiihlen und Sehen.

1) Der At em bringt den Klang als einen gegliederten
Klangkorper hervor; er pragt den Charakter des Klanges und
der Klangfiguren; er trennt und verbindet die musikalischen
Téne und Figuren 2zu Gestalten, er beseelt und belebt die
Gestalten und ihre Zusammenhdnge.
per Atem i s t in eins die korperliche und die klangliche
Bewegung, und er driickt sie zugleich 'als etwas' aus, d.h.
er vollzieht die Bewegung schon als gestaltete und reflek-
tiert-deutende. Der Atem ist die grundlegende Verbindung
und Vermittlung zwischen Mensch und Musik. Diese Bedeutung
hat der Atem nicht nur fiir das Singen, sondern auch fUr in-
strumentales Musizieren, flir die Gestik, filir die Vor-‘'Stel-
lung' und Darstellung beim Erfinden von Musik, beim HOren,
bei der Analyse, beim Dirigieren.
pie MOglichkeit einer solchen Einheit von 'Korpersein’
(durch den Atem und die mit ihm zusammenhangenden Aktionen
und Reaktionen des Korpers) und der Fiahigkeit, ohne Zuhil-
fenahme anderer Medien (Farbe, Text, interpretierende Ge-
stik, Stein, Holz o.a.) seelische und geistige Bedeutuﬁg
unmittelbar darzustellen oder zu symbolisieren, erlauben
nur der akustische Sinn und die Kunst, die sich dieses Sin-
nes bedient. Der Mensch "kann sich Luft machen im unartiku-
lierten Laut und geformten Ton. In dieser Augerung, der
Entladung einer inneren Spannung durch Bewegung, sprengt
das Individuum die Schicht, in der es sich gegen eine frem-
de AuBenwelt abgegrenzt findet. Etwas ringt sich aus ihm
los und begegnet ihm als Ton wieder von aupBen: das ur-—
spriinglich Eigene kehrt zu ihm zuriick als seine 'BuBe—
rung'". Die Kldnge, die der Mensch produzieren kann und mit
denen er sowohl zwischen seinem eigenen Innen und AuBen
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2)

3)
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(seinem Leib und der Reflexion des Leibgeschehens) als auch
zwischen sich und seiner Mitwelt kommunizieren kann, sind
Ausdruck fiir die ZusammengehSrigkeit der dreifachbestimmten
Position des Menschen. Die von Atem und KSrperbewegung er-
zeugten Kldnge s i n d Verkorperung; zugleich gestaltet'
sich der Mensch mit ihnen als Leib, und er reflektiert und
interpretiert diese Gestaltung. Im Unterschied zum Tier,
welches sich auch klanglich-akustisch verkorpert, vermag er
mit den Kl&ngen zu spielen und Gestaltung hervorzubringen.
Der eigene Leib "erhalt ... eine merkwiirdige Stellung
zwischen Gegenstandlichkeit und Zustandlichkeit (Plessner
VII, S. 186 f., auch S, 184 - 200; S. 59 - 65; S. 479 - 492
und Band III).

Die Bewegungen des Korpers bzw. ein-
zelner Korperglieder 'bauen' eine Musik aus charakteristi-
schen kleineren und groBeren Einzelheiten auf: vom einzel-
nen Ton, der selbst schon ein Mikrokosmos aus Bewegungen
ist, iber Tonzusammenhdnge und Tonverbindungen bis zu Phra-
sen, Gestalten und Werken. Die Bewegungen selbst sind eben-
s0 kompliziert und vielfdltig wie das, was sie hervorbrin-
gen: vom Fingerdruck, der in sich schon ein komplexes Bewe-
gungsgefiige ist, bis zu Bewegungen, an denen der ganze Kor-
per beteiligt ist und die ihn sowohl mit Musik 'fiillen'
(und 'erfilillen') als auch die Musik klanglich realisieren.
Der Begriff der Bewegqung ist hier in seiner Doppelbedeutung
zu verstehen: als mechanische Tdtigkeit und als seelische
Aktivitat. Beide gehdren so eng zusammen, daB Aktion und
Reaktion kaum deutlich zuzuweisen und zu trennen sind (vgl.
hierzu: Helga de la Motte 1985, S, 58 - 69).

Die Sinnestadatigkeit des Sehens
und HOr ens fungieren gleichsam wie Briicken
zwischen dem Korper einerseits und Geist und Seele anderer-
seits: Durch sie belebt die Musik den Korper, und - auf der
Gegenfahrbahn - teilen sie dem Geist und der Seele mit, wie
der Korper Musik entstehen last und verwirklicht.

per Atem, die Bewegung und die Tatigkeit der Sinne vollzie-
hen also gemeinsam die Verkdorperung der Musik. Bei den ver-
schiedenen Arten des Umgangs mit Musik sind diese VerkOrpe-
rungsaktivitdten in unterschiedlicher Intensitdt und
Mischung im Spiel. Beim Singen und Blasen wirken Art und
Grad der Verkorperung moglicherweise direkter als bei ande-
ren Weisen des Musizierens, als beim HOren, beim Dirigie-
ren, Analysieren usw. Angesichts der Unterschiedlichkeit
des Musizierens und der mit Musik umgehenden Menschen: vom
sprichwortlichen "dummen" Tenor, der (zu seinem und unserem
Gliick?) nicht weip, warum er so schon singt, iber den
mechanisch Muskel-enervierenden Geiger bis zum kdrperlich
den Geist einer Bach-Motette vollziehenden Chorsidnger; von
den intensiven Vorstellungen beim Komponieren liber konzen-
triert-hingegebenes Horen bis zur Trance, in die Musik ver-
setzen kann ... gibt es eine unendliche Vielfalt der Ver-
korperung von Musik (oder: der korperlich-leiblich verwirk-
lichten Musik).

Sie wahrzunehmen, als Moglichkeiten kennenzulernen und sie
flir einen selbstbestimmten Umgang mit Musik zuzulassen oder
bewuBt einsetzen zu lernen, ist eine bisher kaum erkannte
und beherrschte Aufgabe der Musikerziehung.

Der Gedanke, daB mit dem korperlichen Vollzug von Musik
auch die Musik selbst -~ im ilbertragenen Sinne - zu einemn
Korper wird, geformt und gestaltet aus Vorstellung, Idee
und klanglicher Realisation ihrer Bewegungen, sei nur am
Rande vermerkt. Diese Auffassung hat eine sprachliche Ver-
wirklichung in den Analysen und Interpretationen der " Ener-
getik®” und "Organik™ (Kurth, Halm, Jode, Mersmann) gefunden
(vgl. vor allem: Mersmann, seit 1952).

B - Der Mensch verkorpert sich in oder durch Musik

Wie der Schauspieler X in der Figur und in der Verkorperung
des Hamlet eine Mdglichkeit findet, sich als Person zu verkor-
pern, d.h., eine mdgliche Weise 'zu sein' und 'sich' auszudriik-

ken, so enthdlt z.B. die Rolle des "Hans Sachs" fiir den S&an-
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ger die Chance, eine Verkorperung (eine Rolle) von sich selbst
Zu realisieren, seinen Korper und Leib kennenzulernen, an die-
ser Rolle Moglichkeiten des Zusammenspiels von Korper, Geist
und Seele zu erproben - einmal davon abgesehen, daB auch die
Figur des "Hans Sachs" in ihm leibhaftig auf der Biihne lebt.
Die Rolle ist fiir den Sanger eine Mdglichkeit, zu sein und
sich zu haben. Er kann dies beides auch zusatzlich noch erle-
ben, reflektieren, verandern. Dies gilt ohne prinzipiellen
Unterschied ebenso fiir den Geiger, der ein Violinkonzert
spielt. Es ist fiir ihn eine Rolle, in der er sich erfahrt und
sich (seinen Korper, seine Seele und seinen Geist) - als eine
Moglichkeit zu sein - entfaltet: Das gilt fiir den Chorsinger,
flir den Horer, fiir den Tanzer. Das Beispiel des Schauspielers
und Sidngers trifft den gemeinten Sachverhalt nur deshalb ge-—
nauer, weil sie selbst das 'Instrument' der Verkorperung

ihrer Rolle und von sich selbst sind.

Prinzipiell gilt dieses Beispiel fiir jede menschliche Tatig-
keit. Nur - im Umgang mit Musik (wie auch beim Tanz und beim
Schauspiel) ist sie doppelt gesteigert: Indem sie als eine
Kunst - als eine schon gestaltete Eigenwelt - eine vielfdltige
und reichhaltige Moglichkeit 'zu sein' anbietet - gegeniiber
dem eingeschrankten Grad der Selbstverwirklichung, die z.B,
das Holzhacken erlaubt - und indem sie im Unterschied zu ande-
ren Kiinsten eine direkte Verkorperung mit dem eigenen Atem,
mit dem eigenen Korper als Darstellungsmittel und mit der
‘korpereigenen' Lautgebung gestattet, die als 'AuBerung'
gleichsam aus der Fremde zurickkommt; (vgl. Plessner VII,

S. 186).

Alle im Abschnitt A angedeuteten Moglichkeiten, eine Musik mit
kOrperlichen Mitteln darzustellen, zu gestalten und zu erfah-
ren (bzw. im Sinne der philosophischen Hermeneutik: zu ver-
stehen), sind zugleich Weisen, selbst Korper zu sein und sich
als Korper zu erleben. GemaB der "exzentrischen Positionali-
tat"™ realisiert der mit Musik umgehende Mensch nicht nur ein
Stick Musik, sondern er konstituiert zugleich sich als Person,
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im Sinne der oben erlduterten Notwendigkeit, menschliche Exi-
stenz und Personalitdt durch VerkOrperung erst gewinnen zu
konnen und zu miissen (vgl. hierzu Plessners Einwande gegen
Heideggers Existenzialismus in: IV, S. 21 und VIII, S. 380 -
399).

Indem er eine Musik verkorpert, und mit der Hilfe der von der
Musik ausgehenden Ausdrucksmoglichkeiten verkorpert er

- seine Bewegung (Bewegtheit),

- seine Erlebnisse,

- seine Haltung,

-~ seine Befindlichkeit,

- sein Verstehen,

- die Auffassung von sich selbst in Bewegungen, Gesten, Mimik,
in seinem Musizieren.

Fiir die These, nach welcher der Umgang mit Musik auch die Mog-
lichkeit der Personwerdung durch Verkorperung erlaubt, ist die
Einsicht notwendig, daB die dreifache Bestimmung der Per sona-
litdt, die seine exzentrische Position dem Menschen zugleich
gewahrt und aufzwingt, nicht ein Zustand sondern eine Aufgabe
und des stidndigen Vollzugs bediirftig ist. Wie sehr menschliche
Personalitat durch Erziehung, durch erzwungene Anpassung,
durch falschen Traditionsglauben, Sozialisationszwange und
dogmatische Menschenbilder seit jeher entstellt wurde und noch
wird, muB nicht erldutert werden.

Das gilt fiir die Musikerziehung vor allem fir die Neigungen zu
einseitigen, bald mehr motorischen, bald mehr emotionalen,
bald mehr kognitiven Verhaltens—- und Verfahrensweisen. Der
Status des Menschen, hinter sich stehen zu konnen, sich beob-
achten und gleichsam mit sich sprechen zu konnen, wirkt auf
die Moglichkeiten der Verkorperung in unterschiedlicher Weise.
Er vermag den korperlichen Anteil des Musikumgangs zu verdran-
gen oder zu steigern, zu bewuBtem Erleben zu bringen oder ihn
dem Sich-gehen-lassen anzuvertrauen. Vorschriften und Normen
fiir dieses Spiel mit der Exzentriziti3t kann es nicht geben. In
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der Musikerziehung vor allem darf es sie nicht geben. Aus der
Sicht der "exzentrischen Positionalitdt" ist es falsch, emo-
tionale, kognitive, sensomotorische oder psycho-motorische
Verhaltensweisen als Arbeitsfelder oder Planungslemente und
als Grundlage fiir Systematiken (z.B. in Lehrpldne) zu be-
nutzen. Anthropologisch richtig ist das individuelle Spiel mit
der Gleichzeitigkeit und der Balance der Moglichkeiten, die
dem Menschen in seiner besonderen Situation gegeben sind,
Entsprechend der dreifach gegebenen Personalitdt des Menschen
findet Verkorperung im Umgang mit Musik, die nach dem Gesagten
in eins Verkdrperung von Musik und Selbstverkdrperung ist, in
verschiedenen Weisen und Formen statt. Dem 'KOrpersein' ent-
spricht die selbstvergessene, unabsichtlich vollzogene Bewe-
gung zur Musik, wie sie an kleinen Kindern zu beobachten ist,
und in Situationen, in denen man sich 'loslassen' kann. Die-
se Weise von Verkorperung offenbart sich als Belebung und Ver-
lebendigung des Kirpers; sie bildet mehr oder weniger und sich
von selbst ergebend Form und Charakter der Musik ab oder wird
von ihr ausgelost. Diese direkte Verkdrperung einer Musik und
von sich selbst kann in die absichtslos-absichtsvolle Erpro-
bung des KOrpers, des Atems, der Schwerkraft, der Beweglich-
keit und der Korpergestaltung ilibergehen., So verhalten sich
kleine Kinder in Ubephasen, in der Freude an der Wiederholung
und Selbsterprobung und in der Entdeckung der eigenen Leben-
digkeit. Koordination von Bewegungen, Atemfiihrung, Kennenler-
nen des Korpers und seiner Mdglichkeiten bilden den Ubergang
vom 'Korpersein' zum 'KOrperhaben'. Hierzu gehSren vermutlich
auch die halbbewuBte Aufmerksamkeit und Anpassung an die Bewe-
gung der Musik. VerkGrperung im Sinne von 'Kdrper haben' be-
deutet, sich mit Uberlegung zu Musik zu bewegen; beim Instru-
mentalspiel, Singen oder Dirigieren bewuBt den Atem und Gesten
einzusetzen und sie als musikalische Gestaltungsmittel zu be-
nutzen. %u den Moglichkeiten bewuBter Verkdrperung sind auch
der absichtsvolle Umgang mit Karperempfindquen, mit Stimmun-
gen und Gefiihlen zu rechnen, die dazufiihren k&nnen, sich ‘'als
etwas' darzustellen, Das gilt fir die rhythmisch-tinzerische
Bewegung ebenso wie flir das instrumentale, vokale und dirigie-
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rende Musizieren. Der Grenze zwischen Aktivitat und Passivi-
tdt, zwischen geplant-veranstalteter und sich durch die musi-
kalische Bewegung ergebender VerkOrperung ist schwer zu

ziehen. Bald verursachen die musikalische Bewegung und der
musikalische Charakter eine bestimmte Korperhaltung und -emp-
findung; bald stelle ich selbst eine Haltung dar, die die Mu-
sik mir beim Spielen, HOren oder Denken nahelegt.

Die Unentschiedenheit und das Hin und Her 2zwischen aktivem
Handeln und Geschehenlassen ist gerade ein Kennzeichen von
Verkorperung.

Eine deutliche Grenze zur bewuBten Gestaltung der Verkﬁrperung
ist erreicht, wenn nicht mehr die Musik oder der eigene KOrper
die Regisseure der Verkorperung sind, sondern wenn ich selbst
oder ein von auBen einwirkender 'Regisseur' die Aufgabe der
kérperlichen Gestaltung in einer ganz bestimmten Absicht Uber-
nehmen, d.h. wenn es einen durchdachten Plan gibt. Dies gilt,
wenn etwas Bestimmtes durch Verkdrperung gezeigt oder reali-
siert werden soll: die Anmut eines Menuetts, die Dramatik
einer Durchfilhrung, die Leichtigkeit musikalischer Figuren,
die meditative Ruhe oder die konzentrierte Sammlung, welche
aus polyphoner Musik sprechen konnen. Aber selbst bei der be-
wuBt inszenierten VerkOrperung von Musik gilt in vielen F&EI1-
len: Erst wenn das absichtlich 'Gemachte' wieder vergessen
ist, zeigt sich das, was man eine verstehende (oder selbst-
verstdndliche) Verkorperung nennen konnte (vgl. Kleists "lUber
das Marionettentheater").

Verkorperung findet also im grenziberschreitenden Hin und Her
zwischen Selbstvergessenheit, Freude am Korpersein und KGtper-
haben, Aufmerksamkeit £ilir den Korper und die Musik, bewuBter
Planung und Kontrolle statt. Wie groB der Anteil der Verkor-
perung an unserem Handeln und Verstehen ist, wissen die
meisten Menschen gar nicht, und so versaumen sie es, sich auf
ihren Korper zu verlassen, auf ihn einzugehen und ihn bewugt
einzusetzen.

Fiir das Musikverstehen, als einer speziellen Aufgabe der Mu-
sikerziehung, gilt es, sich der verschiedenen Formen zu bedie-
nen, in denen Verkorperung von Musik und von sich selbst zu
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einem Treffpunkt zwischen Mensch und Musik werden kann:

Solche Formen sind:
- die verschiedenen Moglichkeiten der Bewegung zu Musik (als
freie Bewegung, als Tanz, als Pantomine o.a.);

- die mitvollziehende und verstehende B e obacht un q
der VerkoOrperung von Musik bei anderen (Dirigenten, S&ngern,
Instrumalisten, Tanzern usw.);

- die (innere) Vor stellung vom kbrperlichen Voll-
zug von Musik; Vorstellungen von Gesten, von Spielhaltungen,
von der Atemgestaltung musikalischer Abl&ufe, von choreocgra-
phischer oder pantomimischer Gestaltung der Musik;

-—die sprachlichen Moglichkeiten,
Verkorperungsweisen und -formen darzustellen, zu erfahren
und Zu verstehen.

Hinsichtlich der VerkOrperung mit den Mitteln der Sprache sind
zweli Aspekte zu unterscheiden:

a) sprache ist einerseits ein Medium der Darstellung, Be-
schreibung, Erkldrung und Deutung von 'Verkorperung'. Sie
vermittelt Vorstellungen, Bilder und Einsichten davon, wie
Musik durch Verkdrperung dargestellt, wie Verkdrperung
durch Musik vollzogen und wie beides erfahren wird. Gerd
Haeffner hat auf die burchdringung der Sprache mit korper-
lich-leiblicher Metaphorik, d.h. mit Vorstellungen, die der
Korperlichkeit und dem Korperverhalten entstammen, aufmerk-
sam gemacht (Haeffner 1982, S. 89 ff.), und viele Beschrei-
bungen und Deutungen musikalischer Verliufe bedienen sich
korperlich-leiblicher Vorgidnge (z.B. Mersmann 1952).

b) Sprache ist andererseits auch selbst eine Weise der Verkor-
perung, insofern ;n ihr Begriffe, Gedanken und Vorstellun-
gen zu lautlich-klingenden Gestalten gebildet werden. Durch
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Atemfihrung und -gliederung, Lautmelodie, Dynamik und rhe-
torische Ausdrucks- und Formungsmittel hat Sprache Anteil
an der Verkorperung der Musik (in der Vokalmusik, in der
Musikalisierung der Sprache, im sprachlich-poetischen Nach-
vollzug von Musik) und an der Verkorperung des Menschen zur
Person.

pDiese Moglichkeiten, Verkorperung von Musik als eine spezi fi-
sche und die anderen Verstehensarten ergianzende Erfahrungswei-
se in die didaktische Interpretation von Musik einzubeziehen,
verweisen noch einmal auf die Zusammengehorigkeit und auf das
Zusammenwirken von Sein, Handeln und Reflexion (als eigener
Vollzug, als verstehender Mitvollzug, als Vorstellung und als
sprachlicher Vollzug und sprachliches Verstehen).

V.
Zusammenfassung

AbschlieBend fasse ich die Erorterung des anthropologischen
Begriffs der VerkoOrperung zusammen und ziehe Konsegquenzen aus
dieser Erorterung flir die Moglichkeiten einer didaktischen 1In-
terpretation von Musik.

I. Verkorperung meint den notwendigen Vollzug menschlicher
Existenz. Der Begriff bezeichnet die Gleichzeitigkeit von
'Verkdrperung von etwas' und 'Verkorperung des Menschen
selbst'.

Verkorperung ist die Verwirklichung der Einheit von Korper ,
Seele und Geist, jener drei Aspekte, deren gegenseitige Be-
ziehungen das besondere Wesen des Menschen ausmachen. Mensch-
liches Leben und menschliche Existenz sind nur im Vollzug
solcher Verkorperung zu verwirklichen, als Vollzug von Korper-
sein und Kdérperhaben und in der bewuBten Filhrung dieses Dop-
pelaspekts. Der Vollzug von Leben fallt stets verschieden aus,
wie jede Auffiihrung eines Musikstiicks.

11. Das Prinzip, die Vorstellung und der Vollzug von Verkorpe-
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rung konnen im oben (Kapitel II) erlduterten Sinne als ein
Treffpunkt fir den Erfahrungsweg des Menschen mit Musik
gelten, als ein Begegnungsort zwischen Mensch und Musik, von
dem aus der Verstehens-~ und Erfahrungsweg in Gang gesetzt
werden kann:

- im Begriff der Verkorperung werden die Erfahrung, die man
mit Musik machen kann, zur Brfahrung mit sich selbst:

- Verkorperung von Musik sagt gleichzeitig etwas von der Mu-
sik - von ihrem Wesen, ihrer Wirkung, ihrem Vollzug - und vom
Menschen aus: von seinem Wesen, von seinen Moglichkeiten, sich
musikalisch zu verhalten und auszudriicken.

- Das Prinzip und die Vorstellung von Verkdrperung lassen sich
auf verschiedene Musik, auf verschiedene Situationen, in allen
Altersstufen usw. als Erfahrungsmodell anwenden.

- Verkorperung stellt sowohl eine Alltagserfahrung als auch
einen philosophischen, zum Nachdenken liber das Wesen von
Mensch und Musik anregenden Begriff dar.

III. Begriff, Vorstellung und Vollzug von Verkorperung sind
zugleich aber mehr als ein 'Treffpunkt' im oben erlduterten
Sinne. Verkorperung ist ein grundsatzlicher Modus des Seins,
namlich ein Modus der Befindlichkeit, des Handelns, der Erfah-
rung und des Verstehens. Indem VerkOrperung etwas dariiber aus-
sagt, wie 'Verstehen' u.a. fiir den Menschen moglich ist, er-
ganzt der Begriff den von der philosophischen Hermeneutik neu-
gefaften Begriff des Verstehens: Er zeigt, wie die 'Seinswei-
se: Verstehen' im Zusammenspiel und in den gegenseitigen Be-
ziehungen zwischen Korper, Seele und Geist und wischen den
Aspekten der dreifach bestimmten Position des Menschen als
Sein, Haben und 'Beides-von-auBen-Betrachten~konnen- und -mis-
sen' zustandekommt und immer wieder versuchsweise ansetzt. Der
Begriff der VerkOrperung verweist darauf, daB Verstehen an die
besondere Positionalitdt des Menschen, an seine unsichere

112

Stellung in der Welt und in seinem eigenen Leben gebunden i st
Das zeigt sich an den Formulierungen der drei von H. Plessner
aufgestellten anthropologischen Grundgesetzen:

- dem Gesetz der natiirlichen Kiinstlichkeit, -
- dem Gesetz der vermittelten Unmittelbarkeit und
- dem Gesetz des utopischen Standorts des Menschen.

IV. Der Begriff, die Vorstellung und der Vollzug der VerkOrpe-
korperung bildet gemeinsam mit den Begriffen Verstehen und gy_
fahrung die Grundlagen einer Interpretation von Musik. Ver -
korperung ist als das Prinzip aller Verstehenswege und Treff.
punkte zwischen Mensch und seiner Welt aufzufassen., VerkGrpe-
rung ist der Wegq, auf dem menschliches Verstehen und mensch-
liche Erfahrung moglich und faBbar werden: Musizieren, Erlebep
von Musik, handwerkliches Interesse an Musik und historisch-
biographische Interessen als die direkten und an die musikalj_
sche Alltagswelt der Schiiler ankniipfenden 'Treffpunkte’
zwischen Mensch und Musik werden durch die Orientierung an
allgemeinen Erfahrungsmustern und Sinnmodellen in die Dimen-
sion des Verstehens als einer Seinsweise gehoben.

Zum spezifisch menschlichen Verstehen und zu spezifisch
menschlicher Erfahrung werden diese Interpretationswege jedoch
erst, wenn sie in der Seinsweise der Verkorperung vorgestel]lt,
verstanden und vollzogen werden.
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