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1 1. Theater und Maschine

Die Begriffe Theater und Maschinen haben denselben Ursprung: unmyavéotar
g bedeurer etwas ersinnen, auch mit Lisc und Tiicke, etwas produzieren, zur Erschei-
i nung bzw. zu Gehér bringen. Eine verborgene Bewegung produziert etwas von ihr
i Verschiedenes. Die Bedeutung ist durchaus mit dem doppeldeutigen Charakter von
3 scheinhaft und hinterhiltig verbunden; das franzésische ,méchant” hat diesen Sinn
; konserviert. Die Mechanik der Maschine — das ist das Maschinenhafte selbst —

vollzieht sich hinter dem, was ihr Produkr ist: Fiir Theater und Musikinstrumente
geht es um die Produktion eines Scheins, optisch wie akustisch. Erwas kommt zum
Vorschein und genau dieses ist seine Realirit.

Theater und Musik produzieren, indem sie sich in der Zeit verwirklichen; diese
3 Verwirklichung heif§c Spielen, das Spiel beginnt und endet mit seiner Zeit. Unbe-
: spielte Theater und Musikinstrumente sind unertfiillee Versprechen: Beide indizie-
ren Potentialititen, die in Akrualitit eingelést werden sollen, voritbergehende,
scheinhafte Aktualitic in Performation und Spiel. Im Spiel erzeugen beide, Theater
und Musik, ihren Schein mit Hilfe von Bewegung. Die Bewegung ist nicht das

Ergebnis, sondern nur das Mittel der Erzeugung; die Materialien sind Licht und
Schall, Formen und Rhythmen.

i 4

2. Anfang und Differenz

Hinter dem Schein, dem optischen wie dem akustischem, ereignet sich Bewegung.
Der Begriff der Bewegung ist philosophisch sehr delikat. Er enthilt nimlich eine
Dialektik, der schwer auszuweichen ist: Nachher ist es anders als vorher. Der Be-
griff ,anders* macht die Schwierigkeir aus. Begrifflich prizise ausgedriickz Die
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NN S RMASACHETTH EN e Bewegung ist die Erzeugung von Differenz. Diese ganz banale Definition hat es in
: sich. An ihr hingt die gesamte Zahlentheorie, deren Folgen nach neopythagorii-
RAT A B W AGTAEY, W DER oS < ‘ schen Spekulationen der Raum und die Musik bilden.

I Hermes im Asklepios, zitiert bei: Athanasius Kircher, Musurgia universalis, Rom 1650, Bd. 2, Buch
8, Titelblatt verso.
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Differenz ist leicht definiert: Vorher ist ctwas anders als nachher. Das bedeutet,
dass nachher etwas da ist, was vorher nicht da war. Die Differenz bestehr also darin,
dass erwas Neues hinzukommt, was vorher nicht da war. Das heifit, dass es mit dem
Neuen vorher Nichrs war. Neu bedeuter mithin: Nachher ist erwas, vorher ist
nichts. In jeder Bewegung zeig sich — das ist metaphysisch trivial — stets und stin-
dig ein Anfang.

Was aber ist ein Anfang? Ein Zur-Erscheinung-Kommen. Trivialerweise ist,
was zur Erscheinung kommt, vorher nicht da. Maschinen und Theater, die erwas
zur Erscheinung bringen, haben offensichdlich in ihrem Wesen mit solchem Anfan-
gen, das heiflt akustisch und optisch zur Erscheinung bringen, zu tun.

Das Anfangen ist besonders fiir die Zahlen wesendich. Wie fangen Zahlen an?
Nach antiker arithmetischer Tradition ist es offensichilich, dass sic mit der Eins
beginnen. Jeder noch so winzige Anfang ist cin erster. Aber mit der Eins haben die
Philosophen Probleme — die hat Platon im Parmenides mit schoner Ironie darge-
stellt,2 und Plotin hart sechs Jahrhunderte spiter die Frage neu und nachhaltig for-
muliert: Wie kann das Eine erkannt werden, wenn doch alles Eines ist und diese
Ganzheit, deren Teil wir sind, sich prinzipiell jeder Erkennbarkeit entzichi?? Denn
jede Erkennbarkeit — so sein Argument — setze die Unterscheidung von Denken-
dem und Gedachtem voraus, und damit eine Differenz, die eben das Gegenteil des
Einen sei.

Hier zeigt sich ein semantisches Problem, das fiir alle Anfinge gile. Ein Anfang
markiert — wie anders — eine Differenz, nimlich zwischen dem, was vorher war und
dem, was anfingt. Wenn sich Eins von erwas unterscheider, ist offensichdlich die
Differenz anfinglich. Dann aber ist das Anfingliche nichr das Eine, denn das Eine,
sofern es sich vom Andern unterscheider, ist bereits ein Zweires und entspricht
offensichrlich nicht der Semanrik von Eins. Das gilt insofern, als Eins einmal dem
Anderen entgegengeserzt werden kann, zum andern Eins aber auch als Ganzes ge-
dacht werden muss; dann ist eines zugleich alles. Und in diesem zweiten Sinne
handelt es sich um ein Eines, das ohne Differenz ist — Schelling hat das spiter ,in-
different® genannt. Das Argument stammt von Proklos, genauer aus der
oroteinatg Beoloyn; und es ist in einem Auszug aus dieser oTOUXElWOLS, dem
Liber de Causis, dem arabischen, hebriischen und lateinischen Mittelalter sowie der
gesamren Renaissancephilosophie prisent gewesen: Es vertritt die Lehre vom
&meoiov, vom unendlichen oder unbegrenzten Einen. Das begrenzte Eine, das sich
dem andern gegeniiber sah, war dasjenige Eine, das aus dem Unbegrenzten ent-
standen war und dadurch das Unbegrenzte als sein Anderes definicrre. Damit war
mit dem Einen zagleich das Andere geworden: Mit dem definierten Einen entstand
zugleich sein Negatives — und das Ergebnis heific Differenz.

2 Platof, Parmedines 128¢—130a.

3 Plotin, Enneaden V, 4.

4 Otto Bardenhewer (Hrsg.), Die pseude-aristotelische Schrift Uber das reine Gute bekannt unter dem
Namen Liber de causis, Freiburg 1882, § 5. Dieser § 5 enwpricht dem § 20 in Proklos
OTOLYEIMOLG.
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3. Dynamik und Kontinuum

Differenz ist, im Sinne der neo-pythagoriischen Renaissancemathematik, die Ent-
stechung der Zwei aus dem unbestimmten Einen; also Zwei aus dem Apeiron der
Eins. Entstchung ist immer Dynamik, und hier handelt es sich um die grundsirz-
lichste aller Dynamiken, dass sich nimlich im Indifferenten, dem unbestimmten
Einen, das weder Sein noch Nichis ist, Differenz erzeugt. Diese Erzeugung ist blin-
de, unwiderstehliche Gewalr; und das Ergebnis der Exekution von Gewalr ist Be-
wegung, die notwendig Differenz erzeugt.

Differenz ist die Bedingung der Definition. Definition ist das, was ein Etwas al-
lererst denkbar macht. Ein ,Erwas® ist ein Wesen nach dem man ,was ist das?“
fragr. Philosophisch bedeutet das: Werden als Erzeugen von Differenz ist zugleich
zur Erscheinung Kommen von Wesen. Wesen sind definierte Formen, die als sie
selbst identifizierbar und deshalb irreduzibel sind, sei es als Typus, sei es als Indivi-
duum.

Im metaphysischen Theater spielt die Zahl eine Hauprrolle, weil Theater ,Zur-
Erscheinung-Bringen® und Theorie ,,Anschauung und ,.Prozession” bedeuten: Die
Zahlen, allen voran Eins und Zwei sind der geistige Motor des Universums und
das, was hinter aller Erscheinung ist. Zahlen bilden den Motor der Weltmaschine.

Dieser ewige Beweger arbeiter kontinuierlich, er erzeugt die Differenz durch
stindige Emanarion aus dem unbestimmecn Einen. Sein Wirken ist kontinuierlich;
nur diese Kontinuitit sichert die Existenz der Wesen. Die Kontinuitit ist dieselbe
wie in der Zahlentheorie: Das Apeiron rcilt sich und macht sich different. Dadurch
ist das Eine und das Andere unterscheidbar. So entsteht die urspriingliche Tren-
nung. Aber es ist cine Trennung von Gleichen: Das eine wie das andere sind Diffe-
renzen desselben. Im Prozess der anfinglichen Trennung zeige sich bereits der Cha-
rakeer des Kontinuums: Der Prozess ist an jeder Stelle diskrer: Er ist konstituiert
durch die urspriingliche Trennung von Eins und Zwei. Er ist kontinuierlich: Ex
vollzieht sich unauthérlich als begriffliche Stabilisierung eben dieses Prozesses des
Different-Werdens; Eins und Zwei bleiben stets getrennt. Er ist homogen: Es bleibt
ein Prozess, denn das eine und das andere, das sich im Prozess des Werdens zeigte,
war doch Teil desselben: Eins und Zwei sind Zahlen derselben Zahlenreihe. So
wird der Verlust der urspriinglichen indifferenten Einheit in der differenzierten
Einheit — mindestens als Abschein — zuriickgewonnen.

4. Die Dialektik des Raumes

Dic urspriingliche Trennung in Eins und Zwei kann vielfiltig gedeuter werden; sie
muss verstanden werden als der Prozess, in dem etwas zur Erscheinung kommt. Da
es sich bei der urspriinglichen Trennung um erste Unterscheidungen handelt, geht
es auch darum, dass hier erstmals Raum zur Erscheinung kommt; ohne Raum ist
Erscheinung, welcher Art auch immer, undenkbar. Denn beim Zur-Erscheinung-
Kommen wirkt die Dialektik von Sein und Schein: Nur im Wider-Schein kann das
undenkbare Indefinite denkbar werden; es verliert dabei zugleich seinen Charakrer
als Indefinites und spaltet sich in das, was es vor dem Anfang war, nimlich das
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Unbekannte, und seinen Schein, den Abglanz, der als Sichtbares das Unsichebare
definiert.

Wie muss man sich dieses urspriingliche Werden des Raumes vorstellen? Zu-
nichst als definierte Differenz von vergangenem Indefiniten und Schein; mit dem
Schein bildet sich die Differenz zum Indefiniten sozusagen als die Auflenseite des
Inneren, das sich hinter dem Schein verbirgt. Von diesem Inneren kann man nichts
sagen, als dass es die Innenseite des Auleren ist. Mit dieser Fassung von ,innen®
und ,auflen® ist aber irreduzibel Riumlichkeir konstituiert.

Jetze trite die Dialektik des Punktes in Kraft. Was das ,Innen” des AuReren ist,
kann man bei der Armut der Bestimmungen von ,Eins-Anders® sowie ,lnnen-
AuRen® noch nicht sagen. Man kann sagen, das .,Innen*“ sei das Andere des im Pro-
zess sich zeigenden Raumes, der durch Trennung encsteht und deshalb durch
Trennung definiert ist.

Es geht dem Raum wie den Zahlen: Beide sind kontinuierlich. Das bedeuter,
sie sind an jeder Stelle diskret und homogen. Aber diesemn Begriff der Kontinuitit
des Raumes, der sich im Prozess der Differenz konstituiert, widerspricht — und ent-
spricht — der Punkt. Der Punkr ist die anfingliche Bestimmung des Unbestimmren.
Mit dem Punkr wird Raum konstituiert, denn jeder Punke bestimmt einen Ort.

Man kann die Figur der Erzeugung des Scheins als die Selbstdefinition des un-
bestimmten Einen begreifen; diese Erzeugung ist zugleich cine EntiuRerung, Auch
der Punke kann als EnciuBerung und Selbstdefinidion des unbestimmten Einen in
seine Bestimmung begriffen werden. Wender man die Figur der urspriinglichen
EntiuBerung nun auf den Punkr selbst an, der keine Teile hat“, dann ist die Ent-
duBerung des Punkres in einen anderen die Erzeugung der ,Di“-mension. Denn
mit einem Punke, der von einem andern unterscheidbar ist, crweist sich eine Diffe-
renz, die notwendig ein Maf hat; nimlich die Zwei. Diese Unterscheidung ermog-
licht den Raum. Die Unterscheidung zwischen Eins und Zwei konstitutiert als
Differenz von ,innen® und ,auflen sowie als Verbindung von Punkten irreduzibel
Riumlichkeic. Raum ist das Kontinuum des Differenten, er zeige sich irreduzibel
ausgedehnt und iber alle idealistische Deduktion hinaus als real.

5. Harmonie

Harmonie ist die Einheit des Verschiedenen; Gopottew heifle fiigen. Rein logisch
gesehen unterscheider sich Harmonie nicht von Differenz. Aber mit der Semantik
von Harmonie zeigt sich etwas anderes: Harmonie ist sozusagen die positive Sicht
auf die Differenz, der positive Aspekt der Differenz. Und: Harmonie bedeutet
zugleich Ordnung — nimlich die Differenz, die sich als Harmonie zcigt. Nach die-
ser Definition ist Unordnung von Ordnung dadurch unterscheidbar, dass Ordnung
positiv und Unordnung negativ geschen wird. Fiir die Semantik der Ordnung, die
ja positiv konnotiert ist, serzt das aber voraus, dass es etwas gebe, was sich von ,,Na-
tur aus® zusammenfiigt und eine ,natiirliche* Ordnung ergibt. Diese Ordnung
heiRe Kosmos. Mit dem Begriff Kosmos sind Schénheit und Harmonie verbunden;
fiir die natiirliche Harmonie steht akustisch die Obertonrcihe, die stets mitschwingt
und mitgehért wird.

i
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Kosmos ist mehr als nur dic Einheit des Verschiedenen. In ihm erweist sich
Harmonie als der schéne Schein, der von dieser Ordnung ausgeht. Dieser Schein,
diese Harmonie, ist nicht die numerische Ordnung, sondern eben ihr schéner
Schein, und der ist eine dsthetische Erfahrung. Auch diese Erfahrung des Astheti-
schen ist selbst irreduzibel.

Theologisch handelt es sich bei natiirlichen Harmonie, beim Naturschénen,
um die Aura des unbegrenzten Einen, in dem alle Macht beieinander ist, weil es aus
dem schlechthinnigen ,possest” (Nikolaus von Kues) srammt. Es zeigt sich als un-
fasstiche Schonheit; wie denn das Schéne eben begrifflich nicht zu fassen ist. In
diesem Sinne sind Kosmos und Harmonie mehr als nur Zahlenverhilenisse; sie sind

der schéne, oft zugleich schreckliche Schein des undefinierten, allmichtigen, ge-
heimnisvollen Einen.

6. Die Potenz der Zahl

Differenz ist Voraussetzung der Harmonie ebenso wie der Zahl. Das ist zunichst
wieder ziemlich trivial. Aber wenn man sich daran erinnerr, dass Leibniz in seinem
Neujahrsbrief an den Herzog von Braunschweig im Jahre 1700 klarstellte, dass alle
Zahlen bindr, nimlich mit 0 und 1 zu schreiben seien, dass damit die Schépfung
aus dem Nichts und die Ordnung der Welt insgesamr symbolisiert werden kénne
(daran hingt unsere heutige Computerrechnung), dann ist die Banalitit zumindest
sehr fruchtbar geworden. Und sie ist zentral fiir die begriffliche und mathematische
Bestimmung der Harmonie.

Fiir die Pythagoriier und die pythagoriische Interpretation der Zahl in der Re-
naissance (und der Spitantike) ist die Vier von entscheidender Bedeutung. Sie hat
eine ganze Anzahl von zahlensymbolische Bedeutungen. Einmal ist sie die Verdop-
pelung der Differenzzahl Zwei mit sich selbst. Die Fahigkeit der Multiplikation mit
dem eigenen Zahlenwert — dem Wesen — heifft Potenz. Nur Differenzen, die We-
sen definieren kénnen, erzeugen auch Potenzen. So crgibe sich die Reihenfolge des
durch Zahlen bestimmten Prozesses: Zuerst die Differenz, dann die Potenz. Die
bestimmte Eins kommt aus eigener Kraft bekanntlich niche iiber sich hinaus: ,Eins
ist eins und war schon eins und wird es immer bleiben.” Die Kraft der Fruchtbar-
keit, das meint Potenz, kommt nur aus der Differenz.

Deshalb zeigt sich in der Vier die Zeugungskraft der Zwei. Zugleich ist die Vier
die Zahl, die iiber die mathemartische Harmonie der Drei hinausgeht, in der die
Einheit von Anfang und Differenz symbolisiert war und theologisch mir vollkom-
mener Selbstgeniigsamkeit mit der Trinitit gekoppele ist. Die Vier ist theologisch
die Zahl, die die Fiille der gorelichen Herrlichkeit tiber den reinen inneren Selbst-
bezug des Trinitarischen hinaus darstellt; sie ist die Zahl der gottlichen Sophia, die
Zahl der gortichen definitorischen und schépferischen Kraft. Sie zeigt, dass die
Bewegung Gottes nicht nur in seinem Selbstbezug besteht, sondern iiber ihn hin-
ausreicht. Wenn man so will, ist die Vier die Schauscite des Gieelichen; und die
Trinidt ist dann die innere Bewegung, die den gottlichen Glanz in der Vier offen-
bar macht. Zugleich zeigt sich in der Vier die Potenz zur 10; zusammengezihlt
ergeben 1, 2, 3, 4 nimlich 10; daraus kann man dann das Dezimalsystem ableiten.
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7. Zahlentone

Von Pythagoras wird die Erfindung der Verhiltnisbestimmung der Tone auf dem
Monochord berichtet; die Philologen sind sich dariiber einig, dass es sich um spite,
ungesicherte Zuschreibungen handelt. Am Monochord kénnen jedenfalls theore-
tisch-mathematisch die Harmonien bestimmt werden. Entscheidend fiir die pytha-
gordische Musiktheorie sind die mathemarischen Bestimmungen der Okrave, der
Quinte und der Quarte. Fiir die Erzeugung der Oktave wird die Saite halbiert. Die
Quinte wird gemifl dem arithmetischen Mittel erzeugu: (A+B):2. 3:2 betrigt also
das Verhiltnis des oberen zum unteren Saitenteil. Also wird die Quinte auf einer
Saite erzeugt, die %3 des gesamten Saitenlinge ausmachr.

Die Quarte wird nach dem harmonischen Mittel oder dem goldenen Schnitt
erzeugt: 2x(AxB):(A+B). Dem entspricht das Verhilenis 4:3. Im Bezug auf die ganze
Saitenlinge nimmt die Quarte also % der Gesamt-Saitenlinge ein.

Die Pointe dieses harmonischen Pythagoriismus ist nun, dass man diese Rech-
nung, die Quinte und Quarte erzeugt, allein mic den Zahlen 1 und 2 ausfiihren
kann: So erzeugt die Differenz, die Zwei, die Harmonie, und zwar mit den iibli-
chen, einfachen Rechenarren.

Damit beweist man — so die Pythagorier — dass die Musik der akustische
Schein der arithmetischen Differenz ist.

Dass die Teilung der Saite im Verhilenis 1:2 die Oktave erzeugr, ist die Repri-
sentanz des elementarsten Teilungsverhiltnisses; es ist die Differenz oder Negarion
schlechthin. Man kann mathematisch die Harmonielehre auf 1 und 2 aufbauen:

Okrave: 1:2 (dindowv dud Taomdv 0eddV cvppwvic)

Quinte: (1+2):2 = 3:2 (arithmetisches Mittel) Diapente

Quarte: 2x(1x2):(1+2) = 4:3 (harmonisches Mittel oder Goldener Schnitr)
Diatesseron

Die Zahlen, die sich in dieser Rechnung ergeben, sind 1, 2, 3 und 4. Der Terractys,
der Vierer, bildet ohnenhin das Zéntralgeriist der pythagoriischen Zahlentheorie.
~ Die Logik der okravierten Tonleiter besteht darin, dass die Differenz zwischen
der Quinte und der Quarte cin Ganztonschritt ist, der dic achtténige Tonleiter
(nach der pythagoriischen Theorie) definiert. Die Differenzen zwischen Terz und
Quarten sowie zwischen Septime und Oktave entsprechen diesem Abstand nichg;
dort wird je ein Halbtonschrite angeserzt.’
Aus diesen Gedankengingen haben die Pythagorier den Schluss gezogen, dass
die Musik ein mathematisches Phinomen sei. In der Musik zeige sich akustisch,

5 Griechisch. Aglupa, Rest = die Differenz zwischen 7:8 (245:280) und 243:256. Fiir unseren
Zusammenhang ist dicsc Frage nicht sehr wicheig, ebensowenig, dass es anscheinend allein die
Oktave ist, die in allen bekannten Tonfolgen feststehe, dass aber sonsc Pentatonik, Hexatonik,
Heptratonik auch mit Aquidistanzen méglich sind. Wichrig fiir dic pythagoriische Theorie ist al-
lein, dass die reinen Intervalle Quinte und Quarte sowie Okrave von der Zahlentheorie der reinen
Differenz, nimlich 1 und 2 abgeleiter werden.
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was sich inncrlich als geistiger, nimlich zahlenhafter Prozess vollziehe und sich nur
fiirs Ohr versinnliche.%

8. Zabhl, Zeit, Wirklichkeit

Die reine Zahlentheorie ist im geistigen Bereich beheimatet, in dem, der sozusagen
die erste ,Erscheinungsform* des unsagbaren, unbestimmbaren ersten Einen ist, im
Bereich, der sich durch die Differenz zum unfasslich Einen als dessen fasslicher,
nimiich definierbarer Schein zeigte. Die Zahlen bilden die elementare Ordnung,
die die ersten Formen aller Begrifflichkeit und, ontologisch gesehen, allen fasslichen
idealen Seins, das ist des Geistes, ausmacht.

Erst anschlielend zeigen sich andere Ordnungen, die im Konfinium von Geist
und Sinnlichkeit liegen, nimlich im Bereich der idealen Sinnlichkeit, das heif¢ im
idealen geometrischen Raum und in der ,reinen® Zeit.

Zahlen haben viel mit Zeit gemeinsam; die Zahlenfolge ist sozusagen die Logik
der Zeit, deshalb kann man sagen, dass ,Zihlen” und ,Erzihlen® die Zeit in ihrer
Folge abbildet.

Aristoteles hat Zeit als ,Maff der Bewegung" beschrieben.” Diese Definition ist
passender als die Leibnizens, der die Zeit als ,,Ordnung der Folge" fasste.® Zeit ist
real ausgedehnt, sie ist nicht auf Folge reduzierbar, sondern sie ist mehr. Zwar ist
Zeit ohne Folge nicht denkbar; aber es gibt logische Folgen, die nichr zeitliche sind,
wie z. B. die Folge der natiirlichen Zahlen.

Fiir unseren Zusammenhang von Theater, Musik und Harmonie ist Zeit in
drei Beziehungen wichtig:

a) Zeit zeige sich in der regelmiifigen Wiederkehr desselben Momentes als eine
real, nicht nur ideal ausgedehnte Folge: Das Indiz dafiir ist der Rhythmus.

b) In der Zeit zeigt sich eine Folge von Ténen, die sich als ein Ganzes darstellt:
Das ist eine Melodie. Diese Melodie kann in sich zuriickkehren und dadurch
einen unabschliefbaren Charakter haben. Das vollzieht sich z. B. im Kanon;
hier verbinden sich ein melodisches und ein regelmifig wiederkehrendes
rhythmisch-mnemonisches Moment. Eine Melodie mit Anfang und Abschluss
hat den Charakeer eines Ganzen im platonisch-aristotelischen Sinne: Sie hat ei-
nen Anfang, eine Mitte, ein Ende. Ob man Melodien ,erzihlt", ist unklar, je-
denfalls werden sie mit rhetorischen Figuren und Tropen analogisiert. Es gibt
Fragemotive, Seufzer, Dialoge etc.

6 Esist lange erwicsen, dass diese mathematische Musik die Berechnung einer Tonfolge ist, die aus

unbekannten Griinden ungefihr den ersten 10 Ténen der physikalisch messbaren Obertonreihe
enespricht. Die Ubereinstimmung ist allerdings niche prizise. Fiir die temperierte Stimmung gilt:
Die 12 Quinten des Quintenzirkels, die wieder zum C fiihren sollen, tun das nicht genau. Um die
Differenzen auszugleichen, die zwischen den als absolure Mafistibe gelienden Okraven und den
anderen Intervallen auftauchen, werden die Unsauberkeiten der Obertonreihe ,temperiert”, also
angeglichen.

7 Aristoteles, Physik IV, 11, 219b.
8  Goufried Wilhelm Leibniz, Brief an de Volder, in: Philosophische Schrifien (Hrsg. Carl Immanuel

Gerhardt), Bd. 11, Berlin 1879, Nachdruck Hildesheim 1965, S. 269.
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¢) Die Zeir ist grofie Realisierungsinstanz. Zahlen und Harmonie kénnen durch-
aus auch als potentielle Zeit gesehen werden: Zahlen sind eine logische Folge;
eine Partitur ist nur potentielle Musik und im Prinzip gleichzeitig, denn es ist
in ihr alles zugleich — das ist nebeneinander, also rdumlich — vercint. Das per-
formative Moment von Musik und von Handlungen ist die Realisierung in der
Zcit. Erst Zeit macht Musik hérbar, nur zeitlich ist Musik sinnlich erfahrbar,
Handlungen sind nur als zeidiche wirklich. Zeir ist, wie Raum, eine irreduzible
Erfahrung; Zeit ist nicht Folge, sie zeigt sich immer als etwas Empirisches, zur
logischen, nur méglichen Folge Hinzukommendes. Zeit ist das Moment der
Verwirklichung des Méglichen; das Complementum possibilitatis.

9. Raum und Zahl: die platonischen Kérper

Das Verhiltnis von Raum und Zahl ist vor allem das der Dimensionen. Dimensio-
nen sind Zwei-Mafle. Hier zeigt sich das elementare Moment der Differenz schon
in der Etymologie des Worts.

Seit dem platonischen Timaios ist die ,Kraft* der Zahl Vier bekannt, die drei
Dimensionen zu bestimmen. Wenn man — wie im Pythagordismus iiblich — die
Eins als Punkr schreibt, dann bestimmrt der zweite Punkt die erste Dimension,
nimlich eine Linie. Der dritte Punkt bestimmt die zweite Dimension: Drei Punkee
definieren ein Dreieck. Mit dem vierten Punkt kann man den Raum bestimmen:
die Pyramide. Mit der Vier ist die riumliche Welt erschlossen. Die Vier bestimmt
die drei Dimensionen der euklidischen Geometrie.

Die Pyramide ist cin Kérper mit vier gleichen Seiten, ein Tetraeder. Von den
gleichseitigen Korpern ist sie der elementarste. Es gibrt fiinf regulire Polyeder, die so
genannten ,platonischen Kérper®, welche nach den gleichseirigen Flichen ihrer
Oberfliche gezihlc werden: Tetraeder = Pyramide, Hexader = Wiirfel, Okraeder,
Dodeckaeder, Ikosaeder (20-Seiter).

Diese Kérper sind wiederum Ausdruck der geometrischen Zahlenhaftigkeit des
Universums; sie sind die elementare Ordnung des euklidischen Raumes. Die ,pla-
tonischen® Kérper bilden die Mikro- und die Makrostruktur des Universums: Fiir
Platon sind damit die fiinf Elemente charakterisiert: Ather, Element des Himmels —
Dodekaeder, Feuer — Tetraeder, Luft — Okraeder, Erde — Hexaeder/Wiirfel und
schliefflich Wasser — Ikosaeder. Es sind sozusagen die symbolischen Molekiile, aus
denen die Welt zusammengesetzt ist.

Kepler hat sich im Mysterium Cosmographicum lange damit abgequilt, die fiinf
platonischen Karper als das Maf des Planetensystems zu fassen: Er konstruierte um
die ineinander geschachtelten platonischen Kérper Kugeln, die deren Ecken beriihr-
ten. Die Sphiren, die so entstanden, sollten den Proportionen der Planetensphiren
enwsprechen. Die Riume zwischen den Planetensphiren wurden als durch die pla-
tonischen Kérper geordnet gedacht: Zwischen Saturn und Jupiter regierte der Wiir-
fel, zwischen Jupiter und Mars das Tetracder. Zwischen Mars und Erde herrschte
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das Dodekaeder, zwischen Erde und Venus das Ikosaeder, zwischen Venus und
Merkur das Oktaeder.?

Nimmt man diese Idealvorstellung der Proportionen, stellt man sich dabei
zugleich vor, dass die Planeten eine Bewegung vollfithren und verbindet diese Be-
wegung mit der notwendigen Zahlenférmigkeir der Harmonievorstellungen, dann
kann man gar nicht anders, als hier eine Weltharmonie zu konstatieren. Kepler
bedient dabei im Prinzip die pythagoriische Figur der Weltharmonik. Er beschreibt
die Ordnung der Welt nicht mehr mit der Okrave in acht Sphiiren (sieben Planeten
und eine Fixsternsphire). Die Prolemiische Kosmologie hatte eine wunderbare
Analogie zur pythagoriischen Tonleiter: Mond, Merkur, Venus, Sonne, Jupiter,
Mars, Saturn entsprachen den sicben Tonen der Tonleiter; die Sonne stand zwi-
schen zwei Quarten in der Mitte; der achte Ton war der Fixsternhimmel, der fiir
die Oktave stand. Kepler muss mit dem kopernikanischen Sonnensystem rechnen.
Dann hat er nur noch sechs Planetensphiren mir fiinf Zwischenrdumen zur Verfi-
gung. Deshalb nimme er die fiinf platonischen Kérper, um das Harmoniedefizit
auszugleichen, das durch den Kopernikanismus in der Welt entstanden war.

10. Licht und Schall als Materie von Theater und Musik

Bislang sind nur die Formen, das heifft die geistigen Strukeuren entwickelt; und
wenn man irgendwie etwas ,idealistisch® nennen wollte, dann gewiss diese rein
mathemarischen Konstruktionen. Noch hért und sieht man gar nichts. Es fehle
noch das Material, das den Strukturen sinnliche Valenz verleiht. Das, was den
Raum marerialiter oprtisch erschliefi, ist das Licht, was ihn akustisch erschlieft, der
Schall. Fiir beides, fiir die Entstehung des Lichts und des Schalls, stehen spekulative
Muster zur Verfiigung:

a) Licht

Die Entstehung des Lichts ist vorstellbar als platzender, leuchtender Punkt, mit
dem sich der reine Raum als hell oder dunkel qualifiziert. Dabei ist das Lichr als
Glanz und Gloria Gottes beschrieben; dieser lichte Glanz Gottes duflert sich in der
Gloriole seiner Sophia. Deshalb ist der Machespruch ,,Es werde Licht“ die Offenba-
rung der gorlichen Herrlichkeit in seinem Abglanz, der auch materiell interpretiere
werden kann. Liche ist keine ,grobe” Materie, sondern darf nur als idtherisch und als
erster duflerer Reprisentant des Geistigen, aber schon ,feinmateriell*, begriffen
werden. Dieses Licht ist, wie Schelling behauprer, die ,zarteste Leiblichkeit”.

Die interne optische Ordnung des Lichts sind die Farben. Dass es sich dabei
um himmlische Erscheinungen handelt, die aus der Natur des Lichts kommen,
beweisen der Regenbogen und die Kristalle. An den Farben des Regenbogens, die
mit Kristallen erzeugt werden kénnen, wird die himmlische Entstehung der Farben
exemplifiziert. Das Licht ist sozusagen das Pleroma der Farben und die Erscheinung

9 Johannes Kepler, Harmonices mundi, Linz 1619, Neuausgabe Miinchen 1990 (Gesammelte Werke,
Bd. 6).
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selbst. Wie sollte Licht ohne Schein gedacht werden? Der Schein des Einen enthilc
die Fiille aller Farben.

Im Licht differenziert sich optisch das unbestimmre Eine, denn mit dem Licht
gibt es eine Trennung von dunkel und hell. Die unbestimmee Einheit war auch im
Bezug auf die Pridikate hell und dunkel indifferent, sie ist mit dem Licht, das das
Dunkel definierte, vergangen.

b) Schall

Das Material der Téne und ihrer Ordnungen ist der Schall. Der Schall ist die akusti-
sche ErschlieBung des Raumes, ohne Schall ist die schénste Proportionalitit und
Harmonie nicht hérbar. Auch hier spielen wieder theologische Muster eine Rolle:
Indem Gott sprach und es ward, schuf sich die géttliche Stimme den Raum, in der sie
erschallte. Denn vorher gab es ja keinen Raum. Dieser Schall Gottes ist die akusti-
sche Anwesenheit Gottes im Raum, die Horbarkeit seiner Allmacht. Die Stimme
des Kosmokrators, weifl der Prophet Daniel und mit ihm die Johannesapokalypse,
dréhnt wie ein Wasserfall. Die Reprisentanz dieser gitdichen Stimme, die ungeord-
net als Zorn im Raum horbar ist, ist der Gewitterdonner des himmlischen Theaters.

Wie das Licht das optische Pleroma des Raumes ist, aus dem alle Farben sich
ableiten, so ist der Schall das akustische Pleroma des Raumes: Alle Téne sind ge-
ordnete Momente des Schalls.

Mit dem Schall wird auch die Stille definierbar; im Indifferenten gab es weder
Schall noch Stille. Im Schall kommt das Akustische zur Erscheinung; der Schall ist
die akustische Erscheinungsform des indifferenten Ersten, das sich in Schall und
Stille differenziert.

11. Realitit des Scheins

Mit dem Licht und dem Schall wird die geistige Potentialitit real. Licht/Farbe,
Schall/Ton sind die Materialien' der optischen und akustischen Performation. Die
Proportion wird sichtbar und hérbar. Die reine Potentialitic dessen, was die Har-
monie als Geistiges ausmacht, wird sinnlich erfahrbar und damit real. Diese Reali-
sierung ist fiir jedes Theater, zumal fiir das kosmisch-musikalische, ein wesentliches
Element. Fiir das Theater gilt: Ohne Licht, in dem sich Helligkeit, Dunkel und
Farbe zeigen, bleibt der Raum verborgen. Fiir Musik gilt: Ohne Schall bleibt alle
Ordnung, sei sie'melodisch oder harmonisch, nur Partitur, damit nur ein Verspre-
chen auf Realisierung. Ohne Licht und Farben und Schall bleibt alles nur méglich,
nur Begriff. Erst die Erscheinung mache die geistige Ordnung, die aus Bewegung
entsteht und sich in Bewegung erhilt, wirklich. Hier witke die Dialektik des Scheins:
Das Mégliche wird erst real, wenn es zum Schein wird.

In diesem Sinne verspriche cin Text die Verwirklichung; eine Uhr zeigt die Zeit
nur an, wenn sie einen Zeiger hat; das Uhrwerk mag so gut laufen wie es will. Das
Textbuch verspricht die Theaterauffithrung, die Partitur verspricht die Realitit der
Musik, die Orgel verspricht im Prospekr optisch das, was akustisch erscheinen wird.
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12. Dramen und Personen

Real wird alles durch die Zeit; durch die Performation. Manches realisiert sich
selbst, auch in der Musik. Aber das Theater braucht Akteure. Das gilt fiirs Weltthe-
ater, das gilt fiir die Reprisentanz dieses Welctheaters auf der Kunstbiihne, Was
stellen die Akteure dar? Wirken sie iiberhaupt mit oder spielen sie nur das Werden
nach und erfahren das Vergehen am eigenen Leibe?

Sie handeln oder spielen doch, als ob sie frei handelten. Und das unterscheidet
ihr Tun von dem Emantionsgeschehen, vom personenlosen, kosmischen Zus-
Erscheinung-Kommen. Indem Personen handeln oder das Handeln auch nur spie-
len, werden Geschichten prisentiert, die mit Sinn spielen. Nur in Geschichten gibt
es Sinn. Denn jede Handlung geht auf ein Ziel, dieses Ziel ist der Sinn der Hand-
lung. Er kann verfehlt oder verweigert werden, aber er ist mit von der Partie. Weil
es Sinn gibr, gibt es Dramen. Der Kosmos wird nur durch die Dramen sinnvoll, die
zwischen den Handelnden stattfinden, die seine michtige Ordnung als Kulisse und
Material benutzen kénnen. Das Welttheater hat einen Sinn nur im Bezug auf die
Akteure, die in ihm handeln und spielen.

Der Kosmos hat seine Zeit, in der er sich selbst ewig verwirklicht. Die Ge-
schichren sind die Handlungen, fiir die der Kosmos nur Hintergrund und Kulisse
ist. Auf dieser Biihne spielen die heilsgeschichtlichen Dramen zwischen Gott und
den Menschen, hier ist der privilegierte Ort auch der profanen Tragédien und Ko-
médien der Menschen. Das pythagoriische kosmische Musiktheater bietet die me-
taphysischen Bedingungen, damit auf ihm gespielt werde. Aber es sind Personen,
die diese Dramen spielen und leben, keine Zahlen.



