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Reinhold-Schneider-Preis
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Laudatio Hans Zender anlaflich der Verleihung des Reinhold-Schneider-
Preises der Stadt Freiburg i. Br. an Edith Picht-Axenfeld am 3. Februar 2000
im Kaisersaal des Historischen Kaufhauses Freiburg

Edith Picht-Axenfeld wird mit dem Rein-
hold-Schneider Preis ausgezeichnet: zum zwei-
ten Mal innerhalb der letzten Jahre geht dieser
Preis an eine bedeutende Frau, deren Lebens-
werk die Interpretation von Kunst ist. Wurde
1995 Swetlana Geier fiir ihre Ubersetzungs-
arbeit aus dem Russischen geehrt, so feiern wir
heute eine Dolmetscherin der Musik - und es
mag erlaubt sein, zu Beginn dieser Lobrede
etwas ausfiihrlicher iiber die Kunst der Uber-
setzung nachzudenken.

Auch musikalische Interpretation ist eine
Ubersetzungsarbeit, und zwar in mehrfacher
Hinsicht. In unserer Musikkultur, die seit ca.
1000 Jahren eine schriftliche Kultur ist, hat der
Interpret zundchst die Aufgabe, die stummen
Zeichen des Notentextes in lebendigen Klang
zu verwandeln. Er muf8 die in der Schrift zu
verrdumlichten Zeichen erstarrte Musik in flie-
Rende Zeit zuriickverwandeln. Dieser Vorgang
ist kein Lesevorgang, wie wir ihn etwa heute bei
unseren technischen Geriten kennen; der Not-
entext ist keine 1:1 aufzulosende Strukturbe-
schreibung des musikalischen Kunstwerks, son-
dern eine Art Aktionsanweisung fiir den Inter-
preten, verschliisselt in verschiedenen
Schichten von Symbolen. Diese Symbole miis-
sen interpretiert® werden, sie sind in einen
Raum eingeschrieben, der im wortlichen Sinne
ein Spielraum ist. Der Interpret mufd unter den
im Detail unendlich vielen Lesemoglichkeiten
wihlen, er muR Entscheidungen treffen, wie er
die Zeichen im einzelnen verstehen will.

Bei dieser Titigkeit gelangt er unvermerkt
in eine tiefere Schicht des Interpretationsvor-
gangs. Denn die Entscheidung fiir eine Lesart
des Textes ist keineswegs nur ein intellektueller
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Vorgang. Zwar ist dem Interpreten ein Maxi-
mum an Kenntnissen abzuverlangen: tiber Ent-
stehung und historische Einordnung, Quellen
und Rezeptionsgeschichte des Textes; tber
seine formale Konstruktion sowie tber seine
Stellung in der Biographie des Autors. Aber die
konkrete Entscheidung tiber das Tempo und
seine unzdahligen Nuancen, tiber die Klangfar-
ben und die genauen Lautstirkegrade ist auch
abhidngig von Temperament und Feinfiihligkeit,
von Korperbau und Lebensalter des lebendigen
Interpreten. Er muf’ seinen Geist und seinen
Korper zur Verfligung stellen, um die im Text
des Komponisten verschlossenen Energien zu
aktualisieren. Noch mehr: er muf unter
Umstidnden den Mut haben, durch seine per-
sonliche Lesart die Vorstellung vom betreffen-
den Werk zu verindern und Rezeptions-
gewohnheiten zu widersprechen. Er muf3 nicht
nur sein technisches Konnen und seine Bil-
dung, sondern auch seine kreative Kraft einset-
zen, und sich dartiber im Klaren sein, daf in
letzter Konsequenz - wenigstens dann, wenn er
selber ein Meister geworden ist - seine Arbeit
auf so etwas wie eine Mitschopfung des Werkes
hinauslauft. Denn es ist keine Interpretation
denkbar, die modellhaften, sozusagen objek-
tiven Charakter hitte - auch nicht eine durch
den Autor selbst. Auch der Autor steht seinem
fertigen Text als ein Distanzierter, als ein Frem-
der gegeniiber; oder, anders ausgedriickt, der
Text wird auch fiir ihn zu einem Material, mit
dem er spielen kann.

Es gibt eine schone Anekdote von Johannes
Brahms, den ein Musikfreund nach der zweiten
Auffiihrung seines B-Dur Konzertes, mit
Brahms selbst als Solisten, fragte: ,Meister,



welches Tempo des ersten Satzes war denn jetzt
das richtige - das von gestern oder das von heu-
te, das viel schneller war?“ - Brahms konterte:
,Ja halten Sie mich denn fiir so phantasielos,
daR ich in jeder Auffithrung das gleiche Tempo
nehme!?

Die Freiheit im Umgang mit den Buchsta-
ben des Textes, die dem Interpreten aufgebuir-
det ist, kann von ihm auch mibraucht werden.
Immer wenn er willkiirlich, ohne innere Not-
wendigkeit, seine Entscheidungen trifft; wenn
er sich zum Herrn des Textes statt zu seinem
dienenden Helfer macht; wenn er Routine oder
auleren Effekt regieren laRt, mifRbraucht er
seine Freiheit und vergif3t seine Verantwortung
als treuer Mittler. Aber wo, so miissen wir jetzt
fragen, verlauft hier die Grenze zwischen Will-
kiir und schopferischer Begeisterung? Gibt es,
aufler dem personlichen kiinstlerischen Gewis-
sen, gar keine Richtschnur, an welcher der
Interpret sich selbstkritisch messen kann?

Beim Nachdenken tber diese Frage kann
der Interpret eine dritte, noch tiefer liegende
Schicht seines Metiers entdecken. Er sucht
nach einer Wahrheit, welche hoher steht als die
Art von Wahrhaftigkeit, die aus seiner Subjekti-
vitit flieRt; er sucht nach einer geschichtlichen
Instanz und begegnet zwei ,Wahrheiten“, die
keineswegs Ubereinstimmen, sondern einander
oft widersprechen: der philosophischen Asthe-
tik und dem Historismus. Der Interpret ist
durch eine zeitliche Distanz von dem Werk
getrennt, das er in die Gegenwart (bersetzt.
Zwischen seinem von dieser Gegenwart geprég-
ten Bewufltsein und der Entstehung des
Werkes liegen oft Jahrhunderte. Unweigerlich
kommt er bei seiner Frage nach einer tiberper-
sonlichen Wahrheit in ein Dilemma: soll er
danach streben, das Werk so weit wie moglich
rekonstruierend, aus dem Geist der Entste-
hungszeit heraus, zu verstehen und seine
Wiedergabe den Mafstiben der vergangenen
Zeit annahern, oder soll er im Gegenteil das alte
Werk dadurch zu verjiingen versuchen, daf er
seine Wiedergabe unserem heutigem Empfin-
den anndhert und zeigt, wie aktuell ein grof3es
Werk der Vergangenheit sein kann? - Fiir den,
der etwas tiefer schaut, kompliziert sich dieses
Dilemma noch, wenn er beobachtet, wie sich
bisweilen beide Positionen verschrinken,
indem etwa eine scheinbar historisch strenge
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Lesart ungewollt eine Tendenz der aktuellen
Asthetik spiegelt, oder, umgekehrt, ein dufer-
lich sehr unkonventioneller, ,moderner”
Umgang mit alten Texten dem Geist des Werkes
niher kommt als ein historisch orientierter.
Hier wird nun dem Interpreten sein AuRerstes
abverlangt, um diesem Engpaf zu entkommen.
Er muR tber die Grenzen der eigenen Kunst
hinausschauen, um die Grundprobleme unserer
Kultur ins Visier zu bekommen. Er entdeckt,
daR die gleichen hermeneutischen Probleme
nicht nur in den anderen Kiinsten, sondern in
der gesamten Geisteswissenschaft zu finden
sind, und daf sie um die Fundamente unserer
Kultur und damit unseres Bildes vom Men-
schen kreisen. Versucht er, die alten Werke
ganzlich an unsere heutige Mentalitit und
Ausdrucksweise anzugleichen, so kann er ihren
inhdrenten Gesetzen, dem ihnen eingeschriebe-
nen Geist, nicht gerecht werden; er relativiert
jede geschichtliche Position und behauptet eine
Gleichartigkeit, ja potentielle Gleichwertigkeit
der Kunstwerke aller Zeiten und Volker. Dage-
gen hitten sich aber die Kiinstler aller Epochen
aufs AuBerste gewehrt. Wollte der Interpret
dagegen dem Einzelwerk oder wenigstens der
Epoche, die es hervorgebracht hat, wirklich
gerecht werden, so miiRte er nicht nur die alten
Schriftzeichen historisch richtig lesen und die
alten Instrumente benutzen, er miifte nicht
nur ausschlieflich in den historisch passenden
Sélen oder Kirchen spielen, sondern er miifdte
auch die Ohren und Hirne seiner Zuhorer von
allen Erfahrungen und Erkenntnissen freima-
chen kénnen, welche uns seit der Komposition
des betreffenden Werkes zugewachsen sind;
noch mehr: er miifdte selber orthodoxer Luthe-
raner werden, wenn er Bach spielt, glithender
republikanischer Nationalist, wenn er Verdi diri-
giert oder aktiver Kommunist, wenn er Nono
auffiihrt. Denn die tiberzeitlich wirksamen gro-
en Kunstwerke beziehen ihre Kraft tatsichlich
aus solchen geistigen Grundstromungen ihrer
Epoche und keineswegs
aus einer fiktiven, nirgendwo existierenden
allgemeinen Asthetik.

Unsere Zeit bemiiht sich, so weit sie Kultur
pflegen will, geradezu verzweifelt um die Eta-
blierung einer solchen allgemeinen Asthetik;
damit in dieser Asthetik moglichst alles Platz
hat, von der Folklore bis zur Concept-Art,



erfand sie das Zauberwort ,Pluralismus“ und
versucht, im Museum, im Konzertsaal, in den
Medien, ein moglichst vielseitiges Bild aller
Epochen und Kulturen des Erdballs zu vermit-
teln. Sie tibersieht aber, dafd die Grundlage die-
ser ihrer Vermittlung ein ganz bestimmtes, ver-
gleichendes Ansehen, Anhoren, Zur-Kenntnis-
Nehmen ist, welches ausschlieRlich von unserer
Epoche, von ihrer globalen Orientierung, aber
auch von ihrer selbstherrlichen Oberflachlich-
keit geprdagt wird, und allen Intentionen der
Kunst fritherer Zeiten widerspricht. Diese Art
von Rezeption tendiert oft zu einer passiven
GenuRhaltung - wihrend der Geist jeder gro-
3en Kunst den Menschen zu geistiger Produk-
tivitdt fithren will; und eine rein genieflende
Haltung leistet keinen Widerstand gegen den
Sog der sogenannten ,Spakultur®, jener
Mischung von Infantilitdit und aufgedonnerter
,Bedeutung®, die nicht nur die europaische,
sondern jede kulturelle Tradition zum Tou-
rismus-Geschaft macht und zur austauschbaren
Unterhaltungsware degradiert.

Gegentiber einer solcher Entwicklung muf3
der heutige Interpret, wenn er sich nicht geistig
aufgeben will, neue Modelle entwickeln, und
seine eigene Rolle anders verstehen als bisher.
Er mufd sich in einem salto mortale sozusagen
vor die Differenzierungsbewegung unserer so
vielfaltigen kulturellen Tradition zurilickverset-
zen, und die grundlegenden magischen Poten-
zen seines Tuns neu erkennen: seine Produk-
tion klingender Gestalt zielt auf die direkte
Wahrnehmung des Horers; der Horer empfangt
den Aufprall des Klangs und schligt diesen Ball
in einem Akt der individuell verstehenden Neu-
produktion zuriick. In diesem Vorgang der Neu-
geburt konnen alle moglichen Gestalten aller
moglichen Zeiten erscheinen. Zimmermann
sprach von der Kugelgestalt der Zeit, in der fur
uns alle Musiken aller Zeiten und Volker gleich-
zeitig prasent sind. Mit diesem zum ersten Mal
wirklich globalen KulturbewuRtsein - sehr ver-
schieden von der ererbten abendlidndisch-euro-
zentrischen Haltung - muf jeder Interpret in
Zukunft leben. Dies bedeutet aber gerade nicht
Gleichgtiltigkeit gegentiber den verschiedenen
kulturellen Inhalten. Im gleichen Augenblick,
in dem wir verstehen, daf es keine dsthetischen
Invarianten gibt - daR es tiberhaupt keine
unverinderlichen Werte im Fluf der Geschich-
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te geben kann - erscheint jede konkrete kul-
turelle Gestalt als einmaliges Zeugnis jenes
langen Weges, den der Mensch durch seine
Geschichte hindurch zu sich selbst geht. Die-
sem zu sich selbst kommenden Menschen dient
die Arbeit jedes Interpreten, jedes Ubersetzers;
sie sorgt nicht nur fur die Kommunikation ver-
schiedensprachiger Volker und Kulturen, son-
dern auch fiir die Kommunikation von Leben-
den und Toten, fiir die Kommunikation unserer
wachen und oft kurzsichtigen Intelligenz mit
den Erfahrungen alterer Stufen der Mensch-
heit. Hier werden sogar personliche Vorlieben
oder Abneigungen unwichtig. ,Es gehort poeti-
sche Moralitit, Aufopferung der Neigung dazu,
um sich einer wahren Ubersetzung zu unterzie-
hen®, schreibt Novalis am 30. 9. 1797 an August
Wilhelm Schlegel. ,Ubersetzen ist so gut Dich-
ten, als eigene Werke zustandebringen, und
schwerer, seltener.”

Die Mittel und Wege, die der Interpret des
21. Jahrhunderts wahlt, um sich vor der Skylla
des Historismus wie der Charybdis der totalen
Relativierung zu retten, konnen nur individuell
und verschiedenartig sein. Er weif3, dafd er an
keinem Platz zu hause sein kann, den ihm die
alten Institutionen zur Verfigung stellen:
weder in der Kirche noch im Theater, weder im
Konzertsaal noch im Museum. Er ist wesentlich
unbehaust, sucht gerne nach neuen Auffiih-
rungsorten, um dort seine Zelte aufzuschlagen.
Er verschmaht aber keineswegs die alten tradi-
tionellen Rdume, um seine Kunst zu tiben; nur
mufR er dort seine Vorsichtsmafnahmen tref-
fen, um nicht miRverstanden und im
tiblichen, kommerziell zugerichteten Konsum-
brei einfach mitverdaut zu werden. Kunst ist
ihm eine stindige, nie endende Ubersetzungs-
tibung, in der Altes und Neues zusammenstim-
men mufd. So kénnen ihm Fihigkeiten zuwach-
sen, die wir bisher nur den Komponisten,
Malern und Dichtern zugeschrieben haben -
wobei wir oft (ibersahen, daf} die Arbeit eines
Autors zu einem Gutteil immer ja auch Uber-
setzung, Verarbeitung iberkommener Traditio-
nen ist - wie es Novalis am Schluf3 des erwihn-
ten Briefes lapidar sagt: ,Am Ende ist alle
Poesie Ubersetzung.*

Uberblickt man Leben und kiinstlerische
Entwicklung von Edith Picht-Axenfeld, so
wird man in ihr ein Modell des neuen Inter-



preten erkennen konnen. Es ist kein Wunder,
dafd sie in einem durchaus distanzierten Ver-
héaltnis zur Welt des heutigen music business
gelebt und gearbeitet hat - zu dem, was heute
Karriere, Marktwert, Publicity bedeuten. Es
scheint geradezu natirlich fir einen voll zum
Individuum gereiften Kiinstler, ein gewisses
MaRR an Unverdaulichkeit, oder wenigstens
von Irritation zu entwickeln in einem Musik-
betrieb, der von Amerikanismus und geist-
losem Starkult beherrscht wird. Vielleicht ist
es kein Zufall, da® Edith Picht in Japan
bekannter und beriihmter ist als in ihrem
Heimatland, denn dort ist die Ehrfurcht vor
dem Kiinstler als einem Ubermittler von Geist
noch ausgepragt.

Der Ambitus ihrer interpretatorischen
Arbeit ist extrem grof}; trotzdem lassen sich
zwei Zentren ihrer Tatigkeit benennen, durch
die sie vor allem auf ihre Zeitgenossen gewirkt
hat: die Musik der Gegenwart, und die Musik
von Johann Sebastian Bach. Edith Picht hat
immer die Vermittlung von Musik lebender
Autoren als die wichtigste Aufgabe des Inter-
preten angesehen; sie gab dieses Ethos auch an
ihre Schiiler weiter. Bis in ihr hohes Alter war
sie unersdttlich in ihrem Interesse an der Ent-
wicklung der Neuen Musik; ob als Mitwirkende
oder als Zuhorerin, immer konnte man ihr in
musica viva-Konzerten, in Urauffithrungen, in
Darmstadt, K6ln, Donaueschingen oder anders-
wo begegnen. Mit vielen Komponisten war und
ist sie personlich befreundet. Immer wieder
initiierte sie auch Ensemble-Formationen im
Dienst Neuer Musik, oder spielte zeitgenos-
sische Werke mit Duo-Partnern wie Heinz
Holliger oder Hansheinz Schneeberger. Eine
solche Haltung ist zur Ausnahme geworden in
einer Zeit, in der von der Jugendforderung bis
zu den internationalen Wettbewerben und
Agenturen eine sterile und sture Reduktion des
Repertoires auf Werke des 19.Jahrhunderts
praktiziert wird. Im Zuge dieser Entwicklung ist
fiir professionelle Pianisten die Pflege auch der
Bachschen Musik eher ein Ausnahmefall gewor-
den; man tiberldt diese Musik heute meist den
Spezialisten des Cembalo und des Clavichord.
Anders bei Edith Picht, die von allen ihren
Schiilern genaueste Kenntnis der Bachschen
Werke verlangte und selber diese Musik ihr
Leben lang sowohl auf dem Klavier wie auf
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Cembalo und Clavichord spielte, und zwar in
gleicher Vollkommenheit (die Musik der Friih-
klassik zusidtzlich noch auf dem Hammer-
klavier). Was das bedeutet, kann wohl nur der
Fachmann ganz ermessen, der aus eigener
Erfahrung weif3, wie fundamental verschieden
die Anschlagsvorginge bei den genannten
Instrumenten sind. Ich habe einmal miterlebt,
wie Edith Picht innerhalb eines einzigen Pro-
gramms zwischen Hammerklavier, Cembalo
und Clavichord hin und her wechselte, wobei
sie zum Teil die gleichen Stiicke auf verschie-
denen Instrumenten darbot. Rein artistisch
betrachtet, war das der Gipfel an Virtuositt,
den ich jemals von Interpreten der Kategorie
»Tasteninstrumente“ erlebte. Aber natiirlich
spielten sich diese Drahtseilakte in einem
auflerlich so subtilen und unspektakuldren
Bereich ab, daf3 weder Publikum noch Presse
richtig bemerkten, welches unglaubliche Kon-
nen da vor ihnen ausgebreitet wurde. Und das
war auch durchaus im Sinne von Edith Picht,
die die Relativitit der instrumentalen Mittel
gegeniiber dem Geist der Musik zeigen wollte -
und nicht die Beliebigkeit der Musik bei Ver-
gotzung von klanglicher Sensation, wie es im
heutigen Starzirkus inszeniert wird.

Fast tberfliissig ist es zu erwihnen, dafl
Edith Picht buchstéblich jede Note, die Bach
far Tasteninstrumente geschrieben hat, gespielt
hat - selbstverstindlich auswendig -, ein-
schlieBlich der Kunst der Fuge, einschlielich
aller Ensemblewerke, etwa der Violinsonaten,
die sie unvergeRlich mit Henryk Szeryng
auffiihrte, und der Flotensonaten, die sie mit
Nicolet spielte. Es mag verwunderlich klingen,
aber Bach begriindete auch eine Freundschaft
zwischen ihr und Herbert von Karajan, der sie
jahrelang zur Auffiihrung der Brandenburgi-
schen Konzerte nach Berlin holte, bei denen
der Maestro selber auf einem zweiten Cembalo
den GeneralbafSpart exekutierte.

Ein Leben lang reiste Edith Picht durch die
Welt, durch nahezu alle Linder der Erde, in
grofle und kleine Stidte, allein, mit Kollegen
und mit Orchestern. Dabei erntete sie unter
Kollegen nicht nur Bewunderung, sondern
bisweilen auch Kopfschiitteln fiir ihre eiserne
Disziplin, ihren unablissigen Flei und ihre nie
abreifende Konzentration. Auf einer Kam-
merorchester-Tournee horte ich einmal in einer



Autobahnraststatte den Konzertmeister klagen:
JJetzt mochte man hier doch gerne noch ein
biRchen bleiben und feiern, aber da sitzt Edith
schon wieder im Bus, liest Platon und macht
uns allen ein schlechtes Gewissen!“

Bach und die Moderne, die beiden zentralen
Krafte im Musikerleben von Edith Picht, was
haben sie gemeinsam? Der heutigen Durch-
schnittsmusikhorer, der durch die Emotiona-
litit und Klangsinnlichkeit des 19.Jahrhun-
derts verwohnt ist, empfindet oft die Bachsche
wie auch die bedeutende Neue Musik als
abstrakt, sprode, schwer verstdndlich. In der
Tat verlangen beide Kunstformen vom Horer
eine bestimmte Mitarbeit. Bachs Musik verlangt
ein mehrdimensionales Horen; der Komplexi-
tiatsgrad einer Bachschen Fuge ist als Horauf-
gabe kaum weniger schwierig als die Uberlage-
rungen verschiedener klanglicher Schichten
bei Messiaen, Stockhausen oder Zimmermann.
Bachs Musik ist ihrem Wesen nach kontempla-
tiv, sie trdgt den Horer nicht zu bestimmten
Hohepunkten hin, sie gliedert die Zeit nicht
durch dramatische Spannungen und Uberra-
schungen, sondern fordert durch ihre gleich-
méRig flieRende Zeitstruktur dem Horer ein
hohes Mafd an Konzentration ab. In der Neuen
Musik hat der Horer keine Chance, etwas zu
verstehen, wenn er sich nicht die Mithe macht,
den Prozefl der Sprachsuche und den Entwurf
neuer Sprachen mitzuvollziehen, der das The-
ma der Musik des nun vergangenen Jahrhun-
derts war. Jedes wesentliche Werk der Neuen
Musik verlangt vom Horer, sich auf seine indi-
viduelle geistige Welt einzustellen. Das Horen
wird zu einer Ubung, die oft wiederholt werden
muf, bis der Funke vom Werk zum Horer tiber-
springen kann, und jene geistige Lebendigkeit
entziindet, welche die unvergleichliche Frucht
dieses Prozesses ist.

Der verborgenste und tiefste Punkt der Ver-
wandschaft zwischen Bach und der Moderne
liegt aber vielleicht im Verhdltnis zum Subjekt,
zum Subjektiven. Hélt Bachs Kunst, historisch
gesehen, genau an dem Punkt inne, an dem die
Musik beginnt, die Freuden und Leiden des
individuellen Ichs darzustellen, so beginnt die
Moderne mit der manifesten Krise dieses Ich,
mit der Erforschung des Unbewuf3ten und der
Zerstorung, Aufspaltung oder Uberschreitung
jenes verniinftigen Ich, das nicht mehr Maf3stab
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und Begrenzung fiir die Ausdrucksformen der
Kunst zu sein vermag.

Zur Vermittlung solcher ichlosen Kunst
bedarf es, aufler dem wiederholten Horen, wohl
gelegentlich auch des behutsam klarenden
Wortes. Edith Picht ist diesen schwierigen
Weg ofters gegangen; unvergefllich ihr Zyklus
aller Schonbergschen Klavierwerke, den sie
als workshop-Veranstaltung im Gesprdch mit
Elmar Budde in verschiedenen Stadten darbot.
Aber auch Bach bedarf einer solchen Vermitt-
lung, wenn seine Rezeption nicht in einem heu-
te modischen kulinarischen Barock-Astheti-
zismus untergehen soll. Albert Schweitzer, bei
dem tibrigens Edith Picht in sehr jungen Jahren
Orgelunterricht hatte, hat gesagt, dafd insbe-
sondere die Kantaten in ihrer durch die Text-
beziige noch einmal dichteren Kompliziertheit
nur durch liebevolle Einfithrungen voll ver-
standlich gemacht werden kénnen. Und wenn
wir hier in Freiburg demnéichst mit einer
workshop-Reihe beginnen, welche Bach-Kanta-
ten und paradigmatische Musik der Moderne
kombiniert, so ist das eine Konzertform, die voll
und ganz aus Pichtschem Geist geboren ist und
dem Musikfreund die Anregung zu jenem iiben-
den Horen geben will, die ihm im durchschnitt-
lichen Konzertangebot meist vorenthalten wird.
Nicht um Vermittlung von Wissen geht es hier,
auch nicht um perfekte Endresultate. Die Offen-
heit des Horens soll wieder ermoglicht, und
damit dem Horer die Chance er6ffnet werden,
selber etwas zu entdecken.

Hier liegt natiirlich auch der Ubergang von
der Kunst zur Philosophie, die, um einen Satz
von Georg Picht zu zitieren, ,nicht dazu da ist
Zu sagen, was man wissen kann.“ Sie soll viel-
mehr, so Picht, ,die Grenzen unseres Wissens
sichtbar machen. Sie darf nicht bestéitigen, was
schon in Geltung steht; sie soll aufdecken, was
fragwiirdig ist.”

Es ist unmoglich, tiber Edith Picht zu spre-
chen, ohne auch tiber Georg Picht zu sprechen.
Schon das kurze Zitat zeigt, wie eng die Gei-
stesverwandschaft in der Ehe von Edith Picht
mit einem der bedeutendsten Philosophen des
vergangenen Jahrhunderts war. Es wird nicht
nur das Grundthema angeschlagen und der gro-
e Anspruch deutlich, dem sich Philosophen
und Kiinstler in dieser Zeit stellen
miissen, sondern auch der Mut zur Einsamkeit,



zum Unpopuléren, ja zum Extremen oder Skan-
daldsen sichtbar, den jeder haben muf, der die
Wahrheit aussprechen will. Der Zufall will es,
daR gerade eben die elfbindige Werkausgabe
der Vorlesungen Georg Pichts im Klett-Cotta-
Verlag mit der Veroffentlichung seines letzten
unvollendeten Werkes tiber die Zeit abgeschlos-
sen ist. Uberblickt man das Pichtsche Werk in
seiner Vielfalt, Genauigkeit, seiner Unerbittlich-
keit und seiner politischen Aktualitit - insbe-
sondere was die zentrale Bedeutung der okolo-
gischen Problematik angeht, die ein Philosoph
wie der von Picht verehrte Adorno nicht sehen
konnte oder wollte - so wundert man sich,
warum Georg Picht in der aktuellen Diskussion
immer noch nicht ins Zentrum gertiickt ist.
Betrachtet man, welche Art von Philosophie es
statt dessen in den Medien zu Schlagzeilen und
einem gewissen Bekanntheitsgrad bringt - den-
ken wir nur an die kiirzliche Debatte um die
Gentechnologie - so kann es einem angst und
bange um das Niveau unserer kulturellen
Offentlichkeit werden.

Aber eine solche dngstliche Reaktion wére
nicht im Sinne von Edith und Georg Picht; was
man von beiden lernen kann, ist Tapferkeit und
Unermiidlichkeit, ebenso wie die innere Unab-
hiangigkeit von Kategorien wie ,Erfolg“ oder
,direkte Resonanz® in der Massengesellschaft.

Woher nahm Edith Picht die Kraft fir ihre
grofRe Lebensleistung? Um hier zu antworten,
miifdte man sehr intime Schichten der Person-
lichkeit bertihren. Die private Edith Picht, das
ganze Umfeld dieser hochbedeutenden und
weitverzweigten Familie - das wiaren Themen
fiir einen Biographen. Ich muf8 mich hier mit
ganz wenigen Andeutungen begniigen.

Besucht man die Freiburger Universitats-
Augenklinik, so hdngt dort, auf der Station
»Axenfeld“ das Portrdt eines Mannes, dessen
gitige Augen die Augen Edith Pichts sind.
Unter diesen Augen wuchs sie in Freiburg auf,
zog dann zu Beginn ihrer Karriere nach Berlin,
wo sie aber als Vierteljiidin bald mit Auftritts-
verbot belegt wurde, trotz der Zuerkennung des
international renommierten Chopin-Preises.
Das erste ihrer sieben Kinder kam in Berlin zur
Welt, alle anderen in Hinterzarten, wo sich seit
Ende des Krieges die Heimstétte der Familie
befindet. Die Landschaft Reinhold Schneiders,
der Schwarzwald, war fiir Edith wie fiir Georg
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Picht sicher viel mehr als eine ,Heimat“ im
sentimentalen Sinn; sie war im Zeitalter der
extremen Ausbeutung von Natur eine Art Richt-
schnur und Mahnung, seine Friichte in Ein-
fachheit und Geduld zur Reife zu bringen. Der
alte Schwarzwilder Birklehof war aber nicht
nur Sitz der Familie und Empfangsstatte pro-
minenter Besucher; er war auch Treffpunkt
der Schiiler Edith Pichts. Wenn man die Monat
fiir Monat dort auftauchenden Scharen ihrer
Freiburger Klavierklasse erlebte, verstand man,
daR fir Edith Picht die Beziehung zu ihren
Schiilern eine eigenstindige Dimension ihres
Lebens war, weit iiber das Ubliche hinausge-
hend. Thre Fihigkeit, sich auf jeden einzelnen
Studenten nicht nur einzustellen, sondern ihn
menschlich anzunehmen, auch oft sich seiner
menschlich anzunehmen, war in der Tat ganz
auBerordentlich und begriindete viele tiber die
Studienzeit hinausreichende Freundschaften.
Diese einer vollkommenen Selbstlosigkeit ent-
springende Zuwendung zu denen, die sich ihr
anvertrauten, wurde in ihren spateren Jahren
zur Kraft einer echten Weisheit, und ist wenn
moglich noch bewundernswerter als ihre gro-
en kinstlerischen Leistungen. Wenn man
bedenkt, wie bei vielen grofen und groRten
Kiinstlern die Egozentrik einen riesigen
schwarzen Schatten tber ihre ganze Existenz
wirft, kann man nur die groBte Ehrfurcht vor
einem Dasein empfinden, in dem sich feinste
Menschlichkeit und kiinstlerische Vollendung
als nahtlose Einheit darstellen. Edith Picht
hat ihr lebenslang verehrtes Leitbild, Clara
Schumann, auf ihre ganz eigene und moderne
Weise erreicht und ist uns wie Georg Picht, ein
Prototyp jenes anderen Deutschland, anderen
Europa, das, unbeeindruckt sowohl vom
Glamour wie vom kulturellen Verfall unserer
Mediengesellschaft in niichterner Wachsamkeit
seine Verantwortung wahrnimmt als unbestech-
liche, ebenso warnende wie ermutigende
Stimme des Geistes.
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