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Vorwort und Danksagung

Die vorliegende Untersuchung wurzelt in meiner praktischen Vermittlungs-
tatigkeit als Schulmusiker und Leiter verschiedener aufierschulischer Work-
shops zur produktiven Anndherung an Neue Musik. Sie basiert wesentlich auf
dem theoretischen Wissen, das ich im Kompositionsstudium bei Prof. Mathias
Spahlinger erwerben durfte. Im padagogischen Kontext angewendet, bietet
dieses Wissen vielféltige Moglichkeiten, schopferische Prozesse mit prazisen
Reflexionen tiber Musik zu verbinden und damit auch schon bei jiingeren Schii-
lerinnen und Schiilern eine ernsthafte Auseinandersetzung mit grundlegenden
kompositionstechnischen und asthetischen Fragen anzuregen. Insbesondere
die Beschiftigung mit der Funktion unserer Wahrnehmungstatigkeit, die u.a.
von der Berliner Schule der Gestalttheorie in den 1920er Jahren erforscht wur-
de, erwies sich auch im schulischen Musikunterricht als geeignet, bestehende
Ressentiments gegeniiber Neuer Musik und abstrakter Kunst abzubauen bzw.
in Kreativitat und Neugier umzuwandeln. Da Mathias Spahlinger nicht nur we-
sentliche gedankliche Anregungen fiir die Untersuchung gegeben hat, sondern
auch weit {iber die Dauer meines Studiums bei ihm hinaus stets verlasslicher
Ansprechpartner fiir Probleme aller Art war, bin ich ihm hinsichtlich der Ent-
stehung dieser Arbeit an erster Stelle zu Dank verpflichtet.

An zweiter Stelle sei allen Schiilerinnen und Schiilern gedankt, deren Arbei-
ten mir dabei geholfen haben, das Potenzial produktiver Unterrichtsformen aus-
zuloten, und deren kritische Fragen zur Prazisierung der Darlegungen sowie
zur Optimierung der resultierenden Unterrichtsmodelle beigetragen haben. Ins-
besondere denjenigen, die iiber viele Jahre hinweg in der Arbeitsgemeinschaft
,Klangbaustelle Waldshut” mitgewirkt haben, mdchte ich fiir die lehrreichen
gemeinsamen Erfahrungen, das Engagement und die Offenheit sowie fiir die er-
lebnisreiche Zeit, die uns miteinander verbindet, danken.

Prof. Dr. Hans Schneider und Prof. Dr. Janina Klassen haben die wissen-
schaftliche Betreuung des Projekts tibernommen, meine Entwicklung iiber vie-
le Jahre hinweg stets kritisch und konstruktiv begleitet sowie der vorliegenden
Arbeit zu ihrer endgiiltigen Form verholfen, in der sie als Dissertationsschrift
zur Erlangung des Grades eines Doktors der Philosophie von der Musikhoch-
schule Freiburg angenommen wurde. Dafiir sei beiden herzlich gedankt.
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2 Vorwort und Danksagung

Der Titel der Arbeit, ,Musik als ,Medium der sich selbst erfahrenden Wahrneh-
mung'”, ist dem Schrifttum Helmut Lachenmanns entnommen!, dessen musik-
asthetische Pramissen mafgebliche Grundlage meiner padagogischen Tatig-
keit sind. Ihm sei fiir die heftigen aber anregenden Auseinandersetzungen
gedankt, die ich in den Jahren 2009 bis 2011 im Rahmen des Vermittlungspro-
jekts , Klangvisionen” des SWR Sinfonieorchesters Baden-Baden und Freiburg
beziiglich der Zielsetzungen und Methoden sowie der An- und Widerspriiche
musikbezogener Vermittlungsprojekte mit ihm hatte.?

Dass die Arbeit trotz der umfangreichen Unterrichts- und Projektarbeiten,
die mein eigentliches Tatigkeitsfeld ausmachen, fertig gestellt werden konnte,
ist vor allem der grofiziigigen Forderung des Projekts , Produktive Musikdidaktik
fiir allgemein bildende Schulen” im Rahmen des Innovations- und Qualitdtsfonds
des Ministeriums fiir Wissenschaft, Forschung und Kunst des Landes Baden-
Wiirttemberg zu verdanken, die von Prof. Dr. Mechtild Fuchs, Prof. Dr. Hans
Schneider und Prof. Dr. Georg Brunner beantragt wurde. Die freundliche Auf-
nahme am Institut fiir Musik der Padagogischen Hochschule Freiburg im Jahr
2011 hat mich dazu genétigt, ein wenig aus dem Elfenbeinturm der Neuen Mu-
sik herauszutreten, auch iiber den Tellerrand des gymnasialen Schulalltags
hinauszuschauen und den Blick auf die allgemeinen theoretischen Grundlagen
des Musiklernens zu scharfen und zu differenzieren.

Im Schuljahr 2012/13 trafen sich im Rahmen des genannten Forschungspro-
jekts regelméafiig mehrere engagierte Kolleginnen und Kollegen, um mit Prof.
Cornelius Schwehr und mir sowie Studierenden der Musikhochschule Freiburg
und der Paddagogischen Hochschule Freiburg tiber Moglichkeiten und Grenzen
der produktionsorientierten Vermittlung von Musik zu diskutieren. Fiir die
vielfaltigen Anregungen und offenen Gesprache, in denen das eigene pada-
gogische Handeln kritisch reflektiert wurde, mochte ich mich ebenso bedanken
wie fiir die wertvollen Literaturhinweise, die ich im Rahmen des Projekts von
meiner Mitarbeiterin Cosima Linke erhielt.

Christof Loser verdanke ich neben vielen gemeinsamen Neue Musik-Projek-
ten einige wichtige inhaltliche Korrekturen des Textes, die letzte griindliche
Priifung der Rechtschreibung und Zeichensetzung kurz vor Abgabe der Arbeit
haben Barbara Tiemann und Gerhard Handschick geleistet.

1 Vgl. FuSnote 7.

2 Eine transkribierte Radiodiskussion mit Helmut Lachenmann, Hans Schneider und Mat-
thias Handschick zu der Thematik findet sich unter dem Titel ,Schon schrill’ — warum zeit-
gendssische Musik bei Jugendlichen so gut ankommt in: Dartsch, Michael / Konrad, Sigrid / Rol-
le, Christian (Hrsg.): neues horen und sehen ... und vermitteln, Regensburg 2012, S. 183-196.
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Vorwort und Danksagung 3

Meiner Frau Karen Schwer sei fiir die geduldige Auseinandersetzung mit
den Themen, die mich beschaftigen, fiir zahlreiche unterrichtsmethodische
Anregungen, fiir das kritische Lesen meiner Texte und fiir das familidre Enga-
gement, das die Fertigstellung dieser Arbeit ermoglicht hat, gedankt.

Fiir die grofizligige Forderung bei der Veroffentlichung der Arbeit danke ich
schliefdlich der Hochschule fiir Musik Freiburg, insbesondere den Herausgeber-
Innen der Schriften der Hochschule fiir Musik Freiburg, Prof. Dr. Andreas Dor-
ne, Prof. Ludwig Holtmeier, Prof. Dr. Janina Klassen, Prof. Dr. Hans Schneider
und Prof. Dr. Joseph Willimann.

Daich auf verschiedenen Tagungen, Kongressen und Symposien immer wie-
der gebeten wurde, die theoretischen Grundlagen meiner produktionsorien-
tierten Unterrichtspraxis zu erlautern, sind bereits einige Texte veroffentlicht,
in denen einzelne Aspekte und Themen dieser Arbeit beriihrt werden. Dies gilt
vor allem fiir die beiden Aufsdtze, die 2009° und 2010* in den Tagungsbédnden
des Instituts fiir Neue Musik und Musikpadagogik Darmstadt erschienen sind,
sowie fiir den Artikel , Zur Niitzlichkeit der Gestalttheorie fiir die Vermittlung Neuer
Musik”?, der fiir den von Hans Schneider 2012 herausgegebenen Band , Neue
Musik vermitteln. Asthetische und methodische Fragestellungen”® verfasst wurde.
Eine umfassende, differenzierte und zusammenhadngende Darstellung der
Moglichkeiten der Vermittlung Neuer Musik unter dem Aspekt der Auflésung
und Reflexion von Gestalthaftigkeit erfolgt erstmals jedoch in dieser Veroffent-
lichung.

3 Handschick, Matthias: Experimentelle Musik aus digitalisierten Alltagsklingen, in: Hiekel, Jorn
Peter (Hrsg.): Vernetzungen. Musik im Spannungsfeld von Wissenschaft und Technik, Mainz
2009, S. 139-157.

* Handschick, Matthias: Neue Musik und moderne Architektur, in: Hiekel, Jorn Peter (Hrsg.):
Neue Musik und andere Kiinste, Mainz 2010, S. 174-194.

5 Handschick, Matthias: Zur Niitzlichkeit der Gestalttheorie fiir die Vermittlung Neuer Musik, in:
Schneider, Hans (Hrsg.): Neue Musik vermitteln. Asthetische und methodische Fragestellungen,
Hildesheim 2012, S. 49-65.

¢ Der Band dokumentiert die gleichnamige Tagung, die vom 13.-16. Mai 2010 im Rahmen des
Festivals mehrklang! freiburg an der Hochschule fiir Musik Freiburg stattgefunden hat.
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1. Einleitung

1.1 Gegenstand der Untersuchung

Die Arbeit beschaftigt sich mit der Frage, inwieweit Erkenntnisse der Gestalt-
theorie gewinnbringend fiir die Vermittlung Neuer Musik sein kénnen. Der
Titel , Musik als ,Medium der sich selbst erfahrenden Wahrnehmung’'* geht auf Hel-
mut Lachenmann zuriick” und akzentuiert einen &sthetischen Anspruch, der
als paradigmatisch fiir jene neue Musik angesehen werden kann, die sich durch
Vermeidung von traditioneller Tonalitit und metrischer Gebundenheit her-
kémmlichen Rezeptionsweisen verweigert, um die Bedingungen und Mecha-
nismen unserer Wahrnehmung selbst ins Bewusstsein zu bringen. Der Unterti-
tel , Moglichkeiten der Vermittlung Neuer Musik unter dem Aspekt der Auflosung und
Reflexion von Gestalthaftigkeit” erklart, aus welcher Perspektive das Problem der
Vermittlung Neuer Musik, die bis heute sowohl beim klassischen Konzertpu-
blikum als auch bei Schiilerinnen und Schiilern auf starke Widerstande trifft,
betrachtet werden soll. Auflerdem fiihrt der Untertitel den fiir die folgenden
Untersuchungen zentralen Begriff der Gestalthaftigkeit ein, der eine {iberge-
ordnete Wahrnehmungskategorie bezeichnet, mit Hilfe derer die wesentlichen
Unterschiede zwischen traditioneller Musik und Neuer Musik greifbar und
transparent gemacht werden konnen.

Im Verlauf meiner Unterrichtstatigkeit hat sich gezeigt, dass eine Auseinan-
dersetzung mit wahrnehmungspsychologischen Aspekten der Gestalttheorie
auf vielfdltige Weise den Zugang zu Neuer Musik und abstrakter Kunst férdern
kann: Erstens ist zu beobachten, dass die verbreiteten Abwehrreaktionen gegen-
tiber Neuer Musik und moderner Kunst bei Schiilerinnen und Schiilern® spiir-
bar nachlassen, sobald diese die Tatsache, dass sie auf einem Bild ,,nichts erken-

7 Auf eine Frage von Wilfried Gruhn antwortend, bestimmt Lachenmann Neue Musik als
»+Musik, die den abendlandischen Begriff von Kunst als reflektierter, vom Geist beherrsch-
ter Magie einldst, indem sie den Blick auf die eigene Struktur und auf die Strukturhaftigkeit
des Klingenden schlechthin zum Erlebnis der Selbsterfahrung fiir die Wahrnehmung
macht” (Lachenmann, Helmut: Vier Fragen zur Neuen Musik, in: ders.: Musik als existentielle
Erfahrung. Schriften 1966-1995, hrsg. von Josef Hausler, Wiesbaden 1996, S. 357). An anderer
Stelle heifit es: ,Indem Wahrnehmung dabei sich selbst wahrnimmt und tiber das so Er-
kannte und BewufStgemachte hinaus die eigene Kraft des Eindringens in die Wirklichkeit
und zugleich in die eigene Struktur spiirt, und so an ihre Fahigkeit erinnert wird, Unfreiheit
durch Erkennen zu {iberwinden und insoweit Freiheit zu praktizieren, wird Selbst-Erfah-
rung — provoziert durchs kreative Medium, durch den kreativen Bruch und Ausbruch — zur
Geist-Erfahrung, das heifSt zur Kunst-Erfahrung und umgekehrt” (Lachenmann, Helmut:
Zum Problem des Strukturalismus, in: ders.: a.a.O., S. 92).
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6 Einleitung

nen kénnen” bzw. die Bestandteile einer auditiven Wahrnehmungssituation
nicht zu gestalthaften Einheiten wie Melodien oder Kadenzverldaufen zusam-
menfiigen konnen, nicht mehr als eigenes Versagen empfinden, sondern als
wahrnehmungspsychologisch erklarbares Prinzip des jeweiligen Kunstwerks
erkennen. Zweitens bietet die Gestalttheorie, indem sie wesentliche Unterschiede
zwischen gegenstandlicher und abstrakter Kunst bzw. zwischen traditioneller
und Neuer Musik grundsitzlich erhellt, die Mdoglichkeit, den Unterrichts-
gegenstand sozusagen , bei den Hornern zu packen”, anstatt ihn zu verharm-
losen oder einfach auf Gewohnungseffekte zu setzen.’ Drittens benennt die Ge-
stalttheorie Kategorien, vor deren Hintergrund die Mechanismen unserer
visuellen und auditiven Wahrnehmung unmittelbar vergleichbar miteinander
werden, wodurch auch der asthetische Paradigmenwechsel, der sich mit dem

Anbruch der Moderne zeitgleich in Bildender Kunst und Musik vollzog, als zu-

sammenhdngende Entwicklung verstehbar wird. Und viertens lassen sich mit

Hilfe der Gestalttheorie die weitreichenden Konsequenzen dieses Paradigmen-

wechsels, die sowohl die Kunstwerke selbst als auch den Vorgang ihrer Rezep-

tion betreffen, aus der Struktur der Sache selbst heraus erkldaren. Dieser An-
spruch hat zur Folge, dass zunachst eine ausfiihrliche Beschéftigung mit der

Sache selbst notwendig ist, bevor iiber den Vorgang der Vermittlung von Musik

nachgedacht werden kann. Die umfangreichen Analysen konkreter Musikstii-

cke im Hinblick auf ihre Gestalthaftigkeit diirften nicht nur fiir die Musikpada-
gogik, sondern ebenso fiir die Musikwissenschaft und die Musiktheorie von

Interesse sein.

Die Untersuchungen basieren auf der Annahme, dass die Gestalttheorie ers-
tens erkenntnisférdernd ist und zweitens auf Musik angewendet werden kann.
Dementsprechend lauten die Ausgangsthesen der Arbeit:

— dass sich Kunst und Musik mit dem Anbruch der Moderne durch Abstrak-
tion und Atonalitit in Bezug auf ihre Gestalthaftigkeit massiv verandert ha-
ben,

— dass sich diese Veranderungen als Prozess der Auflosung und Reflexion von
Gestalthaftigkeit auffassen lassen,

— dass die Konsequenzen dieses dsthetischen Paradigmenwechsels so weitrei-
chend sind, dass sich auch das Wesen und der Anspruch von Kunst und Mu-

8 Vgl. dazu u.a. Zimmerschied, Dieter (Hrsg.): Perspektiven Neuer Musik, Mainz 1974, S. §;
Bégler, Hans / Nimczik, Ortwin / Schatt, Peter W.: Neue Musik vermitteln. Analysen —
Interpretationen — Unterricht, Mainz 2004, S. 9-12; Bastian, Hans Giinther: Neue Musik im
Schiilerurteil, Mainz 1980, S. 10-19.

9 Vgl. dazu Kapitel 3.1 dieser Arbeit: Uberleitung und Zwischenreflexion: Zum Problem der
Vermittlung Neuer Musik.
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Abgrenzung der Thematik 7

sik sowie die Moglichkeiten sinnvoller Rezeption grundsatzlich verandert
haben,

— und dass schlieSlich die Auseinandersetzung mit der Funktion der eigenen
Wahrnehmung in Form von theoretischen Betrachtungen, praktischen Ex-
perimenten und musikalisch-kiinstlerischen Gestaltungsiibungen ein fiir
Schiilerinnen und Schiiler spannendes Tatigkeitsfeld sein kann, das nicht nur
Erkenntnisse iiber die Mechanismen unserer Wahrnehmung mit sich bringt,
sondern auch die Bereitschaft vorbehaltlos zu horen und zu sehen sowie die
Akzeptanz gegeniiber Neuer Musik und moderner Kunst fordern kann, in-
dem sie das Verstandnis von und die Erwartungen an Kunst verandern.

Dass der Titel der Arbeit ganz allgemein von Musik spricht, wahrend der Un-
tertitel eine spezielle Auseinandersetzung mit Neuer Musik verheifst, ist keine
Unachtsamkeit, sondern beruht auf der Erfahrung, dass sich das Héren und
Erleben von Musik insgesamt verdndert, wenn man bereit ist, sich auf Neue
Musik einzulassen.

1.2 Abgrenzung der Thematik

Gemafs dem Anliegen der Untersuchung, Moglichkeiten der Vermittlung von
Musik, speziell von Neuer Musik, zu entwickeln, indem man sie als Moglich-
keit der Selbsterfahrung unserer Wahrnehmung!? auffasst, bilden die Musik-
beispiele, die ndher beleuchtet werden und anhand derer die Vermittlungsmo-
delle entwickelt werden, keinen reprasentativen Querschnitt durch die
Kompositionsgeschichte des 20. Jahrhunderts, sondern konzentrieren sich auf
diejenige Musik, die uns in besonderem Mafse zur Reflexion unserer dstheti-
schen Bediirfnisse und der eigenen Wahrnehmungstatigkeit veranlasst, indem
sie auf traditionelle Tonalitdt und Harmonik mitsamt ihren syntaktischen und
formbildenden Kréften!! verzichtet, die uns also auf unsere Horgewohnheiten
aufmerksam macht, indem sie sich ihnen verweigert, und die in dieser Weise
verstorend, aber auch erhellend und aufgrund dieser Tatsache schon sein kann.

Nach einer kurzen Betrachtung der Auflésungstendenzen traditioneller
Harmonik in spatromantischer und impressionistischer Musik aus gestalttheo-

10 Vgl. Lachenmann, Helmut: Vier Fragen zur Neuen Musik, in: ders.: Musik als existentielle
Erfahrung. Schriften 1966-1995, Hrsg. von Josef Hausler, Wiesbaden 1996, S. 357.
11 Vgl. Dahlhaus, Carl: Die Idee der absoluten Musik, Kassel 19943, S. 42ff.
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retischer Perspektive wird sich der Blick vor allem auf wahrnehmungspsycho-
logische Aspekte der zundchst frei-atonalen Musik der Wiener Schonberg-
Schule'? richten und dann den Prozess der zunehmend seriellen Organisation
von Musik verfolgen, der ebenso die Frithphase der elektronischen Musik
erfasst. Auch der Ubergang von der seriellen Musik zur Klangflichenkomposi-
tion, Mikrotonalitat und zu aleatorisch-statistischen Verfahren, deren kompo-
sitionsgeschichtliche Eigenlogik Gyorgy Ligeti 1959 in seinem Aufsatz , Wand-
lungen der musikalischen Form“'® erldutert, lassen sich unter dem Aspekt der
Auflésung und Reflexion von Gestalthaftigkeit erschliefien.

Waéhrend diese Entwicklungsphase der Neuen Musik, die noch ganzlich
Adornos ,,Annahme einer geschichtlichen Tendenz der musikalischen Mittel “14
zu folgen scheint, mit Hilfe wahrnehmungspsychologischer Analysekategorien
als zusammenhangender und in sich folgerichtiger Prozess gedeutet werden
kann, kommt es in den 1970er und 1980er Jahren zu &sthetischen Differenzen
zwischen einer damals jungen Komponistengeneration, die nach John Cages
radikaler Entgrenzung des Musikbegriffs!® das ,, Ende der Progression”1¢ ge-
kommen sah und sich unter Berufung auf postmoderne Pluralitdt wieder tradi-
tionellerer Ausdrucksmittel bediente!’, einerseits, und Vertretern der ilteren
Generation, die weiterhin auf die kritische Reflexion der gesellschaftlichen und
historischen Bedingtheit sowohl von Musik als auch unserer Wahrnehmungs-
mechanismen setzte!®, andererseits. Spatestens hier wird deutlich, dass die
These einer fortwahrenden Auflésung und Reflexion von Gestalthaftigkeit
nicht verallgemeinert werden kann, sondern an eine bestimmte &sthetische

12 Der Begriff ,, Wiener Schonberg-Schule” wird von Hans Heinrich Eggebrecht (vgl. ders.:
Musik im Abendland, Miinchen 1991, S. 794) gebraucht und bezeichnet das Gemeinte meines
Erachtens exakter als der synonym verwendete Begriff , Zweite Wiener Schule”.

13Vgl. dazu Ligeti, Gyorgi: Wandlungen der musikalischen Form, in: ders.: Gesammelte Schrif-
ten I, Basel 2007, S. 85-104.

14 Adorno, Theodor W.: Philosophie der neuen Musik, Frankfurt a.M. 1976, S. 39.

15 Vgl. dazu Metzger, Heinz-Klaus: Hat die Materie Geist? Ein Riickblick auf das musikalische
Material, in: Hiekel, Jorn Peter (Hrsg.): Sinnbildungen. Spiritualitit in der Musik heute, Mainz
2008, S. 128-138.

16 Dibelius, Ulrich: Moderne Musik nach 1945, erweiterte Neuausgabe, Miinchen 1998, S. 404.

7 Einblicke in das Selbstverstandnis dieser damals jungen Komponistengeneration gibt ein
Papier, das vermutlich 1976 von Wolfgang Rihm, Hans-Jiirgen von Bose, Detlev Miiller-
Siemens und Hans Neubahn in Darmstadt verfasst wurde. Darin wird u.a. eine ,,emotional
deutliche Musik”, ,Romantik im echten Sinne”, , Verzicht auf Subjektverleugnung jeg-
licher Art” sowie der , Verzicht auf modernistische Attitiide” proklamiert (zitiert nach
Ruthemeier, Dorothea: Antagonismus oder Konkurrenz? Zu zentralen Werkgruppen der 1980er
Jahre von Wolfgang Rihm und Mathias Spahlinger, Schliengen 2012, S. 42).

18 Eine Analyse der differierenden &dsthetischen Positionen sowie den Versuch einer Annéhe-
rung aus der Perspektive konstruktivistischen Denkens leistet Ruthemeier: ebd., S. 31-102.
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Haltung gekniipft ist, die im Zuge postmoderner Stromungen auch auf kiinst-
lerischer Ebene hinterfragt, relativiert, negiert und rehabilitiert wurde.

Gleichwohl das Verhiltnis der Postmoderne zur Moderne inzwischen weit-
gehend ausgeleuchtet ist' und es im Zuge konstruktivistischer Deutungsver-
suche auch zu Anndherungen zwischen den lange Zeit als ,,diametral“? gelten-
den asthetischen Positionen gekommen ist — Postmoderne wird heute eher als
Korrektur bzw. Reflexion der sog. klassischen Moderne denn als gegenldufige
Stromung aufgefasst* —, ist fiir die vorliegende Untersuchung im weiteren be-
sonders diejenige Musik interessant, die auch im Zeitalter der , Pluralitdt von
Wirklichkeiten und Sinnkonstruktionen”?? fiir die ,,Bewahrung des emphati-
schen Kunstbegriffs vor seiner Verharmlosung und Kommerzialisierung” ein-
tritt, indem sie Momente der ,Brechung des Vertrauten durch Bewufstma-
chung” und ,Beleuchtung seiner Struktur”? schafft. Dieser Anspruch wohnt
vor allem der Musik Helmut Lachenmanns inne, der seine Haltung als ,, dialek-
tischen Strukturalismus“?* bezeichnet, auflerdem dem Ansatz des kritischen
bzw. analytischen Komponierens, das, wie Nicolaus A. Huber anmerkt, ,nicht
einfach Musik herstellt, sondern tiber Musik Auskunft gibt“?>, sowie der Musik
Mathias Spahlingers, die durch konsequente Prozessualitdt und Bewegung
jede mogliche Ordnung ihres Materials als verdnderbar entlarvt?®.

Es handelt sich dabei um Musik, die der einst von Adorno gestellten Forde-
rung an Kunst, sie miisse , gegen das sich wenden, was ihren eigenen Begriff
ausmacht”“?” und ,,dadurch ungewif bis in die innerste Fieber hinein“?® werden,

19 Eine griindliche Auseinandersetzung mit der Postmoderne-Diskussion in der Musik fand
1991 im Rahmen eines vom Institut fiir Wertungsforschung organisierten Symposions
in Graz statt. Die Beitrdge finden sich in: Kolleritsch, Otto (Hrsg.): Wiederaneignung und
Neubestimmung. Der Fall ,, Postmoderne” in der Musik, Wien 1993.

20 Ruthemeier: a.a.O., S. 11.

2 Im Hinblick auf diese These ist folgende Abhandlung ergiebig: Danuser, Hermann: Die
Postmodernitit des John Cage, in: Kolleritsch (Hrsg.): a.a.O., S. 142-159.

22 Schmidyt, Siegfried J.: Der Kopf, die Welt, die Kunst. Konstruktivismus als Theorie und Praxis,
Wien 1992, S. 30.

2 Die drei Zitate stammen aus: Lachenmann, Helmut: Zum Problem des Strukturalismus, in:
ders.:a.a.0., S. 91.

2 Ebd., S. 83.

% Huber, Nicolaus A.: Kritisches Komponieren, in: ders.: Durchleuchtungen, Wiesbaden 2000,
S. 40.

2% Vgl. dazu Wilson, Peter Niklas: Komponieren als Zersetzen von Ordnung: der Komponist
Mathias Spahlinger, in: Neue Zeitschrift fiir Musik, Nr. 149, 1988, Heft 4, S. 18-22; Schick,
Tobias Eduard: Aufbau und Zersetzung von Ordnungen. Zu einem zentralen Aspekt im Schaffen
Mathias Spahlingers, in: Tadday, Ulrich (Hrsg.): Mathias Spahlinger, S. 31-46.

27 Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorie, Frankfurt a.M. 1970, S. 10.

2 Ebd.
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entspricht. Es ist Musik, deren Material ,, der idee nach asystematisch bis anti-
systematisch, uneinheitlich ist, mit einem wort anarchisch, herrschaftsfrei”?,
Musik, die keinerlei Sicherheit bietet, weil sie, wie Mathias Spahlinger betont,
keine Konventionen herausbildet®®, und es ist Musik, die sich die ,rationale
Durchdringung und Uberwindung des Genormten”?! zur Aufgabe gemacht
hat und deren Schonheit Helmut Lachenmann in der ,Verweigerung des
Gewohnten?? verortet.

Um deutlich zu machen, dass die Werke von Schonberg und Webern bis hin
zu denen von Lachenmann und Spahlinger sowie einigen jiingeren Komponis-
tiInnen — exemplarisch beleuchtet werden Orm Finnendahl, Hanspeter Kyburz
und Olga Neuwirth — nicht nur hinsichtlich ihres dsthetischen Anspruchs und
Selbstverstandnisses, sondern als Neue Musik im engeren Sinne auch in Bezug
auf die Schwierigkeiten ihrer Rezeption und Vermittlung gewissermafSen eine
Einheit bilden und deshalb den Gegenstand dieser Untersuchung darstellen,
werden sie in den folgenden Darlegungen als ,Neue Musik” mit grofigeschrie-
benem , N“ bezeichnet und von dem allgemeineren Phédnomen , neue Musik”,
das auch konservativere Stromungen einschlieft, unterschieden®.

1.3 Methode und Aufbau der Arbeit

Die Uberlegungen, die hier unter dem Titel ,, Musik als ,Medium der sich selbst
erfahrenden Wahrnehmung’” vorgestellt werden, verfolgen das Ziel, meine prak-
tischen Unterrichts- und Vermittlungstatigkeiten® wissenschaftlich zu fundie-

2 Spahlinger, Mathias: dies ist die zeit der konzeptiven ideologen nicht mehr, in: MusikTexte, Heft
113, 2007, S. 39.

%0 Vgl. Hechtle, Markus: 198 Fenster zu einer imaginierten Welt. Versuch iiber die elementare
Arbeit von Mathias Spahlinger in seinem Orchesterstiick , passage/paysage”, Saarbriicken 2005,
S. 107.

3l Lachenmann, Helmut: Zur Analyse Neuer Musik, in: ders.: a.a.0., S. 24.

32 Lachenmann, Helmut: Zum Problem des musikalisch Schinen heute, in: ders.: a.a.O., S. 109.

33 Zur Differenzierung der Begriffe ,neue Musik”, , Neue Musik”, , zeitgenossische Musik”,
»+Musik des 20. Jahrhunderts” usw. vgl. Blumroder, Christoph von: Neue Musik, in: Egge-
brecht, Hans Heinrich (Hrsg.): Terminologie der Musik im 20. Jahrhundert, Stuttgart 1995,
S.299-311.

3 Folgende Dokumentationen und Analysen von Vermittlungsprojekten sowie Unterrichts-
ideen zur Neuen Musik wurden verdffentlicht: Handschick, Matthias: Eine fabelwesenhafte
Musik. Eine Begegnung mit dem Ensemblestiick ,, Vampyrotheone” von Olga Neuwirth, in: Musik
& Bildung, 2014, Heft 4, S. 30-37, ders.: , Topusti” oder die Ideen gegen den Spieltrieb verteidigen,
in: Schneider, Hans (Hrsg.): Neue Musik vermitteln. Asthetische und methodische Fragestellun-
gen, Hildesheim 2012, S. 106-114; ders.: Visionen und Realititen. Schiiler-Kompositionsprojekte
zwischen Kunstanspruch und Klischeeproduktion. Eine kritische Reflexion des Schiiler-Kompo-
sitionsprojekts , Klangvisionen” mit Helmut Lachenmann, Sylvain Cambreling und dem SWR
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ren. Die Arbeit umfasst deshalb zwei Teile. Der erste Teil ist theoretischer Natur.
Er beschiftigt sich mit dem wahrnehmungspsychologischen Aspekt der Auflo-
sung und Reflexion von Gestalthaftigkeit in Neuer Musik und moderner Kunst,
wobei die allgemeinen dsthetischen Betrachtungen durch Analysen konkreter
Werkausschnitte belegt werden. Der zweite, didaktisch-methodische Teil der
Arbeit ist dagegen abduktiv veranlagt, indem er, ausgehend von den theoreti-
schen Uberlegungen im ersten Teil der Arbeit, konkrete Vermittlungsmodelle
entwickelt und darstellt, die fiir den Schulmusikunterricht geeignet sind.
Dieser Aufbau der Arbeit, der gewissermafien den Eindruck erweckt, die
Vermittlungsmodelle seien im Nachhinein aus den vorgeschalteten theore-
tischen Uberlegungen abgeleitet, wurde gewahlt, um den Gedankengang mog-
lichst stringent und den wissenschaftlichen Gepflogenheiten gemafs darzule-
gen. Tatsdchlich ist die Genese sowohl der Unterrichtsmodelle als auch der
theoretischen Durchdringung der Thematik wesentlich komplexer und eng
miteinander verwoben. Zwar war ich bei Antritt meiner Lehrtatigkeit mit den
Grundlagen der Gestalttheorie vertraut, das didaktische Potenzial, das ihr im
Hinblick auf die Vermittlung Neuer Musik innewohnt, hat sich jedoch erst in
der vertieften Beschiftigung mit bestimmten problematischen Unterrichts-
situationen gezeigt, die sich immer zu wiederholen schienen und darauf hin-
deuteten, dass die Vorbehalte der Schiilerinnen und Schiiler gegeniiber Neuer
Musik so grundsatzlicher Natur sind, dass eine umfassende Auseinanderset-
zung mit den Mechanismen und Gewohnheiten unserer Wahrnehmung sowie
mit der Frage, was den kiinstlerischen Anspruch von Musik tiberhaupt zu be-
grinden vermag, unverzichtbar ist. Vieles, was sich an Beobachtungen und
Analysen im ersten, theoretischen Teil der Arbeit findet, ist mir selbst erst im
Zuge der Unterrichtsvorbereitungen klar geworden. Insbesondere die Beispie-
le, anhand derer sich der Prozess der Auflosung von Gestalthaftigkeit und die
Parallelen zwischen visueller und auditiver Wahrnehmung veranschaulichen
lassen, wurden im Laufe der Jahre mehrfach ausgetauscht und optimiert.

Sinfonieorchester Baden-Baden und Freiburg, in: Dartsch / Konrad / Rolle (Hrsg.): a.a.O.,
S.115-131; ders.: Klangskulpturen, in: Musik & Bildung, 2012, Heft 3, S. 30-33; ders.: As Time
Goes By. Komponieren mit Zeit und Bewegung, in: Musik & Bildung, 2011, Heft 2, S. 66-70;
ders.: Sprichworte — Sprechwdrter. Komponieren mit Klang und Bedeutung von Worten und Wor-
tern, in: Musik & Bildung, 2011, Heft 1, S. 72-75; ders.: Jugend komponiert Baden-Wiirttemberg.
Entwicklung dsthetischen Bewusstseins?, in: Vandré, Philipp / Lang, Benjamin: Komponieren
mit Schiilern. Konzepte — Forderung — Ausbildung, Regensburg 2011, S. 133-140; ders. / Riidi-
ger, Wolfgang: Skulpturen aus Klang — Pidagogische Aspekte der Konzeptmusik John Cages, in:
Nimeczik, Ortwin (Hrsg.): Begegnungen. Musik — Regionen — Kulturen, Mainz 2009, S. 80-94;
ders.: Versatzstiicke, in: Musik & Bildung, 2009, Heft 2, S. 68-73; ders.: Experimentelle Musik
aus digitalisierten Alltagsklingen, in: Hiekel, Jorn Peter (Hrsg.): Vernetzungen. Neue Musik im
Spannungsfeld von Wissenschaft und Technik, Mainz 2009, S. 139-157.
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Empirisch verifiziert sind die Ergebnisse dieser Arbeit in besonderer Weise,
weil sie nicht nur mehrfach in der padagogischen Praxis erprobt wurden, son-
dern weil die kreativen Arbeiten der Schiilerinnen und Schiiler, die sich auf der
Grundlage der gestalttheoretischen Uberlegungen mit Neuer Musik auseinan-
dergesetzt haben, in den Jahren 2004 bis 2010 mehrfach ausgezeichnet wur-
den.®

Inhaltlich basiert die Argumentation auf grundlegenden Erkenntnissen der
Berliner Schule der Gestalttheorie, die Anfang des 20. Jahrhunderts von Wolf-
gang Kohler, Max Wertheimer, Kurt Koffka und Kurt Lewin begriindet®® und
im deutschsprachigen Raum vor allem von Wolfgang Metzger weitergefiihrt
und spezifiziert wurde¥.

Da sich die Untersuchungen der genannten Wissenschaftler iiberwiegend
auf die visuelle Wahrnehmung beziehen, wird im theoretischen Teil der Arbeit
zunachst gepriift, ob bestimmte Gestaltfaktoren und Kriterien fiir Gestalthaf-
tigkeit auch im Bereich der auditiven Wahrnehmung Giiltigkeit besitzen. An-
schlieBend wird erortert, inwiefern die traditionelle europdische Musik auf-
grund ihrer Bindung an die dur-moll-tonale Kadenzharmonik in hohem Mafse
gestalthaft ist, wahrend Neue Musik mit der Abkehr von der traditionellen
Tonalitat zunehmend Eigenschaften aufweist, die auf einen Prozess der Auflo-
sung bzw. Reflexion von Gestalthaftigkeit hindeuten.’® Anhand von Auferun-
gen mafdgeblicher Vertreter der Neuen Musik, aber auch Bildender Kiinstler,
die sich der abstrakten Malerei zugewendet haben, wird schliefilich reflektiert,
welche Konsequenzen sich aus dem asthetischen Paradigmenwechsel, der sich
in Kunst und Musik zeitlich parallel um das Jahr 1910 herum ereignete, fiir das
Selbstverstandnis, die Rezeption und die padagogische Vermittlung von Kunst
und Musik ergeben.

% In den Jahren 2004 bis 2010 gehorten verschiedene von mir betreute Schulklassen sowie
die Arbeitsgemeinschaft , Klangbaustelle Waldshut” vier Mal in Folge zu den Preistragern
des Schiilerinnen- und Schiiler-Kompositionswettbewerbs teamwork! — neue musik erfinden
des Verbands deutscher Schulmusiker, 2006 und 2007 zu den Preistragern des Wett-
bewerbs KINDER ZUM OLYMP! der Kulturstiftung der Lander Berlin sowie 2009 zu den
Preistragern des Wettbewerbs ImPuls — Kooperation Kultur des Ministeriums fiir Kultus,
Jugend und Sport Baden-Wi{irttemberg.

% Vgl. Metz-Gockel, Hellmuth: Einfiihrung in die Gestaltspsychologie — Klassische Annahmen
und neuere Forschungen, in: ders. (Hrsg.), Gestalttheorie aktuell, Wien 2008, S. 15.

% Vgl. vor allem Metzger, Wolfgang: Gesetze des Sehens, Frankfurt a.M. 19532

3 Carl Dahlhaus spricht tibereinstimmend mit Friedrich Blume von einer ,inneren Einheit
der Musikgeschichte zwischen 1730 und 1910” und nennt als Merkmale dieser sog. klas-
sisch-romantischen Epoche ,die tonale Harmonik, die Taktrhythmik, die quadratische
Syntax und die aus einem Thema entwickelte Form” (Dahlhaus, Carl: Alte und Neue Musik,
in: ders. / Eggebrecht, Hans Heinrich: Was ist Musik?, Wilhelmshaven 20014, S. 115).
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Die starke Orientierung der analytischen Betrachtungen im ersten Hauptteil
dieser Arbeit an der Musikasthetik der Frankfurter Schule, insbesondere an den
Texten Adornos, erklart sich daraus, dass weite Teile der Neuen Musik, die in
den Betrachtungen thematisiert werden, trotz ihrer ungebrochenen Aktualitat
und ihres erheblichen Einflusses auf das heutige dsthetische Bewusstsein selbst
bereits historischen Charakter haben und sich — wie andere historische Musiken
auch — am besten aus dem Denken ihrer Zeit heraus verstehen lassen.

Adornos Beitrage, insbesondere seine Ausfithrungen zur historischen Be-
dingtheit des musikalischen Materials, sind fiir den theoretischen Zugang zu
Neuer Musik nach wie vor unverzichtbar. Seine prazisen Beobachtungen zur
Musik der Wiener Schonberg-Schule erweisen sich auch im Hinblick auf die
didaktische Vermittlung dieser Musik als wertvoll.

Das Unterfangen, Neue Musik unter dem Aspekt der Aufldsung und Refle-
xion von Gestalthaftigkeit zu begreifen und zu vermitteln, setzt an Eigenschaf-
ten des Gegenstandes an, die dieser negiert bzw. reflektiert, indem er sie nicht
in gewohnter Wiese ausprégt. Im Zentrum der Uberlegungen steht also das dia-
lektische Verhaltnis Neuer Musik zu den Mechanismen unserer Wahrnehmung
und unseren asthetischen Bediirfnissen. Mit diesem Ansatz, der dem dialekti-
schen Charakter der Musikéasthetik Adornos entspricht, setzen sich die folgen-
den Betrachtungen von anderen Untersuchungen ab, die die Gestalttheorie po-
sitivistisch auffassen und auch in den Bereichen abstrakter Kunst und atonaler
Musik nach Restbestanden von Gestalthaftigkeit suchen, um bestimmte Ele-
mente zu gruppieren und Hinweise auf mogliche Zusammenhinge zu finden.

Solche musikologischen Beziige zur Gestalttheorie gibt es u.a. in der im eng-
lischsprachigen Raum verbreiteten sog. , pitch-class set theory”, die an einigen
amerikanischen Universitidten zur Analyse atonaler Musik eingesetzt wird¥.
Z.B. stellt Eric Isaacson am Beispiel der , Sechs Bagetellen fiir Streichquartett”
(Op. 9) von Anton Webern seine Uberlegungen zur gestalttheoretischen Rele-
vanz der pitch-class set theory im Hinblick auf die Gliederung von Musik in
analytisch verwertbare Wahrnehmungseinheiten vor.*°

Besonders naheliegend erscheinen gestalttheoretische Analyseansatze auch
in Bezug auf elektronische Musik, weil hier —anders als in der traditionellen eu-
ropdischen Kunstmusik, wo sich die theoretische Beschaftigung in der Regel
auf einen Notentext stiitzen kann — haufig keine Partituren zu den Kompositio-

¥ Die grundlegenden Veréffentlichungen dazu sind: Forte, Allan: The Structure Of Atonal
Music, New Haven 1973; Rahn, John: Basic Atonal Theory, New York 1980.

40 Vgl. Isaacson, Eric: Neural Network Models for the Study of Post-Tonal Music, in: Leman, Marc
(Hrsg.): Music, Gestalt and Computing, Berlin 1997, S. 237-250.



https://doi.org/10.5771/9783487171531
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

14 Einleitung

nen vorliegen. Dementsprechend erldutert Elena Ungeheuer ihre ,, Ansitze zu
einer musikalischen Gestalttheorie”*! auch anhand einer elektronischen Kom-
position, ndmlich am , Gesang der [Jiinglinge” (1955) von Karlheinz Stockhausen.
Sie stellt anhand von grafischen Transkriptionen, die die Organisation verschie-
dener Parameter erfassen, fest, dass auch unsere auditive Wahrnehmung sich
bei der Strukturierung komplexer akustischer Reizkonstellationen an bestimm-
ten Gestaltfaktoren orientiert, die mit den Faktoren, die in unserer visuellen
Wahrnehmung wirksam sind, vergleichbar sind. Wie grof8 die Ahnlichkeit zwi-
schen der Verarbeitung visueller und auditiver Reize durch unsere Wahrneh-
mung tatsdchlich ist, zeigt sich schon daran, dass die Skizzentranskriptionen,
nach denen Ungeheuer die Komposition analysiert, das Gehorte grafisch gut
erfassen.*?

Aus der Perspektive der Bildenden Kunst beleuchtet Marina Linares die
Moglichkeiten der Analyse abstrakter Konstellationen mit Hilfe der Gestalt-
theorie. Auch sie geht ausfiihrlich auf die Parallelen zwischen visueller und au-
ditiver Wahrnehmung ein und wendet ihre Theorie unter besonderer Bertick-
sichtigung musikalischer Kategorien wie Melodik, Harmonik und Rhythmik*
exemplarisch auf das Gemalde , Reflection of the Big Dipper” (1947) von Jackson
Pollock an.

Von diesen Herangehensweisen unterscheiden sich die hier angestellten
Uberlegungen grundlegend, denn im Hinblick auf die Vermittlung Neuer
Musik und moderner Kunst hat sich die Gestalttheorie vor allem als gewinn-
bringend erwiesen, wenn man den dialektischen Charakter der Atonalitét be-
tont, der eine ebensolche Lesart der Gestalttheorie erfordert.

Ferner ist anzumerken, dass die dialektische Lesart der Gestalttheorie ein
Kunstverstandnis impliziert, das sich von demjenigen vieler Gestalttheoretiker
unterscheidet. Dies hdangt damit zusammen, dass die Gestalttheorie zu Zeiten
entstand, als Neue Musik noch wirklich neu und aufgrund ihrer begrenzten
Reprasentanz im Kulturleben noch nicht Gegenstand psychologischer For-
schung war. Kunst wurde damals vorwiegend als reprasentatives Medium auf-
gefasst. Wolfgang Metzger berichtet riickblickend iiber das Verhiltnis seiner

4 Vgl. Ungeheuer, Elena: Statistical Gestalts — Perceptible Features in Serial Music, in: Leman
(Hrsg.): a.a.0., S. 103-113; dies.: Funktionales Horen, dsthetische Erfahrung und Gestalten in der
elektronischen Musik, in: Blomann, Karl-Heinz / Sielecki, Frank (Hrsg.): Horen — Eine vernach-
lissigte Kunst?, Hofheim 1997, S. 203-220.

42 Entsprechende Skizzentranskriptionen finden sich in dem genannten Aufsatz auf den
Seiten 210-216.

# Vgl. Linares, Marina: Analyse abstrakter Malerei (Pollock): strukturelle Vergleiche von Bild- und
Tonkompositionen, Essen 2003, S. 325.
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Kollegen zur Kunst: , Das, was das Kunstwerk ausdriickt, sind nach ihrer Mei-
nung ausnahmslos Gefiihle und Emotionen. Ganz gleich welcher Art von Kunst
es angehort, ob es ein Bild, ein Musikstiick oder ein Gedicht ist, stets ist es eine
Manifestation seelischer Zustande in wahrnehmbarer Form. "4

Zwar kiindigt sich um 1965 bei Wolfgang Metzger ein differenziertes Ver-
stindnis des Phianomens , Kunst” an*, dennoch konnte das, was die Gestalt-
theorie zum Verstandnis kritischer und reflexiver Aspekte moderner Kunst und
Neuer Musik beizutragen vermag, aus historischen Griinden in den klassischen
Texten der Gestalttheorie selbst noch nicht thematisiert werden. Aus diesem
Grunde findet das umfangreiche Schrifttum, das die Gestalttheorie zu Fragen
der Asthetik und der Kreativitit* beigesteuert hat, kaum Beriicksichtigung
in dieser Arbeit. Lediglich im Zusammenhang mit dsthetisch-transformativen
Tatigkeiten wird auf gestalttheoretisch orientierte Texte zur Asthetik verwie-
sen.

Stattdessen sind den beiden genannten wesentlichen Teilen der Untersu-
chung drei umfangreichere Exkurse hinzugefiigt, die jeweils dort erscheinen,
wo sie sich am besten in die Argumentation einfiigen. Der erste Exkurs setzt
sich mit dem negativen Charakter von Abstraktion und Atonalitdt auseinander
und geht der Frage nach, in welchem Verhaltnis die besonderen Rezeptionswei-
sen, die moderne Kunst und Musik erfordern, zur Idee einer spezifisch dstheti-
schen Wahrnehmungsweise stehen. Der zweite Exkurs widmet sich kultur- und
sozialphilosophischen Aspekten moderner Asthetik. Er wurde in die Arbeit

4“4 Metzger, Wolfgang: Der Beitrag der Gestalttheorie zur Frage des kiinstlerischen Erlebens, in:
ders.: Gestaltpsychologie, Frankfurt a.M. 1999, S. 500 (Hervorhebung durch Metzger).
,Denken wir endlich an die Lyrik und Hymnik, an die Musik, an die abstrakte Struktur ei-
ner Metallplastik, sagen wir beispielsweise von Bruno Munari, oder eines Farb- und Form-
spiels von Klee, so ist hier nicht mehr die Rede von menschlichen Erlebnissen, ja tiberhaupt
nicht mehr von Erlebnissen, die man im strengen Sinne des Wortes nacherleben kann”
(ebd., S. 502). Im weiteren Verlauf der Ausfithrungen heift es: ,Der Kiinstler zeichnet sich
vor den blolen Kunstfreuden dadurch aus, daf seine Empfindlichkeit fiir Strukturen eben-
so grofs ist, wie die fiir Gestaltqualitaten” (ebd., S. 503) und , Gestaltqualitdten bilden ge-
rade auch in der abstrakten Kunst und in der absoluten Musik die Substanz der sogenann-
ten kiinstlerischen Idee” (ebd., S. 504).

% Der Begriff , Kreativitat” fand Einzug in den wissenschaftlichen Diskurs, als Joy Paul Guil-
ford 1950 den Aufsatz , Creativity” in der Zeitschrift , American Psychologist” (1950, Vol. 5,
S. 444-454) verdffentlichte. Im Rahmen gestalttheoretisch orientierter psychologischer For-
schungen erfolgten Auseinandersetzungen mit dem gleichen Phanomen allerdings schon
frither. Man sprach damals tiber ,,produktives Denken” (vgl. Metzger, Wolfgang: Gestalt-
theoretische Ansiitze zur Frage der Kreativitit, in: ders.: Gestaltpsychologie, Frankfurt a.M. 1999,
S.522-528). Die mafigeblichen Schriften sind: Wertheimer, Max: Uber Schlussprozesse im pro-
duktiven Denken, Berlin 1920; Duncker, Karl: Zur Psychologie des produktiven Denkens, Berlin,
1935.

45
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aufgenommen, weil Schiilerinnen und Schiiler berechtigterweise nach den
Griinden fiir bestimmte kulturelle Entwicklungen fragen. Auch wenn das Be-
diirfnis nach direkten Erkldarungen in Form von kausalen Beziehungen zwi-
schen gesellschaftlichen Umstanden und stilistischen Auspragungen von Mu-
sik und Kunst kaum befriedigend werden kann — u.a. weil solche Erklarungen
mit dem Anspruch der Kunst auf Autonomie kollidieren wiirden —ist es fiir den
Unterrichtenden hilfreich, mit den mafigeblichen kulturphilosophischen Theo-
rien der Moderne vertraut zu sein. Der letzte Exkurs beschaftigt sich schliefllich
mit dem problematischen Verhaltnis zwischen Neurobiologie, Gestalttheorie
und Neuer Musik. Er ist notwendig, um einerseits lerntheoretische Impulse aus
den Neurowissenschaften zu integrieren, andererseits aber auch, um bestimm-
te, inzwischen sehr hartnéckig kursierende Fehlschliisse beziiglich der Vermitt-
lungsfahigkeit Neuer Musik zu relativieren.

1.4 Didaktische Positionierung

Obwohl das Phanomen der Aufldsung und Reflexion von Gestalthaftigkeit, das
in dieser Untersuchung tiber mehr als 100 Jahre Musikgeschichte hinweg ver-
folgt wird, einen kaum tiiberblickbaren Untersuchungsgegenstand darstellt
und deshalb nur anhand weniger Musikstiicke von exemplarischer Qualitat
nachgezeichnet werden kann, ist die Auseinandersetzung mit der Frage, in-
wieweit Erkenntnisse der Gestalttheorie gewinnbringend fiir die Vermittlung
Neuer Musik sein konnen, auch wiederum ein sehr spezielles Thema, das weit
davon entfernt ist, eine eigene didaktische Konzeption zu begriinden. Die Ge-
stalttheorie hatte nach ihrer Entwicklung in den 1920er Jahren zwar vor allem
in den 1970er Jahren grofieren Einfluss auf die allgemeine Padagogik und hat
in der Psychotherapie eine bis heute einflussreiche Schule herausgebildet?, die
folgenden Uberlegungen beziehen sich jedoch lediglich auf einige wahr-
nehmungspsychologische Aspekte der Gestalttheorie, die dazu geeignet sind,
wesentliche Unterschiede zwischen traditioneller und Neuer Musik herauszu-
arbeiten, aus denen dann wiederum Konsequenzen fiir die Vermittlung von
Musik gezogen werden konnen. Die Impulse, die sich aus den angestellten

¥ Verbreitung fand u.a. Perls, Frederick S. / Hefferline, Ralph F. / Goodman, Paul: Gestaltthe-
rapie. Zur Praxis der Wiederbelebung des Selbst, Stuttgart 1979. Eine Einfiihrung in die Grund-
lagen gestalttheoretisch basierter Musiktherapie gibt Frohne-Hagemann, Isabelle (Hrsg.):
Musik und Gestalt. Klinische Musiktherapie als integrative Psychotherapie, Gottingen 1999. In
diesem Band ist fiir die vorliegenden Untersuchungen vor allem folgender Artikel von
Bedeutung: Thomas, Roswitha: Der Begriff der Gestalt in der Musik und der Psychologie, in:
Frohne-Hagemann, a.a.O., S. 13-35.
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Uberlegungen fiir die Vermittlung Neuer Musik ergeben, werden also nicht mit
Hilfe {ibergeordneter bildungs- oder lerntheoretischer Maximen begriindet,
sondern aus der Struktur des Unterrichtsgegenstandes selbst abgeleitet®®,
woraus sich eine hohe Kompatibilitdt der Ausfithrungen mit ganz unterschied-
lichen musikdidaktischen Konzeptionen ergibt.

Ferner ist der Beitrag, den die Arbeit leistet, aufgrund der methodischen
Bandbreite der resultierenden Unterrichtsvorschldge sowohl in hohem Mafie
kunstwerk- und wissenschaftsorientiert als auch schiiler- und handlungsorien-
tiert, denn die kritische Auseinandersetzung mit der Funktion der eigenen
Wahrnehmung, die die Gestalttheorie ermdglicht, gibt Anstofie sowohl fiir den
rezeptiven als auch fiir den analytischen und den schopferischen Umgang mit
Musik.

Trotz der Offenheit der Uberlegungen gegeniiber verschiedenen didak-
tischen Konzeptionen bezieht die Arbeit allein durch die Wahl ihres Gegen-
standes ,Neue Musik” und durch die Wahl des methodischen Werkzeugs
»Gestalttheorie” Stellung und impliziert bestimmte Anspriiche sowie Begriin-
dungen und Zielsetzungen von Musikunterricht:

Zundchst setzt die unterrichtliche Auseinandersetzung mit einer Musik, die
sich dem widerstandslosen Konsum bewusst verweigert, um die Bedingungen
ihrer Rezeption erfahrbar zu machen, voraus, dass man ,Musik als Kunst“#
auffasst, deren vordringlichste Aufgabe es ist, durch standige Veranderung
und Vermeidung von Ubereinkunft mit unseren Gewohnheiten und Bediirfnis-
sen neue Perspektiven und Erfahrungsraume zu eréffnen. Dies ist nur moglich,
indem bestehende Auffassungen sowie bewusst oder unbewusst gesetzte
Grenzen vorsatzlich tiberschritten werden, indem Verunsicherung als Impuls-
geber fiir geistige Aktivitat erzeugt wird, indem Komponisten — wie Helmut
Lachenmann es formuliert — ,durch kompromifiloses Denken und Handeln
Situationen provozieren, wo sich die Geister scheiden”’.

Ferner impliziert die Bezugnahme auf die Gestalttheorie, dass von einem
ganzheitlichen Bild des Menschen und seiner Psyche ausgegangen wird, inner-
halb derer sich Erfahrungen und Lernprozesse vollziehen. Das bedeutet, dass
innere Gegebenheiten wie die Funktion unserer Wahrnehmung, unsere musi-

8 Die Zeitschrift , DISKUSSION musikpidagogik” widmete dieser Vorgehensweise ein eige-
nes Heft mit dem Titel: Unterricht, der sich aus der Beschiftigung mit der Sache ergibt (2007,
Heft 35).

¥ Vgl. Schneider, Hans / Sigmund, Martin: die kunst der stunde. Anrequngen fiir die Vermittlung
von Musik als Kunst, in: Dartsch, Michael / Konrad, Sigrid / Rolle (Hrsg.): a.a.O., S. 58-66.

%0 Lachenmann, Helmut: Zur Analyse Neuer Musik, in: ders.: Musik als existentielle Erfah-
rung. Schriften 1966-1995, Hrsg. von Josef Hausler, Wiesbaden 1996, S. 34.
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kalische Sozialisation oder unsere asthetischen Bediirfnisse und die jeweils
wahrgenommene Situation als dufiere Gegebenheit nicht unabhangig oder iso-
liert voneinander betrachtet werden konnen®!, sondern — was im Falle der as-
thetischen Wahrnehmung von Kunst und Musik als menschlichen Artefakten
in besonderem MafSe der Fall ist — in wechselseitigen Beziehungen zueinander
stehen. Diese Pramissen erfordern einen Musikunterricht,

— in dem der individuellen &sthetischen Erfahrung ein hoher Stellenwert ein-
gerdumt wird>?, auch wenn sie nicht zu unmittelbar abpriifbaren Ergebnis-
sen flihrt,

— der das Experimentieren mit Klang und den eigenstandigen kreativen Um-
gang von Schiilerinnen und Schiilern mit Musik sowie dsthetisch transforma-
tive Gestaltungsaufgaben® nicht als sachfremde Spielereien, sondern als in-
tensivierte Form des aktiven Horens auffasst,

— der die eigenstandig forschende, Irrtiimer und Misserfolge miteinbeziehen-
de Aneignung der Dinge einer Ubernahme von sekundirem Faktenwissen
vorzieht?,

— der das musiktheoretische Erkenntnispotenzial, das im Ausprobieren, Ver-
gleichen und Modifizieren unterschiedlicher Gestaltungsweisen liegt, nutzt,

— der Bedeutung nicht als eine von Schiilerinnen und Schiilern zu entschliis-
selnde Eigenheit des jeweils zu behandelnden Kunstwerks versteht, sondern
als individuelles Produkt aktiver Auseinandersetzung mit der Materie sowie
kommunikativer Prozesse®,

— dem die Offnung gegeniiber dem Unbekannten und das kritische Hinterfra-
gen bestehender Ordnungen und Wahrnehmungsgewohnheiten wichtiger

51 Vgl. Metz-Gockel, Hellmuth: Einfiihrung in die Gestaltpsychologie — Klassische Annahmen und
neuere Forschungen, in: ders.: Gestalttheorie aktuell, Wien 2008, S. 16.

52 Zur Bedeutung der dsthetischen Erfahrung im Musikunterricht vgl. Rolle, Christian:
Musikalisch-iisthetische Bildung. Uber die Bedeutung dsthetischer Erfahrung fiir musikalische
Bildungsprozesse, Kassel 1999, S. 71-122.

53 Beispiele fiir asthetisch-transformative Gestaltungsaufgaben finden sich in: Niermann,
Franz / Stoger, Christine (Hrsg.): Aktionsriume — Kiinstlerische Titigkeiten in der Begegnung
mit Musik, Wien 1997. Eine fundierte theoretische Auseinandersetzung mit ausgepragtem
Praxisbezug leistete Brandstatter, Ursula: Erkenntnis durch Kunst. Theorie und Praxis der
dsthetischen Transformation, Wien 2013.

% Vgl. dazu z.B. auch Martin Wagenscheins Konzept des , genetischen Lehrens”, das u.a. er-
lautert wird in: Wagenschein, Martin: Verstehen lehren. Genetisch — Sokratisch — Exempla-
risch, Weinheim / Basel 1999, S. 75-119. Vgl. dazu auch Walter, Johannes M.: Die Didaktik
Martin Wagenscheins und ihre Bedeutung fiir den Musikunterricht und die Musikpidagogik,
Augsburg 2003, S. 11-17.

% Vgl. dazu Krause, Martina: Bedeutung und Bedeutsamkeit. Interpretation von Musik in musik-
pidagogischer Dimensionierung, Hildesheim 2008.
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ist, als Schiilerinnen und Schiiler , mit musikantischem Tun zu beschéftigen
unter dem Vorwand, zu ihrer ,Grundmusikalisierung’ beizutragen¢,

— und der schlieflich die Reflexion seiner eigenen organisatorischen und sozia-
len Bedingungen einschlieSt>’.

Es wird sich zeigen, dass die Gestalttheorie in einem Unterricht dieser Ausrich-
tung die Moglichkeit bietet, sinnliche Erfahrung und theoretische Durchdrin-
gung von Musik miteinander zu verbinden, indem sie allgemeine Wahrneh-
mungskategorien wie Offenheit, Geschlossenheit, Gliederungsfahigkeit oder
Riickschlussfahigkeit vom Teil auf das Ganze riickfithrbar macht auf die struk-
turellen Eigenschaften der jeweiligen Musik bzw. des jeweils verwendeten mu-
sikalischen Materials.

Mit dem Anliegen, Erkenntnis vor allem aus der eigenen Erfahrung zu bezie-
hen, zu der in diesem Zusammenhang sowohl das aktive Horen als auch der ge-
stalterische Umgang mit Musik gehort, sind die resultierenden Vorschldage zur
Unterrichtsgestaltung sowohl Bestandteil einer allgemeinen lern- und bildungs-
theoretischen Neuausrichtung, die zunehmend auf den Erwerb von Handlungs-
kompetenzen als Grundlage fiir die Entwicklung kognitiver Fahigkeiten®® aus-
gerichtet ist, als auch Teil einer {ibergreifenden d&sthetisch-philosophischen
Paradigmenkorrektur, die den traditionellen Absolutheitsanspruch hermeneu-
tischer Verfahren in der Kunst- und Musikvermittlung zugunsten der Annahme
einer kommunikativen bzw. systemischen Sinnermittlung® relativiert.

In der Didaktik der bildenden Kiinste spiegelt sich die genannte Entwick-
lung z.B. in den theoretischen Schriften und methodischen Uberlegungen Gerd
Selles®®, der fiir eine ,Befreiung vom Unterricht“®! eintritt und die selbst-
bestimmte Auseinandersetzung von Schiilerinnen und Schiilern mit Kunst
empfiehlt. Eine Textpassage von Christoph Wulf, mit deren Hilfe Selle seine

% Schatt, Peter W.: Einfiihrung in die Musikpidagogik, Darmstadt 2007, S. 124.

% Vgl. dazu Langbehn, Andreas: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Ler-
nen, Saarbriicken 2001, S. 46-48.

%8 Vgl. dazu Aebli, Hans: Denken: Das Ordnen des Tuns, Bd. I: Kognitive Aspekte der Handlungs-
theorie, Stuttgart 1980, S. 13-18.

% Beitrdge zur Analyse von Unterrichtssituationen unter diesem Aspekt finden sich bei:
Winkler, Christian: Die Kunst der Stunde — Aktionsriume fiir Musik. Ein Modell zur Vermitt-
lung von Musik aus systemisch-konstruktivistischer Sicht, Augsburg 2002; Wallbaum, Chris-
topher: Perspektiven der Musikdidaktik. Drei Schulstunden im Licht der Theorien, Hildesheim
2010.

0 Zur Einfithrung empfohlen sei Selle, Gerd: Das dsthetische Projekt. Plidoyer fiir eine kunstnahe
Praxis in Weiterbildung und Schule, Unna 1991.

61 Selle, Gerd: Kunstpidagogik und ihr Subjekt, Oldenburg 1998, S. 9.
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Didaktik begriindet, begreift Bildende Kunst, den zitierten Aulerungen La-
chenmanns iiber das Horen entsprechend, ebenfalls als Moglichkeit der Selbst-
erfahrung: ,Die Sinne sind reflexiv. Sehend erfahrt der Mensch nicht nur das
Sichtbare, sondern auch sich selbst als Sehenden*¢2.

In der Musikpadagogik finden sich entsprechend konsequente Ansatze in
dem Vermittlungsmodell , Die Kunst der Stunde”®3, das anlasslich eines Kon-
gresses der Arbeitsgemeinschaft der Musikerzieher Osterreichs (AGMO) zum
Mozartjahr 1991 entwickelt wurde und umfassend dokumentiert ist, sowie in
verschiedenen produktionsorientierten und kooperativen Vermittlungsprojek-
ten, die ihre Wurzeln in angelsachsischen Initiativen wie ,, Response” und , Create
and Discover” oder den , Klangnetzen” in Osterreich® haben und sich mit etwas
Verspatung in den letzten 10 bis 15 Jahren als kulturpadagogische Praxis auch
in Deutschland etablieren konnten. Weitere Impulse fiir einen Unterricht, in
dessen Zentrum die asthetische Erfahrung sowie der eigenstandige schopferi-
sche Umgang mit dem Phianomen Klang steht, erhielt die Musikpadagogik von
Komponisten wie John Cage, Christian Wolff oder Mathias Spahlinger, die mit
Konzeptmusiken an die Offentlichkeit traten, bei denen alle Mitwirkende — sei-
en es Schiilerinnen und Schiiler oder professionelle Musiker — in gemeinsame
Gestaltungsprozesse eintreten®, die hochste Aufmerksamkeit erfordern und
als quasi ,komponiertes Horen“®® die kreativitatsorientierten Ansitze der
auditiven Wahrnehmungserziehung in den spaten 1960er und frithen 1970er
Jahren® aufgreifen. Vornehmlich die konzeptuellen Musiken der genannten
Komponisten 16sen jenen &sthetischen Anspruch ein, der von den Vertretern

62 Wulf, Christoph: Auge, in: ders. (Hrsg.): Vom Menschen. Handbuch Historische Anthropologie,
Weinheim 1997, S. 447 (kursive Hervorhebung durch Christoph Wulf).

% Vgl. dazu Winkler: a.a.O.: Niermann, Franz / Stoger, Christine (Hrsg.): Aktionsriume —
Kiinstlerische Titigkeiten in der Begegnung mit Musik, Wien 1997.

% Schneider, Hans / Bosze, Cordula / Stangl, Burkhard (Hrsg.): Klangnetze. Ein Versuch, die
Wirklichkeit mit den Ohren zu erfinden, Saarbriicken 2000; Zu ,, Response” und , Create and
Discover” vgl. auch Schneider, Hans: Lose Anweisungen fiir klare Klangkonstellationen, Saar-
briicken 2000, S. 64-73.

% Gemeint sind Wolff, Christian: Prose Collection, in: Musik & Bildung, 1980, Heft 10, S. 622-
631; Spahlinger, Mathias: vorschlige. konzepte zur ver(iiber)fliissigung der funktion des kompo-
nisten, Wien 1993. Mehrere Stiicke von John Cage wurden inzwischen von der Musik-
padagogik aufgegriffen. Exemplarisch genannt seien: Five (1988); Theatre Pieces (1960);
Sculptures musicales (1989); Radio Music (1956).

% Handschick, Matthias / Riidiger, Wolfgang: Skulpturen aus Klang — Pidagogische Aspekte der
Konzeptmusik John Cages, in: Nimczik, Ortwin (Hrsg.): Begegnungen. Musik — Regionen — Kul-
turen, Mainz 2009, S. 89.

7 Zur Auditiven Wahrnehmungserziehung vgl. Helmholz, Brigitta: Musikdidaktische Konzep-
tionen nach 1945, in: Helms, Sigmund / Schneider, Reinhard / Weber, Rudolf (Hrsg.): Kom-
pendium der Musikpidagogik, Kassel 2000, S. 43-45.
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der Auditiven Wahrnehmungserziehung zwar formuliert war, aber aufgrund
der zeitgeistbedingten starken politisch-ideologischen Vereinnahmung dieser
didaktischen Konzeption haufig vernachlassigt wurde®®.

Im Zuge der Hinwendung der Unterrichtspraxis zur aktiven, konzentrierten
und reflektierten Wahrnehmung von Musik und Kunst hat die theoretische
Auseinandersetzung mit produktiven Methoden im Musikunterricht® einer-
seits und mit dem Phdnomen der &sthetischen Wahrnehmung” andererseits
innerhalb des musik- und kunstdidaktischen Diskurses an Bedeutung gewon-
nen, was in auffélliger Weise auch zu einem Zusammenriicken der Disziplinen
gefiihrt hat, wie sich — um nur einige zu nennen — in den Beitrdgen zu kunst-
sparteniibergreifenden Konzepten asthetischer Bildung von Ursula Brand-
statter, Eckart Liebau und Jorg Zirfas”! zeigt.

In diesem Zusammenhang mdchten die folgenden Uberlegungen zur Niitz-
lichkeit der Kategorie ,Gestalthaftigkeit” fiir die Analyse und Vermittlung
Neuer Musik einen neuen Akzent setzen, der als Bindeglied zwischen Musik-
theorie und Wahrnehmungspsychologie einerseits sowie zwischen dsthetischer
Erfahrung und ihrer Reflexion andererseits’?> zur Forderung eines verande-
rungsfahigen Musik- und Kunstverstandnisses bei Schiilerinnen und Schiilern
beitragen und dadurch eine Offnung auch gegeniiber fremdartigen, abstrakten,
komplexen oder widerspriichlichen Erscheinungen ermoglichen kann.

6 Karl Heinrich Ehrenforth gibt in seiner , Geschichte der musikalischen Bildung” (Mainz 2005)
dem Kapitel tiber die Auditive Wahrnehmungserziehung (5. 492-496) die Uberschrift , Die
68er — Musikerziehung als ,basisdemokratische’ Sozialpddagogik”. Eine unterhaltsame Polemik
bietet auch Schmidt, Hans Christian: Didaktik der Neuen Musik? Neue Musik der Didaktik?
Musik der neuen Didaktik? Eine skeptische Bilanz, in: ders. (Hrsg.): Neue Musik und ihre Ver-
mittlung, Mainz 1986, S. 44-67.

% Eine Analyse alterer und neuerer Modelle leistet Wallbaum, Christopher: Produktions-
didaktik im Musikunterricht, Kassel 2000.

70 Vgl. dazu Rolle: a.a.0.

71 Brandstatter, Ursula: Bildende Kunst und Musik im Dialog, Augsburg 2009%; dies.: Erkenntnis
durch Kunst. Theorie und Praxis der dsthetischen Transformation, Wien 2013; Liebau, Eckart /
Zirfas, Jorg (Hrsg.): Die Sinne und die Kiinste. Perspektiven dsthetischer Bildung, Bielefeld
2008; Zirfas, Jorg: Die Kunst der Asthetischen Bildung, in: Schéfer-Lembeck, Hans-Ulrich
(Hrsg.): Musikalische Bildung — Anspriiche und Wirklichkeiten, Miinchen 2011, S. 19-40.

72 Zur Bedeutung der mehrfachen Reflexion von dsthetischen Prozessen vgl. Schneider: Lose
Anweisungen..., S. 22-24.
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2. Theoretischer Teil

2.1 Gestaltfaktoren und Kriterien fiir Gestalthaftigkeit
(von Ehrenfels, Wertheimer)

Sich selbst und die jeweilige Umgebung wahrnehmen zu konnen, ist eine exis-
tentielle Fahigkeit jeder hoheren Lebensform. Wahrnehmung dient der Infor-
mationsaufnahme, der Orientierung und der Konstitution von Bedeutung. Sie
ist notwendig, um Uberleben zu gewahrleisten, und damit zunéchst fiir die Bio-
logie, speziell die Evolutionsforschung, interessant. Damit Wahrnehmung ihre
vielfaltigen Aufgaben moglichst effektiv erfiillen kann, muss sie sehr schnell
funktionieren: Bei jedem Bewegungsvorgang miissen die Gleichgewichtsver-
héltnisse tiberpriift werden und die Orientierung muss sich neuen Verhaltnis-
sen anpassen. Dariiber hinaus miissen bedrohliche Situationen eingeschatzt
werden, damit Abwehr- oder Fluchtreflexe ausgelost werden kénnen. Die In-
formationsaufnahme, Weiterleitung, Verarbeitung und Deutung von Reizen, in
die sich der Wahrnehmungsprozess gliedern lasst, muss abgeschlossen sein, be-
vor eine situationsgerechte Reaktion erfolgen kann. Deshalb hat sich ein grofSer
Teil unserer Wahrnehmungstatigkeiten automatisiert und spielt sich in unter-
geordneten Bewusstseinsschichten ab.

Selten ist uns klar, was unsere Wahrnehmung gerade alles leistet und auf
welche Weise sie dies anstellt. Moglicherweise liegt darin der Grund fiir die Tat-
sache, dass die menschliche Wahrnehmung erst relativ spat zum Gegenstand
wissenschaftlicher Untersuchungen wurde. Wahrend Menschen schon lange
Philosophie betreiben, sich Gedanken iiber ihr Dasein und ihre Beziehungen zu
den Dingen, die sie umgeben, machen, wurde der Vorgang, der dies alles erst
ermoglicht — die Wahrnehmung — dabei stillschweigend vorausgesetzt. Zwar
sind technische, die Wahrnehmung unterstiitzende Hilfsmittel wie z.B. Lese-
brillen oder etwas spater Fernrohre bereits ab dem 13. Jahrhundert in Italien
nachweisbar, eine wissenschaftliche Auseinandersetzung mit den verschiede-
nen Formen der menschlichen Wahrnehmung, die die Vorgange differenziert,
gliedert und strukturiert, um dadurch ihre Bedeutungen und Funktionsweisen
zu erhellen, begann im strengen empirischen Sinne aber erst gegen Ende des
19. Jahrhunderts.”

Der britische Physiologe Charles Scott Sherrington unternahm im Jahre
1906 eine Einteilung der Wahrnehmungsbereiche, die von der landlaufigen

7 Vgl. Guski, Rainer: Wahrnehmen — ein Lehrbuch, Stuttgart 1996, S. 1-7.
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Annahme fiinf verschiedener Sinne (Sehen, Horen, Fiihlen, Riechen, Schme-
cken) abweicht: Er unterschied , Interozeptoren”, die kérperinnere Reize, z.B.
Organempfindungen, vermitteln, , Propriozeptoren”, die das Verhaltnis un-
seres Korpers zur Aufienwelt wahrnehmen, z.B. Bewegungsvorgange, und
,Exterozeptoren”, die uns Informationen {iber unsere Umwelt vermitteln.”*
Diese Einteilung der Wahrnehmungsbereiche verdeutlicht, dass die landlau-
figen fiinf Sinne nur einen Teil unseres Wahrnehmungsapparates ausmachen,
namlich den der Exterozeptoren. Diese lassen sich weiter unterteilen in sog.
Kontaktrezeptoren, die Informationen nur dann aufnehmen, wenn sie den
wahrzunehmenden Gegenstand oder Stoff unmittelbar beriihren, und sog.
Distanzrezeptoren, mit deren Hilfe auch entfernte Gegenstande oder Vorgan-
ge wahrgenommen werden konnen. Beim Fiihlen, Riechen und Schmecken
sind Kontaktrezeptoren aktiv, beim Sehen und Horen dagegen Distanzrezep-
toren.

Die Tatsache, dass bei der Wahrnehmung von Bildender Kunst und Musik,
um die es im Folgenden vornehmlich gehen wird, ausschliefllich Distanz-
rezeptoren beteiligt sind, ist insofern von Bedeutung, als dass diese Wahrneh-
mungsvorgange komplizierter sind und grofierer mentaler Unterstiitzung be-
diirfen als Wahrnehmungen, die iiber Kontaktrezeptoren erfolgen. Schall-
oder Lichtwellen zu zuverladssigen Informationen tiber unsere Umgebung zu
verarbeiten, erfordert mehr Gehirnleistung als etwas zu schmecken oder zu
fiihlen. Obwohl die Gehirnleistungen, die zur Deutung visueller und auditiver
Reize erforderlich sind, sehr komplex sind, miissen sie, wie alle anderen Wahr-
nehmungsvorgéange auch, aus tiberlebensstrategischen Griinden in Bruchtei-
len von Sekunden vollbracht werden und entziehen sich deshalb grofstenteils
unserem Bewusstsein. Sie unterliegen bestimmten Mechanismen und Gesetz-
mafiigkeiten, die zu erforschen sich die Gestaltpsychologie zur Aufgabe ge-
macht hat.”

Der Begriff , Gestalt”, der etymologisch auf das althochdeutsche Verb ,stel-
len” zuriickgeht”® und die allgemeinen Bedeutungen ,, Aussehen”, , Beschaffen-
heit”, ,, Art und Weise”, aber auch , Person” tragen kann, wurde im Bereich der
Wissenschaften zundchst vor allem durch Johann Wolfgang von Goethe als

74 Vgl. Sherrington, Sir Charles Scott: The integrativ action of the nervous system, Cambridge
1947, S. 316-344.

75 Vgl. Metzger, Wolfgang: Zur Geschichte der Gestalttheorie, in: ders.: Gestaltpsychologie, Frank-
furt 1999, S. 99-108.

76 Vgl. Dudenredaktion (Hrsg.): Duden — Das Herkunftsworterbuch. Etymologie der deutschen
Sprache, Mannheim 19892, S. 237.
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Hauptkategorie der Morphologie”” bedeutsam. Im Kontext der Gestaltpsycho-
logie nahm der Begriff , Gestalt” jedoch eine engere und trotzdem umfassende-
re Bedeutung an, die im Folgenden erldutert werden soll:

Ausgangspunkt gestaltpsychologischer Uberlegungen ist die These, dass die
Strukturierung von Reizen mit der Zusammenfassung von Elementen beginnt,
die im Prozess der Deutung als Einheit behandelt werden. Diese automatischen
Vorgdnge des Zusammenfassens und Trennens von Einzelheiten sind auch
beim Betrachten von Kunstwerken oder beim Horen von Musik aktiv: Figuren
auf gemalten Bildern werden genauso schnell zu Gestalteinheiten zusammen-
gefasst und von ihrer Umgebung abgegrenzt wie solche, die uns tatsdchlich
gegeniiberstehen. Ebenso verhalt es sich beim Horen: Nicht nur akustische Sig-
nale aus unserer primdren Umwelt, z.B. das Klingeln des Telefons, sondern
auch die einzelnen Tone einer musikalischen Komposition werden von unserer
Wahrnehmung automatisch zu Melodien, Kadenzen oder sonstigen Sinnein-
heiten gruppiert.

Um zu erhellen, warum bei zahlreichen Kunstwerken und musikalischen
Kompositionen des 20. Jahrhunderts, die wir als abstrakt bzw. atonal bezeichnen,
die gewohnten Wahrnehmungsmechanismen nicht mehr funktionieren — was
dazu fiihrt, dass diese Kunstwerke von vielen Menschen vorschnell als ,, unver-
standlich” eingestuft werden —, ist eine Auseinandersetzung mit wahrnehmungs-
psychologischen Fragestellungen, speziell mit den Thesen und Erkenntnissen
der Gestalttheorie, hilfreich.”®

Als , Ursprungstext“”® der Gestaltpsychologie gilt der Aufsatz , Uber Gestalt-
qualititen” von Christian von Ehrenfels®’, der sich mit der Beobachtung aus-
einandersetzt, dass gestalthafte Erscheinungen Eigenschaften aufweisen, die
iiber die Eigenschaften ihrer einzelnen Bestandteile hinausgehen, und so zu
Qualitdaten werden, die nur der Gestalt als Ganzheit zukommen, nicht aber der
Summe ihrer Einzelteile. Spater wurde dieses Phanomen als , Ubersummenhaf-

77 ,Der Deutsche hat fiir den Komplex des Daseins eines wirklichen Wesens das Wort
Gestalt” (Goethe, Johann Wolfgang von: Naturwissenschaftliche Schriften, Zweiter Teil, Zii-
rich 19662, S. 13).

78 Die folgenden Ausfiihrungen sind in verkiirzter Form enthalten in: Handschick, Matthias:
Zur Niitzlichkeit der Gestalttheorie fiir die Vermittlung Neuer Musik, in: Schneider, Hans
(Hrsg.): Neue Musik vermitteln, Hildesheim 2012, S. 49-65.

7 Vgl. Fitzeg, Herbert / Salber, Wilhelm: Gestaltpsychologie. Geschichte und Praxis, Darmstadt
1996, S. 14.

8 Ehrenfels, Christian von: Uber Gestaltqualititen, in: Vierteljahresschrift fiir wissenschaftliche
Philosophie, Bd. 14, 1890, S. 249-292.
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tigkeit”8! bezeichnet und spielte auch fiir die Betrachtungen der Berliner Schule
der Gestaltpsychologie um Wolfgang Kohler und Max Wertheimer eine ent-
scheidende Rolle. Ubersummenhaftigkeit ist ein wesentlicher Faktor fiir Gestalt-
haftigkeit.

Obwohl sich die Gestaltpsychologie spater tiberwiegend mit visuellen Reiz-
konstellationen beschéftigt hat, beginnt von Ehrenfels seinen Nachweis fiir die
Existenz von Gestaltqualitdten mit der Untersuchung einer Melodie. Als Bei-
spiel dient ihm das bekannte Volkslied ,,Muss i denn, muss i denn zum Stéddtele
"naus”®, vermutlich in folgender Fassung:

[} . — | .
AEF

%ﬁﬁttﬁi

Er stellt fest, dass durch Vertauschen der Tone dieser Melodie eine Tonfolge
entstehen kann, die zwar aus den gleichen Tonen besteht wie die Ausgangs-
melodie, aber dennoch eine géanzlich andere Gestalt aufweist als jene. Zum Bei-
spiel so:

PP ——

,Hieraus geht unweigerlich hervor, dass die Melodie oder Tongestalt etwas an-
deres ist als die Summe der einzelnen Tone, auf welchen sie sich aufbaut”®?,
schlief3t von Ehrenfels und formuliert als Gesetz, ,, dass ein und dieselbe Ton-
gestalt immer gleiche Beziehungen zwischen den Elementen ihres Tonsubstra-
tes [...] bedingt“®%. Dass diese gleichen Beziehungen sogar wichtiger sind als
die objektiven Hohen der einzelnen Tone, leitet er aus der Transponierbarkeit
jeder Melodie ab, bei der die urspriingliche Gestalt tatsdchlich uneingeschrankt
erhalten bleibt.

81 Elena Ungeheuer gebraucht fiir das gleiche Phdnomen den Begriff ,,Ubersummenhaftig—
keit” (vgl. dies.: Funktionales Horen, dsthetische Erfahrung und Gestalten in der elektronischen
Musik, in: Blomann, Karl-Heinz / Sielecki, Frank (Hrsg.): Horen —eine vernachlissigte Kunst?,
Hofheim 1997, S. 206), wahrend Fitzeg / Salber von ,, Ubersummativitat” (a.a.O., S. 20) spre-
chen.

82 Die heute verbreitete Melodie geht auf die Bearbeitung von Philipp Friedrich Silcher (1789-
1860) zuriick. Sie weicht von dem Beispiel, das von Ehrenfels verwendete, geringfiigig ab.

83 Ehrenfels: a.a.0., S. 259.

8 Ebd., S. 262.
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Bei der Untersuchung visueller Reizkonstellationen kommt von Ehrenfels zu
dhnlichen Ergebnissen. Er unterscheidet Vorstellungskomplex (C) von Vorstel-
lungsinhalt (V), und beobachtet, dass es ,,moglich ist, die Elemente von C der-
gestalt (unter Beibehaltung ihrer gegenseitigen Beziehungen) zu verdndern,
dass V ganz oder nahezu unverédndert bleibt, wahrend es bei geringerer, etwa
nur theilweiser, aber gesetzloser Umwandlung der Elemente von C seinen Cha-
rakter vollstandig verliert“®. Auch diese Beobachtung ldsst sich verkiirzen auf
die Formel: Bei gestalthaften Wahrnehmungseinheiten ist das Ganze mehr als
die Summe seiner Einzelteile.

Etwa dreifdig Jahre spater tritt der Psychologe Max Wertheimer mit neuen
Erkenntnissen an die Offentlichkeit. Er begreift Gestalten als Ganzheiten, die
Resultate unbewusster Prozesse des Zusammenfassens und Trennens inner-
halb umfassenderer Reizkonstellationen sind. In zwei Veréffentlichungen mit
dem Titel , Untersuchungen zur Lehre von der Gestalt 8 (1922/23) stellt er sich die
Frage nach den Prinzipien dieses Zusammenfassens und versucht, die dabei
wirksamen Faktoren ,,zu bestimmen und zu isolieren”®”. Leicht nachweisen
konnte er die Faktoren ,,Nihe” und ,, Ahnlichkeit“88;

Anordnung 1: 00 00 00 00 (0)¢]

Anordnung2: O X X O O X X O O X X O

Wihrend bei Anordnung 1 die jeweils ndher beieinanderliegenden Elemente zu
Zweiergruppen zusammengefasst werden und sich unsere Wahrnehmung am
Faktor der Nahe orientiert, fassen wir im zweiten Fall jeweils die Elemente zu
Zweiergruppen zusammen, die in ihrer Erscheinungsform gleich sind, obwohl
es beziiglich der Néhe keinen Unterschied zwischen gleichen und verschiede-
nen Elementen gibt. Hier orientiert sich unsere Wahrnehmung am Faktor der
Ahnlichkeit.

Folgende Konstellationen zeigen, dass es zu Konkurrenzsituationen zwi-
schen verschiedenen Gestaltfaktoren kommen kann:

85 Ebd., S. 264.

8 Wertheimer, Max: Untersuchungen zur Lehre von der Gestalt, Teil I und Teil II, in: Psycho-
logische Forschung, Bd. 1, 1922, S. 47-58 und Bd. 4, 1923, S. 301-350.

87 Ebd., S. 302.

8 Die Anordnungen 1 bis 4 sind Wertheimers Beispielen ebd., S. 308, nachgebildet.
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Anordnung 3: O O X X O 0O X X 0 0 X X

Anordnung 4: (0] X0 OoX X0 oX X0 (0]

Waéhrend es bei Anordnung 3 noch moglich ist, die jeweils gleichen Elemente
zu Zweiergruppen zusammenzufassen, obwohl der Abstand zwischen ihnen
grofer ist als zwischen den unterschiedlichen Elementen, wird sich bei Anord-
nung 4 bei den meisten Betrachterinnen und Betrachtern der Faktor der Nahe
durchsetzen.

Neben den Faktoren der Néhe und der Ahnlichkeit benennt Wertheimer 1923
bereits sechs weitere Gestaltfaktoren: gemeinsames Schicksal, Pragnanz, objek-
tive Einstellung, gute Gestalt, Geschlossenheit und Erfahrung. Er weist jedoch
darauf hin, dass diese Faktoren selten in Reinform wirksam sind, sondern dass
man es oft mit gleichzeitigem Einfluss mehrerer Faktoren zu tun hat.®

Der Faktor des ,,gemeinsamen Schicksals” ist im folgenden Beispiel wirk-
sam?®:

\
AN

AN
N

Die unterbrochenen, schrag nach rechts unten verlaufenden Linien werden als
eine zusammengehorige Linie gesehen, weil die vier Teile trotz ihrer Unterbre-
chung durch das gleiche Schicksal miteinander verbunden sind: Sie setzen sich
in derselben Richtung fort.

Als Faktor der , Pragnanz” bezeichnet Wertheimer unsere Angewohnheit,
geringfligige, aber durchaus wahrnehmbare Abweichungen von bestimmten
Idealformen trotzdem als solche zu interpretieren: ,Ein Winkel von 93° er-
scheint typisch als [...] rechter Winkel“?!. Ebenso neigen wir im Bereich der
auditiven Wahrnehmung dazu, Frequenzverhaltnisse, die keinem iiblichen
Intervall entsprechen, zu bekannten Intervallen zurechtzuhoren. Die heute {ib-
liche temperierte Stimmung von Tasteninstrumenten nétigt uns immerfort zum
Zurechthoren der Intervalle, z.B. der Quinten, die alle ein bisschen zu eng sein
miissen, damit sich der Quintenzirkel schliefst.

8 Vgl. ebd., S. 311.
% Die Abbildung ist einem Beispiel nachgebildet aus Guski: a.a.O., S. 30.
91 Wertheimer: a.a.0., S. 318.
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Zum Faktor der , objektiven Einstellung” erklart Wertheimer: , Eine Konstel-
lation, die in der einen Folge in bestimmter Form resultiert, resultiert in einer
anderen Folge in bestimmt anderer Form.”?> Guski formuliert einfacher , Der
Kontext beeinflusst die Interpretation”®® und zeigt folgendes Beispiel®*, das den
genannten Sachverhalt auf geradezu frappierende Weise einsichtig macht:

ABC
12 314

Das jeweils zweite Element der beiden Folgen wird einmal als Buchstabe B und
einmal als die Zahl 13 gelesen, obwohl es in beiden Fallen genau gleich aussieht.

Der Faktor der , guten Gestalt” lasst sich anhand unserer Deutung folgender
Figur® demonstrieren: Jeder wird die Konstellation fiir zwei sich tiberlagernde
Quadrate halten, weil die geometrische Formation damit in sich logisch und
konsequent ist. Niemand kdme auf die Idee, sich die Abbildung auf andere Wei-
se zu gliedern,

etwa s0: ﬁ [ oder lllﬂ

Vermutlich ist hier auch der Faktor der Geschlossenheit dafiir verantwortlich,
dass unsere Resultierung eindeutig zugunsten der beiden Quadrate ausfallt.

Um der Wirksamkeit des Faktors Geschlossenheit weiter auf die Spur zu
kommen und ihn zugleich zum Faktor der Nahe in Beziehung zu setzen, zeigt
Guski folgende Gegentiberstellung®:

92Ebd., S. 319.

% Guski, Rainer: Wahrnehmung. Eine Einfiihrung in die Psychologie der menschlichen Informa-
tionsaufnahme, Stuttgart 1989, S. 69.

% Die Grafik ist einem Beispiel nachgebildet aus Guski: a.a.O.

% Die Grafiken zum Faktor der ,guten Gestalt” sind Beispielen nachgebildet aus Guski:
Wahrnehmen — ein Lehrbuch, S. 29.

% Die Grafiken sind Beispielen nachgebildet aus Guski: a.a.O. ebd., S. 31.
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Anordnung 1 Anordnung 2

Waéhrend wir in der Anordnung 1 die jeweils ndher beieinanderliegenden Ge-
raden zu Zweiergruppen zusammenfassen, gehdren im Falle der Anordnung 2
die weiter voneinander entfernten senkrechten Geraden zusammen, weil sie
jeweils Bestandteile derselben geschlossenen Rechtecke sind.

Der Faktor der Erfahrung schliefilich ist relevant, wenn die richtige Deutung
bestimmter Wahrnehmungen kulturelle Kenntnisse voraussetzt. Sehr anschau-

lich ist folgendes Beispiel”: .

Voraussetzung dafiir, dass wir hier das Wort ,,juni” lesen konnen, ist, dass wir
aufgrund unserer kulturellen Erfahrung die richtige Gliederung des Schrift-
zugs in vier Buchstaben vornehmen. Jemand, der in einer Kultur mit anderen
Schriftzeichen aufgewachsen ist, wird diese Gliederung nicht automatisch vor-
nehmen und erst recht nicht die Bedeutung des Schriftzugs erkennen konnen,
weil bei ihm der Faktor der Erfahrung® in diesem Fall keine Rolle spielt. Jede
andere Gliederung wére genauso naheliegend wie unsere:

Der Faktor der Erfahrung ist deshalb fiir unsere Wahrnehmung wichtig, weil
~ein gegebener Reiz [...] vom Bewusstsein verarbeitet und ergéanzt (iiberdeter-
miniert) werden muss, um als das erkannt werden zu konnen, was er ist bzw.
als was er gemeint ist“?. Im Gegensatz zu anderen Gestaltfaktoren, die etwas
tiber das Objekt der Wahrnehmung aussagen, spricht er eine Eigenschaft des
Rezipienten an: sein Vorwissen.!® Ob wir einem Objekt gestalthafte Qualitaten

7 Die beiden folgenden Beispiele sind Wertheimers Anschauungsmaterialen a.a.O., S. 331,
nachgebildet.

% In der Wahrnehmungspsychologie von Bruce Goldstein wird dieser Gestaltfaktor , Ver-
trautheit” genannt (Goldstein, Bruce: Wahrnehmungspsychologie, Heidelberg 1997, S. 174).

99 Gruhn, Wilfried: Der Musikverstand, Hildesheim 20083, S. 29.

100 Gruhn vertritt die These: ,, Wir sehen und hdren nur, was wir schon wissen, oder anders
ausgedriickt, man kann nur erkennen, was bereits als mentale Reprédsentation erworben
wurde oder mit Hilfe von bereits vorhandenen Reprasentationen gedeutet werden kann”
(ebd., S. 28). Eine Auseinandersetzung mit der Frage, ob diese Darstellung des Sachver-
halts der Komplexitat und dem Leistungsvermdgen unseres Gehirns entspricht, erfolgt
im Exkurs 3 dieser Arbeit.
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zusprechen und es als Gegenstand oder Figur von seiner Umgebung abgren-
zen, hdngt also von der Korrespondenz bestimmter Eigenschaften dieses Ob-
jekts mit unseren bisherigen Erfahrung ab.

Unser Alltag ist von komplexen Wahrnehmungssituationen gepragt, inner-
halb derer immer mehrere der von Wertheimer experimentell isolierten Gestalt-
faktoren wirksam sind. Aus dem Zusammenwirken der einzelnen Faktoren
ergibt sich insgesamt der Grad der Auspragung von Gestalthaftigkeit, den von
Ehrenfels als ,Hohe der Gestaltung” bzw. , Gestalthohe” bezeichnete:

,Von fundamentaler Bedeutung ist die Tatsache, daf3 es einen Grad der Gestal-
tung gibt — dafs jede Gestalt eine bestimmte Hohe der Gestaltung aufweist. Eine
Rose hat eine hohere Gestalt als ein Sandhaufen [...].”1%

Eine bestimmte ,,Hohe der Gestaltung” bzw. ein bestimmter Auspragungs-
grad von Gestalthaftigkeit ist erforderlich, damit wir Gegenstdnde, Figuren
oder Situationen visuell erfassen konnen. Gedanken tiber die Voraussetzungen
fiir das Erkennen gestalthafter Konstellationen machte sich der dédnische Psy-
chologe Edgar Rubin (1886-1951), der das Phanomen der Trennung von Figur
und Hintergrund mit Hilfe eines Vexierbildes veranschaulichte!®:

ODb hier zwei sich anschauende Gesichter oder ein Kelch gesehen werden, hangt
davon ab, ob die symmetrische schwarze Flache als Vordergrund oder als Hin-
tergrund betrachtet wird.

Wolfgang Metzger benennt 1936 neben der schon von Rubin thematisierten
Notwendigkeit der Abhebung vom Hintergrund weitere Gestaltkritierien: Zu-
nachst miissen wir vom Teil der Gestalt oder Figur auf ihre Ganzheit riickschlie-
en konnen, obwohl oftmals nicht alle ihre Teile in unserem Gesichtsfeld liegen,
bzw. perspektivisch verdeckt sind.!® Des Weiteren muss eine Gestalt zu ihrer

101 Ehrenfels, Christian von: Hohe und Reinheit der Gestalt, in: Weinhandl, Ferdinand (Hrsg.):
Gestalthaftes Sehen. Ergebnisse und Aufgaben der Morphologie. Zum hundertjihrigen Geburtstag
von Christian von Ehrenfels, Darmstadt 19784, S. 44.

102 Dje Abbildung stammt aus Rubin, Edgar: Synsoplevede Figurer, Kopenhagen 1915, Bild-
tafel zwischen den Seiten 30 und 31.

103 Vgl. Metzger, Wolfgang: Gesetze des Sehens, Frankfurt 19532, S. 45-86.



https://doi.org/10.5771/9783487171531
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Gestaltfaktoren und Kriterien fiir Gestalthaftigkeit 31

naheren Bestimmung in verschiedene Bestandteile gliederbar sein, ohne dass
dabei der Eindruck ihrer Ganzheit gefihrdet wird. ,In dem Gefligezusammen-
hang einer Gestalt bestimmen das Ganze und seine Glieder sich wechselsei-
tig”1%%, betont Friedrich Sander als Hauptvertreter der sog. Leipziger Schule der
Gestalttheorie. Goldstein verweist in diesem Zusammenhang zusatzlich auf
Irving Biedermann!®, der 1987 eine ,Theorie des Erkennens anhand elemen-
tarer Teilkorper”“1% vorlegte. Grundlegende Beobachtungen zur Gliederungs-
fahigkeit von Gestalten bzw. Figuren und zur Riickschlussfahigkeit vom Teil
auf das Ganze sowie anschauliche Grafiken zu diesem Phanomen finden sich
aber auch bei Metzger!'?:

’_1
i

Obwohl hier tatsachlich nur drei voneinander getrennte Linien mit insgesamt
fiinf rechten Winkeln zu sehen sind, glauben wir, den reliefartig hervorstehen-
den Buchstaben ,E” zu erkennen, indem wir eine Lichtquelle annehmen, die
die Konstellation von rechts unten aus anstrahlt und entsprechende Schatten
wirft.

SchliefSlich ist fiir unsere Fahigkeit, Figuren wahrzunehmen und richtig zu
deuten, ausschlaggebend, dass wir, besonders bei lebendigen Objekten, die Be-
weglichkeit bzw. Verdnderbarkeit miteinbeziehen, damit wir die Gliederungen
in einzelne Bestandteile trotz unterschiedlicher Erscheinungsweisen leisten
koénnen. Dazu soll die Bedeutung der Teile im Ganzen bei Bewegungsvorgan-
gen beobachtet werden. Ein Beispiel fiir diese Problemstellung geben folgende
vier Zeichnungen eines Pferdes mit Reiter!'® ab:

104 Gander, Friedrich: Uber Gestaltqualititen, in: Sander, Friedrich / Volkelt, Hans: Ganzheits-
psychologie, Miinchen 1962, S. 68.

105 Vgl. Goldstein, E. Bruce: Wahrnehmungspsychologie, Heidelberg 1997, S. 189.

106 Biedermann, Irving: Recognition-by-components: A theory of human image understanding, in:
Psychological Review, Nr. 94, 1987, S. 115-147.

107 Bei der Grafik handelt es sich um die Nachbildung eines Beispiels aus Metzger: a.a.O.,
S. 22. Weitere Ausfithrungen dazu finden sich ebd. auf den Seiten 45-86.

108 Dije Abbildungen stammen aus Dudenredaktion (Hrsg.): Duden — Das Bildwirterbuch. Die
Gegenstinde und ihre Benennung, Mannheim 1999°, S. 71. Abdruck mit freundlicher Geneh-
migung des Bibliografischen Instituts Berlin.
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Das Pferd sieht im Schulschritt anders aus als im Galopp oder als wenn es sich
aufbaumt. Entsprechend verdndert sich die Haltung des Reiters. Trotzdem
identifizieren wir alle vier Abbildungen sofort als Pferd mit Reiter. Obwohl
recht viele Konturen eingezeichnet sind, besteht auch niemals Zweifel daran,
welche Linien den Reiter und welche das Pferd abgrenzen. Unsere Wahrneh-
mung stellt sich also auf die situationsbedingte Verschiedenheit des Objekts
,Pferd mit Reiter” ein.

Fiir die weiteren Untersuchungen in dieser Arbeit ist es wichtig, zwischen
Gestaltfaktoren, die gelegentlich auch als Gestaltgesetze bezeichnet werden,
einerseits und Gestaltqualitdten, die auch als Gestaltkriterien bezeichnet wer-
den, andererseits zu unterscheiden.

Zentrale Gestaltfaktoren bzw. Gestaltgesetze sind:

— Nahe,

— Ahnlichkeit,

— gemeinsames Schicksal,

— Pragnanz,

— objektive Einstellung bzw. Kontext,
— gute Gestalt,

— Geschlossenheit,

— Erfahrung.

Diese und andere Gestaltfaktoren!'®” bestimmen unser Wahrnehmungsverhal-
ten. Sie sind immer wirksam. Ob eine bestimmte Reizkonstellation nun tatsach-
lich gestalthaften Charakter annimmt, indem sie deutliche Gestaltqualitaten
auspragt bzw. Gestaltkriterien erfiillt, hangt davon ab, wie stark bestimmte Ge-
staltfaktoren ausgepragt sind und wie sich ihr Zusammenspiel gestaltet. Ge-
staltqualitaten bzw. Gestaltkriterien, die fiir die Gestalthohe einer Reizkonstel-
lation ausschlaggebend sind, waren nach Ehrenfels, Rubin, Wertheimer und
Metzger:

199 Helga de la Motte-Haber verweist unter Bezugnahme auf Peter R. Hofstatter darauf,
dass im Jahr 1933 bereits 114 Gestaltgesetze benannt waren (vgl. Motte-Haber, Helga de
la: Modelle der musikalischen Wahrnehmung, in: dies. / Rétter, Glinther: Musikpsychologie,
Regensburg 2006, S. 60; Hofstatter, Peter R.: Psychologie, Frankfurt a.M. 1957, S. 15).
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— Ubersummenhaftigkeit: Das Ganze ist mehr als die Summe seiner Einzelteile.
Geschlossenheit: Die Gestalt hebt sich vom Hintergrund ab.
Gliederungsfahigkeit in funktional bestimmte Bestandteile.
Riickschlussfahigkeit vom Teil auf das Ganze.

Anpassungsfahigkeit an verschiedene Situationen.

Erfiillt eine visuelle Reizkonstellation diese Kriterien, so sind wir geneigt, in ihr
Gegenstiande, Landschaften, Menschen, Tiere oder andere, uns bekannte, kon-
krete Dinge zu sehen. Erfiillt sie diese Kriterien weniger oder gar nicht, konnen
wir ,nichts Konkretes” erkennen. Die Wahrnehmung bleibt ungegenstandlich
bzw. abstrakt.

In der Musikwissenschaft und der Musiktheorie wurde der Begriff ,Gestalt”
bereits vor der Entwicklung der eigentlichen Gestalttheorie auf vielfaltige Wei-
se verwendet!'?, entspricht dort hinsichtlich seiner Bedeutung aber nicht immer
exakt dem hier entwickelten wahrnehmungspsychologischen Gestaltbegriff.
Allerdings weist das Bezeichnete, wenn z.B. Adolf Bernhard Marx in seiner
., Lehre von der musikalischen Komposition” den Begriff , Tongestalt“!!! synonym
mit ,Motiv” verwendet, oftmals auch deutliche Gestaltqualitdten im wahrneh-
mungspsychologischen Sinne auf.

Um Unklarheiten, die sich aus der Bedeutungsvielfalt des allgemeinen Be-
griffs , Gestalt” ergeben konnten, zu vermeiden, wird, wenn immer moglich,
statt dessen von , Gestalthaftigkeit” gesprochen, womit im Sinne der Berliner
Schule der Gestalttheorie zusammenfassend die Auspragung bestimmter Ei-
genschaften wie Ubersummenhaftigkeit, Geschlossenheit, Gliederungsfahig-
keit, Riickschlussfahigkeit vom Teil auf das Ganze sowie Anpassungsfahigkeit
gemeint ist. Lediglich in Kapitel 2.5, das den Titel , Gestalt und Struktur in tra-
ditioneller und in Neuer Musik” tragt und beide Wahrnehmungskategorien von-
einander abgrenzt, wird der Begriff ,Gestalt” notwendigerweise verwendet,
wobei dank der analytischen Genauigkeit Paul Klees, auf den die dortigen Aus-
fithrungen vornehmlich zuriickgehen, keinerlei Widerspriiche zum Gestalt-
begriff der Wahrnehmungspsychologie entstehen.

10 Vgl. dazu Beiche, Michael: Grundgestalt, in: Eggebrecht, Hans Heinrich: Terminologie der
Musik im 20. Jahrhundert, Stuttgart 1995, S. 176.

1'ygl. Marx, Adolf Bernhard: Die Lehre von der musikalischen Komposition, Leipzig 1868°, Teil
I, S.32.
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2.2 Zur Gestalthaftigkeit traditioneller Musik

Parallel zu den Forschungen der Berliner Schule der Gestaltpsychologie, die
sich iiberwiegend mit Phanomenen der visuellen Wahrnehmung beschiftigte,
erfolgte die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit den spezifischen Eigen-
schaften des Horsinns. Die physikalischen Grundlagen des Schalls und seiner
Fortpflanzung in bestimmten Medien sind Gegenstand der physikalischen
Akustik!'?, die an die Musiktheorie angrenzt, wenn es um die Struktur von Ton-
systemen, z.B. um die logarithmische Verwandlung von Frequenzverhaltnissen
in intervallischen Differenzen geht.!'3

Fragen, die unser Lautstirkeempfinden oder Klangortungen betreffen, be-
schiftigen dagegen die Horphysiologie!'* und den benachbarten Bereich der
Psychoakustik. Hier forschten die beiden Leipziger Physiologen Ernst Heinrich
Weber und Gustav Theodor Fechner bereits um 1850 mit empirischen Metho-
den.!> Im Zentrum ihrer Untersuchungen stand die Reaktionsrelevanz bestimm-
ter Reizintensitaten. Sie stieflen auf das nach ihnen benannte , Weber-Fechnersche
Gesetz”, nach dem die Empfindungsstarke eine logarithmische Transformation
der Reizstarke ist.!'® Weitere Anstofle erfuhr die Horforschung u.a. von Her-
mann von Helmholtz um 1863, der von einer Bedeutung physiologischer Ge-
gebenheiten auch fiir musikéasthetische Fragestellungen ausging, weil ihm die
Ungegenstandlichkeit der Kunstform Musik Rétsel aufgab. Sein Schiiler Will-
helm Wundt fiihrte ab 1875 die empirische Wahrnehmungspsychologie Webers
und Fechners fort und griindete ebenfalls in Leipzig das erste deutsche psycho-
logische Institut. Die erste umfassende Tonpsychologie legte Carl Stumpf
188317 vor, dessen Uberlegungen starken Einfluss auf die Berliner Schule der
Gestalttheorie ausiibten!!8, die, auch wenn sie sich zunachst auf den Bereich der
visuellen Wahrnehmung konzentrierte, schon frith von einer parallelen Funk-
tionsweise unserer auditiven Reizverarbeitung und -interpretation ausging.

12 Fine Einfithrung bietet Kuttruff, Heinrich: Akustik, Stuttgart 2004.

113 Vgl. Dahlhaus, Carl: Tonsysteme, in: Finscher, Ludwig (Hrsg.): Musik in Geschichte und
Gegenwart, Kassel 1994-19972, S. 643.

114 Fine Einfithrung bietet Hellbriick, Jirgen: Horen. Physiologie, Psychologie und Pathologie,
Gottingen 1993.

115 Fine Zusammenfassung ihrer Erkenntnisse ist zu finden in: Weber, Ernst Heinrich / Fech-
ner, Gustav Theodor: Elemente der Psychophysik, Leipzig 1860.

116 Vgl. Hellbriick: a.a.O., S. 32.

17 Stumpf, Carl: Tonpsychologie (2 Bande), Leipzig 1883.

18 Vgl. Schick, August: Entwicklung und Stand der psychoakustischen Forschung, in: Blomann,
Karl-Heinz / Sielecki, Frank (Hrsg.): Horen — Eine vernachlissigte Kunst?, Hofheim 1997,
S.53.
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Wie Christian von Ehrenfels auf die Transponierbarkeit und Ubersummenhaftig-
keit von Melodien hinweist!!’, belegt auch Wertheimer die von ihm benannten
Gestaltfaktoren immer wieder mit Beispielen aus unserem auditiven Wahrneh-
mungsverhalten. So wurden die grundlegenden Gestaltfaktoren , Ahnlichkeit”
und ,Nahe” nicht nur anhand der Interpretation von visuellen Reizkonstellatio-
nen erforscht, sondern auch im Bereich des Horens am Beispiel entsprechend
gearteter einfacher Klopfrhythmen festgestellt'®. Der raumlichen Distanz ent-
spricht dabei der zeitliche Abstand zwischen zwei Signalen, Intensitaten wie
Farbkontraste werden bei den einfachen Beispielen in Lautstarkenunterschiede
oder Tonhohenabstande tibersetzt. Wertheimers grafische Fixierungen der Hor-
experimente unterscheiden sich deshalb kaum von den Versuchsanordnungen
im visuellen Bereich. Die Darstellung der Untersuchungen zur Wirksamkeit der
Faktoren ,Nihe” und ,, Ahnlichkeit” sieht z.B. so aus!2!:

A T e A T

(N&he) (Ahnlichkeit)

Waéhrend es beziiglich dieser einfachen grundlegenden Analogien zwischen
visuellem und auditiven Wahrnehmungsverhalten kaum Diskussionsbedarf
gibt, verweist Wertheimer bei den Faktoren der ,, Pragnanz” und der ,guten Ge-
stalt” selbst auf ,einiges charakteristisch Unterschiedliche”!?> zwischen dem
Seh- und dem Horsinn. Dennoch sieht er deutliche Entsprechungen zwischen
der Tonfolge

) ; ;
g | T T T | | T T T n
p . | T T T T T T T | T T T T T T T
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und der folgenden grafischen Anordnung!?*:

Die Tatsache, dass die Punkte in Wertheimers Grafik alle den gleichen Abstand
voneinander haben, wahrend die auf- und absteigende diatonische Fiinfton-

119 Vo], Ehrenfels, Christian von: Uber Gestaltqualititen, in: Vierteljahresschrift fiir wissenschaft-
liche Philosophie, Bd. 14, 1890, S. 259-263.

120 ygl. Wertheimer, Max: Untersuchungen zur Lehre von der Gestalt, Teil II, in: Psychologische
Forschung, Bd. 4, 1923, S. 308-315.

121 Die Grafik ist eine Nachbildung des Beispiels bei Wertheimer: ebd., S. 308-309.

122 Fbd., S. 322.

123 Die Grafik ist eine Nachbildung des Beispiels bei Wertheimer: ebd., S. 322.
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gruppe, die als Vergleich dient, einen Halbtonschritt von ,e” zu ,f* zwischen
lauter Ganztonschritten enthalt, scheint unerheblich zu sein. Wertheimer geht
nicht darauf ein, warum er keine chromatische Tonfolge gewahlt hat, in der tat-
sdchlich alle Intervalle gleich grof3 sind. Es mag sein, dass er sich am Schriftbild
der diatonischen Tonleiter orientiert hat, das ebenfalls keinen Unterschied zwi-
schen Ganztonschritten und tonleitereigenen Halbtonschritten macht, mog-
licherweise war ihm aber auch bewusst, dass, wie Spahlinger es formuliert,
,unsere Notenschrift im Prinzip diatonisch ist” und dass auch unser Wahrneh-
mungssystem , ein mitgebrachtes tonales Wahrnehmungssystem ist“12, sodass
musiktheoretisch unvorgebildete Personen zwischen allen Tonschritten einer
Dur- oder Mollskala die gleichen Abstande annehmen.

Neben von Ehrenfels und Wertheimer hat Kurt Koffka, der ebenfalls der Ber-
liner Schule der Gestaltpsychologie zugerechnet wird, Wesentliches zur Erfor-
schung der auditiven Gestaltwahrnehmung beigetragen. In seiner Schrift , Prin-
ciples of Gestalt Psychology “1?° wird besonders die Bedeutung des Gedéchtnisses
fir die Interpretation von auditiven Wahrnehmungen thematisiert. Koffka
wanderte 1927 nach Amerika aus, Wertheimer folgte 1933. Die Kontinuitat der
psychologischen Forschung wurde ebenso wie die kiinstlerische Produktion
durch die politischen Entwicklungen in Deutschland unterbrochen.

Erst in den 1970er Jahren wurde die Untersuchung psychoakustischer und
psychologischer Aspekte des Horens neu belebt.!? Vor allem aus den USA und
Kanada kamen nun Studien, die auf Erkenntnisse der Berliner Schule der Gestalt-
psychologie aufbauten. Albert S. Bregmann und Jeffrey Campbell wiesen 1971
die Giiltigkeit wesentlicher Gestaltfaktoren auch im auditiven Bereich experi-
mentell nach, indem sie Probanden Tonfolgen, die abwechselnd aus hohen und
tiefen Tonen bestanden, gliedern liefen.'?” Zum Faktor der ,,guten Gestalt” fiihr-
ten Richard Warren, C.J. Obusek und John M. Ackroff 1972 Untersuchungen
durch, bei denen z.B. durch Storgerausche unterbrochene Tone als kontinuierlich
wahrgenommen wurden.!?

124 Mathias Spahlinger in: Metzger, Heinz-Klaus / Riehn, Rainer (Hrsg.): Geschichte der Musik
als Gegenwart. Hans Heinrich Eggebrecht und Mathias Spahlinger im Gesprich, Miinchen 2000,
S.8.

125 Koffka, Kurt: Principles of Gestalt Psychology, New York 1935.

126 Vgl. Gruhn, Wilfried: Horen und Verstehen, in: Helms, Siegmund / Schneider, Reinhard /
Weber, Rudolf (Hrsg.): Kompendium der Musikpidagogik, Kassel 20002, S. 197.

127 Vgl. Bregman, Albert S. / Campbell, Jeffrey: Primary auditory stream segregation and percep-
tion of order in rapid sequence of tones, in: Journal of Experimental Psychology, Nr. 89 / 1971,
S. 244-249.

128 Vgl. Warren, Richard / Obusek, C.J. / Ackroff, John M.: Auditory induction of absent sounds,
in: Science, Nr. 176 / 1972, S. 1149.
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Eine umfangreiche Dokumentation gab Diana Deutsch 1982!%° heraus. Dort
ist ein Beispiel zitiert, in dem die bereits erorterten Faktoren der ,Nahe”, der
,Ahnlichkeit” und der ,guten Gestalt” wirksam sind.!* Es handelt sich um
Beethovens sechste Variation tiber ,, Nel cor piit non mi sento” aus G. Paisiellos , La
Molinara”, Takt 6:

== I
ra I | | |
D} ] 4 o 4 o 2 =

Statt der standigen Spriinge in Oktaven, Septimen, Sexten und Quinten verfolgt
unsere Wahrnehmung zwei verschiedene resultierende Linien:
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Die Wirksamkeit des Faktors ,Nahe” ist bei dieser Gruppierung unserer Wahr-
nehmung unmittelbar einleuchtend: Die Ténhohen, die wir jeweils zu einer
Linie zusammenfassen, liegen niher beieinander. Ahnlichkeit besteht zwi-
schen ihnen nicht nur beziiglich der Klangfarbe bzw. Helligkeit, sondern auch
hinsichtlich ihrer Stellung im metrischen Schema: Die Téne der oberen resul-
tierenden Stimme erklingen auf den Zahlzeiten des 6/8-Taktes, die Tone der
unteren dazwischen. Doch auch einen Einfluss des Faktors der guten Gestalt
darf man annehmen: In der oberen Stimme sequenziert die zweite Halfte des
Taktes die erste. Takt zwei bringt die Umkehrung der Dreitongruppe. In der
unteren Stimme vollziehen sich die Fortschreitungen stets auf den Taktschwer-
punkten. Diese Gegebenheiten unterstiitzen unsere Neigung zu der aufgezeig-
ten Gruppierung, indem sie den beiden resultierenden Stimmen Zusammen-
hang verleihen.

Im September 1996 tagte im College of Europe in Briigge die , Joint Interna-
tional Conference on Cognitive and Systematic Musicology” zum Thema , Music,
Gestalt and Computing”.3! Mehrere empirische Beitrdge zu diesem Symposium

129 Deutsch, Diana (Hrsg.): The Psychology of Music, San Diego 1982.

130 Deutsch, Diana: Grouping Mechanisms in Music, in: dies. (Hrsg.): a.a.O., S. 119.

131 Die Beitrage zu dem Symposium sind veréffentlicht in: Leman, Marc (Hrsg.): Music, Gestalt
and Computing, Berlin 1997.
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bestatigen die Wirksamkeit von Gestaltfaktoren auch innerhalb der auditiven
Wahrnehmung:

Christoph Reuter' {iberpriift die sog. Formantengesetze!®, auf denen die
Klangfarbenlehre Karl Erich Schumanns'®* basiert, mit Hilfe gestalttheoreti-
scher Uberlegungen. Er konfrontiert Versuchspersonen mit folgenden Horbei-
spielen, wobei die Tone abwechselnd von verschiedenen Instrumenten (u.a.
Horn, Fagott und Violoncello) dargeboten wurden!*®:

RN f I f
@\l N N 2) A N N
r9) ;I_/ _i./ @ ;’_/ i./ @ #/ _i,/ @ ;‘./ 7L,/ [ J ;t/ _i,/ ;I,/ 7L/ L4

1)

Eines der Resultate der Versuchsreihe zeigt deutlich, dass im auditiven Bereich
auch die Klangfarbe den Charakter eines Gestaltfaktors besitzt: ,When instru-
ments with non-corresponding formant positions alternated within one melody
(basson and trumpet, Table 2), this led to a clear perception of two interwoven
streams. 136

Steve Larson'¥” beschiftigte sich mit dem Phanomen der Riickschlussfahig-
heit vom Teil auf das Ganze, indem er zwei Experimente mit jeweils 65 musi-
kalisch ausgebildeten Versuchspersonen'?® durchfiihrte, die gegebene Tonfol-
gen weiterfiihren sollten. Obwohl er nur lange Tone gleicher Dauer verwendete
und damit die gestaltkonstituierende Wirkung pragnanter Rhythmen ausblen-
dete, kam er zu dem Ergebnis: ,In these experiments, most subjects sang a
response that egreed note-for-note with another subject’s entire response — and
the total number of different entire responses was small.”1%

Wilfried Gruhn spricht im Zusammenhang mit dhnlichen Phanomenen von
»,Wahrnehmungsschablonen”, die ,zum einen biologisch bedingt, zum anderen
aber kulturell erworben”* sind. Als Beispiel fiir die Sozialisationsbedingtheit

132 Reuter, Christoph: Karl Erich Schumann’s Principles of Timbre as a Helpful Tool in Stream Seg-
regation Research, in: Leman (Hrsg.): a.a.O, S. 362-374.

13 Die Formantengesetze bezeichnen Eigenschaften der charakteristischen Teilténe einer
Klangfarbe.

132 Vgl. Schumann, Karl Erich: Physik der Klangfarben, Berlin 1929.

135 Die Grafiken sind Beispielen nachgebildet aus Reuter: a.a.O., S. 366.

136 Ebd., S. 367.

137 Larson, Steve: Continuations as Completions: Studying Melodic Expectations in the creative
Microdomain, in: Leman (Hrsg.): a.a.O., S. 321-334.

138 Im ersten Experiment handelte es sich um Musikerinnen und Musiker von der University
of Oregon School of Music, im zweiten um Teilnehmerinnen und Teilnehmer der Society
for Music Theory conference.

139 Larson: a.a.0., S. 332.

140 Gruhn, Wilfried: Der Musikverstand, Hildesheim 20083, S. 21.
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von Wahrnehmungsvorgangen nennt er die Beobachtung, ,,dass Erwachsene —
auch musikalische Laien — zwischen Oktavtonen eine groe Ubereinstimmung
und Ahnlichkeit empfinden, wihrend Kinder durchaus Schwierigkeiten damit
haben, weil zwei Oktavtone ganz offensichtlich verschieden klingen und auch
verschieden gespielt werden”141.

Die Tatsache, dass wir Ténen im Abstand einer Oktave grofe Ahnlichkeit
zusprechen, beruht also auf Erfahrung von Musik, in der Tone, die eben dieses
Intervall bilden, als dhnlich behandelt werden, indem sie z.B. haufig zusam-
menklingen. Auch im auditiven Bereich ist die Interpretation unserer Wahrneh-
mungen also Resultat des Zusammenspiels zwischen der Wirkung bestimmter
Gestaltfaktoren und bereits vorhandener Horerfahrung. Die Besonderheit des
Phanomens Musik besteht allerdings darin, dass sie — auch wenn es sich um
tonale Musik handelt — grundsatzlich etwas Ungegenstandliches ist, sofern es
sich nicht um eindeutige Onomatopdie handelt. Eine Sonate von W.A. Mozart
oder eine Fuge von ].S. Bach bilden nichts ab, wie es bei einem Stillleben oder
einem Landschaftsgemalde der Fall ist. Absolute Musik war schon immer un-
gegenstandlich. Sie weist damit eine Eigenschaft auf, die innerhalb der Bilden-
den Kunst erst seit ungefahr hundert Jahren zu beobachten ist, seitdem es ,,ab-
strakte Kunst” gibt.142

Dass nun der iiberwiegende Teil der europdischen artifiziellen Musik bis zu
Beginn des 20. Jahrhunderts trotz seiner Ungegenstandlichkeit nicht nur als
etwas Geordnetes, sondern auch als etwas unmittelbar Verstandliches er-
scheint, liegt daran, dass in dieser Musik nicht nur verschiedene Gestaltfakto-
ren wirksam sind, sondern dartiber hinaus auch wesentliche Gestaltkriterien
erfiillt sind. Wolfgang Metzger schreibt, dass , Gestaltqualitaten” auch ,,in der
absoluten Musik die Substanz der sogenannten kiinstlerischen Idee”!** seien.

Erinnern wir uns an die finf wesentlichen Gestaltkriterien, die sich nach den
Untersuchungen der Berliner Schule der Gestalttheorie benennen liefSen —
Ubersummenhaftigkeit, Geschlossenheit bzw. Abhebung vom Hintergrund,
Gliederungsfahigkeit in funktional bestimmbare Bestandteile, Riickschluss-
fahigkeit vom Teil auf das Ganze und Anpassungsfahigkeit an verschiedene
Situationen —, so wird unmittelbar klar, dass traditionelle europdische Kunst-

11 Epd.

142 Fine Ausnahme bildet das Ornament, das schon immer ungegensténdlich war. Dem Pro-
blemfeld widmete die Fondation Beyeler im Jahre 2001 eine eigene Ausstellung (Briider-
lin, Markus [Hrsg.]: Ornament und Abstraktion. Kunst der Kulturen, Moderne und Gegenwart
im Dialog, Katalog zur Ausstellung der Fondation Beyeler, Riehen / K6ln 2001).

143 Metzger, Wolfgang: Der Beitrag der Gestalttheorie zur Frage der Grundlagen des kiinstlerischen
Erlebens, in: ders.: Gestaltpsychologie, Frankfurt a.M. 1999, S. 504.
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musik diese Kriterien vollkommen erfiillt, auch wenn sie keinen konkreten
Gegenstand, z.B. ein Pferd, eine Aprikose oder ein Kreuz im Gebirge, abbildet.
Eine Betrachtung der einzelnen Gestaltkriterien in Bezug auf traditionelle Mu-
sik bestatigt dies:

a) Ubersummenhaftigkeit

Bereits Christian von Ehrenfels sprach Melodien Gestaltqualitdten zu. Er fiihrte
an, dass auch Melodien mehr sind als die Summe ihrer einzelnen Bestandteile,
weil durch Vertauschen der Tone einer Melodie deren spezifische Gestalt zer-
stort wird. Daraus schloss er, dass die Beziehungen, in denen die Tone zueinan-
der stehen, ausschlaggebend sind, und verwies auf Transpositionen von Melo-
dien, bei denen zwar alle einzelnen Tone ausgetauscht werden, die Gestalt der
Melodie jedoch erhalten bleibt."** Ahnliches gilt nicht nur fiir die Transposition
ganzer Melodien, sondern auch schon fiir die Sequenzierung einzelner Motive
oder figurativer Tongruppen. Betrachtet man die einzelnen Tone als Bestand-
teile einer Melodie oder eines Musikstiicks, so sind diese Bestandteile sogar in
vielen Fillen absolut identisch. Unzdhlige einfache Volkslieder bestehen aus
den Tonen der Dur-Tonleiter, trotzdem erkennen wir, je nachdem, wie diese
Tone angeordnet sind, eine Vielzahl verschiedener Lieder. Das Gestaltkriteri-
um der , Ubersummenhaftigkeit” kann traditioneller Musik folglich nicht ab-
gesprochen werden.

b) Geschlossenheit bzw. Abhebung vom Hintergrund

Ebenso unbestreitbar ist das Auftreten traditioneller Musikstiicke als in sich
geschlossene Ganzheiten. Wir wissen, wo ein Musikstiick beginnt, und wir mer-
ken, wann es zu Ende ist. Besonders bei Schlussbildungen verfiigt die traditio-
nelle Musik iiber stark genormte Wendungen, die zunéchst in bestimmten Fort-
schreitungen einzelner Stimmen innerhalb der Klauseln!*®> erkennbar wurden
und schon bald als daraus resultierende harmonische Verhéltnisse den Schluss
eines Formteils oder des ganzen Musikstiickes bedeuteten. Die Klauseln bzw.
Kadenzen standen von je her im Zentrum der Musiktheorie: Eggebrecht be-

144 Ehrenfels: Uber Gestaltqualititen, S. 259.

145 Fine ausfiihrliche Darstellung der Klausellehre und ihrer historischen Entwicklung findet
sich in: Apfel, Ernst: Geschichte der Kompositionslehre. Von den Anfingen bis gegen 1700, drei
Béande, Wilhelmshaven 1981. Eine {ibersichtliche Kurzdarstellung bietet Daniel, Thomas:
Kontrapunkt. Eine Satzlehre zur Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts, K6ln 1997, S. 365-382.
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zeichnet bereits die Organumlehre des Guido von Arezzo, die vor rund 1000 Jah-
ren entstand, als , Lehre des ,SchlieBens’“14, fiir Jeppesen ist schon im gregoria-
nischen Choral der Schlusston ,,in der Regel mit Tonika identisch”14.

Wahrend in der tiberwiegend textgebundenen Musik vom Mittelalter bis
zum Barock die Gliederung der Musik der Textgliederung folgt und somit von
dieser unterstiitzt wird, steigert sich die Notwendigkeit deutlicher musikim-
manenter Abschnittsbildung in der absoluten Musik der Klassik. Carl Dahl-
haus bezeichnet das, was das Wesen des ,,Absoluten in der Musik” ausmacht,
als ,, die ,architektonische’ Form*!48. Charles Rosen nennt als Stilmerkmale der
klassischen Musik , Geschlossenheit, Kraft und Beziehungsreichtum*!#. In der
Instrumentalmusik der Klassik wird die harmonische Architektur sowohl in
der Grofiform des Sonatensatzes als auch hinsichtlich des Aufbaus von klassi-
schen Perioden, deren Wesen Clemens Kiihn als , Verhiltnis von Oﬁ’nen (Vor-
dersatz) und Schlieffen (Nachsatz)“!*° bestimmt, zunehmend wichtiger, womit
nur einige Hinweise auf die Gliederungsfahigkeit und Abgeschlossenheit tra-
ditioneller musikalischer Kunstwerke angefiihrt sind.

Ebenso einsichtig ist, dass tonale Musik sich von ihrem Hintergrund abhebt.
Dies geschieht auf zwei Ebenen: Einerseits lassen sich innerhalb der Musik
bestimmte Hierarchien wahrnehmen, z.B. zwischen Melodiestimme und Be-
gleitung, andererseits werden traditionelle Musikstiicke beim Horen problem-
los vom akustischen Hintergrund, z.B. Publikumsgerauschen oder einem vor-
beifahrenden Auto, unterschieden. Dies liegt daran, dass klar definiert ist, was
Musik ist und was nicht: Die Musik spielt auf der Bithne und nicht im Publi-
kumsraum. Sie wird von Leuten gespielt, die auf eine bestimmte Weise geklei-
det sind und die sich hinterher verbeugen werden, und sie beginnt zu einem
festgelegten Zeitpunkt, der nicht nur auf dem Plakat angekiindigt ist, sondern
auch durch festgelegte Rituale zu Beginn des Vortrags angezeigt wird: Die
Interpreten treten auf, es wird applaudiert, die Beleuchtung wird reduziert, der
Dirigent lasst sich gesondert wiirdigen und nimmt schliefSlich Bereitschaftsstel-
lung ein. Programmbhefte werden zur Seite gelegt, die letzten Huster verklin-
gen. Es folgt der Musikvortrag: Auf einem hochentwickelten Instrumentarium
wird von ausgebildeten Spezialisten ein aus einem sehr tibersichtlichen Reper-

146 Egoebrecht, Hans Heinrich: Musik im Abendland, Miinchen 1991, S. 34.

147 Jeppesen, Knud: Kontrapunkt. Lehrbuch der klassischen Vokalpolyphonie, Wiesbaden 1985,
S. 49.

148 Dahlhaus, Carl: Die Idee der absoluten Musik, Kassel 19943, S. 43.

149 Rosen, Charles: Der klassische Stil, Kassel 1983, S. 19.

150 Kiihn, Clemens: Formenlehre der Musik, Kassel 1992, S. 56, Hervorhebung durch Clemens
Kiihn.
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toire ausgewdhltes und vorher bekanntgegebenes Kunststiick reproduziert. Es
kann kein Zweifel daran bestehen, dass traditionelle europdische Kunstmusik
sich von ihrem Hintergrund abhebt.

) Gliederungsfahigkeit in funktional bestimmbare Bestandteile

Die Gliederung in funktional bestimmte Bestandteile gehort zu den Grund-
iibungen der theoretischen Beschiftigung mit traditioneller Musik. Dies be-
ginnt bei einfach gebauten Liedern mit Aufteilung in Strophen und einen sich
wiederholenden Refrain. Bei instrumentaler Musik gibt dagegen haufig bereits
die Uberschrift Auskunft dariiber, welcher Formtyp zu erwarten ist, wenn Stii-
cke z.B. ,,Rondo” oder ,,Sonate” heifsen. Besonders im Falle des Sonatensatzes
geht die Funktion der einzelnen Formteile aus deren Bezeichnungen hervor:
Exposition = Vorstellung des Materials, Durchfiihrung = Verarbeitung der The-
men, usw. Es werden sogar ganze Formteile als sog. ,,Schlussgruppen” bezeich-
net, deren einzige Funktion darin besteht, eben jene formale Abgeschlossenheit
zu erzeugen, durch die Gestalthaftigkeit sich konstituiert. Diese Feststellungen
sind fiir jeden Musiker banal. Geschlossenheit und Gliederungsfahigkeit sollen
hier jedoch als Gestaltkriterien, die von traditioneller Musik erfiillt werden, ins
Bewusstsein geriickt werden. Keineswegs soll dagegen der Eindruck erweckt
werden, ein wirkliches Kunstwerk konne sich damit begniigen, ein Formsche-
ma zu erfiillen.!>

d) Riickschlussfahigkeit vom Teil auf das Ganze

Die gedankliche Ergénzung der ganzen Gestalt, auch wenn nur ein Teil von ihr
in unserem Gesichtsfeld liegt bzw. wesentliche Teile oder Merkmale der Gestalt
perspektivisch verdeckt sind, vollzieht sich im Bereich der visuellen Wahrneh-
mung automatisch. Bei der auditiven Wahrnehmung funktioniert dieser Auto-
matismus im Falle bekannter akustischer Signale ebenso. Der Pausengong
der Schule ist, noch bevor der erste Ton verklungen ist, komplett in unserem
Bewusstsein, auch wenn er insgesamt aus einer Folge von vier Tonen besteht.
Seine Bedeutung diirfte sich bei Schiilern wie Lehrern binnen weniger Millise-
kunden realisiert haben. Ebenso verhalt es sich mit dem Klingelzeichen unseres
Telefons.

151 Diese Ansicht wére nach Adorno ,nicht allzuweit von der bestialischen Phraseologie ent-
fernt, die im Deutschen vor dem Wort ,formvollendet’ nicht zuriickschreckt” (Adorno,
Theodor W.: Asthetische Theorie, Frankfurt 1970, S. 212-213).
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Beziiglich komplexerer musikalischer Kompositionen ist dieser Mechanis-
mus nicht ganz so offensichtlich, sofern es sich nicht um die Erkennungsmelo-
die unserer Lieblingsfernsehserie handelt, die im Grunde genommen auch
mehr ein akustisches Signal ist als Musik. Dass wir jedoch auch bei uns unbe-
kannten traditionellen Musikstiicken durchaus bereits nach wenigen Takten ei-
nen sehr engen Rahmen abstecken konnen, innerhalb dessen sich das Stiick
weiterhin bewegen wird, kann jeder erfahrene Horer bestatigen: Bereits nach
wenigen Tonen haben sich das Metrum, die Tonart und der ihr entsprechende
Tonvorrat etabliert, auch der stilistische Rahmen der Musik ist abgesteckt. Dis-
sonanzen werden sorgsam vorbereitet und nach tradierten Regeln aufgeldst,
Abweichungen vom vorgestellten Tonvorrat dagegen als Ausweichung oder
Modulation empfunden. Erfahrene Horer konnen durchaus ein Fugenthema
vom Thema einer Sonate oder Symphonie unterscheiden und somit sehr dezi-
dierte Vorstellungen vom folgenden Stiick entwickeln, noch bevor sie es ganz
gehort haben. Die Dramaturgie eines Stiickes ist vorhersehbar: Man erwartet
den Einsatz dieses oder jenes Themas, empfindet dessen Verarbeitung als geist-
reich oder langweilig, fiebert der Reprise oder der Kadenz des Solisten entge-
gen und ergotzt sich noch einmal an der Verzégerung des Schlusses.

Wenn Adorno ,Form” als ,Beziehung der Teile aufeinander und zum Gan-
zen und als Durchbildung der Details“!>? bezeichnet, so impliziert diese Defi-
nition auch die Riickschlussfahigkeit vom Teil auf das Ganze.

e) Anpassungsfahigkeit an verschiedene Situationen

Das letzte wesentliche Gestaltkriterium, die Anpassungsfahigkeit an verschie-
dene Situationen bzw. Umgebungen, lasst sich in Bezug auf traditionelle Musik
schliefSlich auch nachweisen: Musikalische Phanomene wie Melodien, Themen,
Motive, etc. konnen, passend zu ihrer jeweiligen Umgebung, verandert werden,
ohne dabei ihre erkennbare Gestalt zu verlieren. Ein tiberzeugendes Beispiel ist
der Beginn des ersten Satzes von Beethovens fiinfter Symphonie in c-Moll:

Al ~ ~
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Wir horen zwei Mal das gleiche Motiv: eine rhythmisch sehr pragnant gestalte-
te absteigende Terz. Es entzieht sich jedoch unserer Wahrnehmung, dass es sich
einmal um eine grofie Terz und in der Wiederholung um eine kleine Terz han-

152 Fbd., S. 216.
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delt, sofern wir nicht {iber ein geschultes Gehor und eine musiktheoretische
Ausbildung verfligen.

Das Motiv scheint sich zu wiederholen, obwohl es sich dem harmonischen
Hintergrund angepasst und verandert hat. Als fiinfter und dritter Ton der C-
moll-Skala bzw. als Quinte und Terz des Tonika-Akkordes bilden die Tone eine
grofie Terz, als vierter und zweiter Ton der Skala bzw. als Septime und Quinte
des Dominant-Akkordes bilden die Tone dagegen eine kleine Terz. Weitere Bei-
spiele fiir das genannte Phanomen finden sich z.B. in Variationssdtzen, in denen
das Tongeschlecht wechselt. Themen und Motive traditioneller Musik miissen
harmonische Beugungen vertragen, ohne ihre Charakteristik zu verlieren.

Die angefiihrten Beobachtungen machen deutlich, dass die traditionelle euro-
pdische Kunstmusik, die unsere Konzertkultur mafigeblich préagt, unter wahr-
nehmungspsychologischen Gesichtspunkten betrachtet als ,gestalthaft” be-
zeichnet werden muss, auch wenn sie im Gegensatz zur Bildenden Kunst keine
Gegenstandlichkeit im eigentlichen Sinne ausbildet.!>

2.3 Tonalitdt und Gestalthaftigkeit im Auflésungsprozess:
spdtromantische und impressionistische Musik (Wagner, Debussy)

Da die Gestalthaftigkeit traditioneller Musik, wie in den bisherigen Ausfiihrun-
gen dargestellt, vornehmlich auf den syntaktischen und formbildenden Kraften
der dur-moll-tonalen Kadenzharmonik beruht, ist mit dem Prozess der sukzes-
siven Auflosung dieser Harmonik auch eine Relativierung bzw. Abschwiachung
von Gestalthaftigkeit zu verzeichnen. Seit den umfassenden Analysen Ernst
Kurths aus dem Jahre 19235 rekurriert der iiberwiegende Teil der musikwis-
senschaftlichen Darstellungen'® sowie ihrer didaktischen Ableger zu dieser
Thematik auf das Orchestervorspiel der Oper , Tristan und Isolde” (1857-1859)
von Richard Wagner, wenngleich z.B. Diether de la Motte eine deutliche ,Ten-

13 Diese grundlegende Annahme liegt auch dem Konzept der klinischen Musiktherapie
zugrunde (vgl. Thomas, Roswitha: Der Begriff der Gestalt in der Musik und der Psychologie,
in: Frohne-Hagemann, Isabelle [Hrsg.]: Musik und Gestalt, Gottingen 1999, S. 13-35).

15 Kurth, Ernst: Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners , Tristan”, Hildesheim1985°.

155 Claus-Steffen Mahnkopf beklagt, dass ,seit den Forschungen von Ernst Kurth und Alfred
Lorenz, trotz des intensiven Einsatzes von Carl Dahlhaus fiir das Werk Wagners, trotz der
laufenden Gesamtausgabe, trotz Jahrhundertring in Bayreuth, trotz einer starkeren Bertick-
sichtigung konstruktiven Musikdenkens in der Musikwissenschaft (ausgeldst durch Ador-
no und Neue Musik) kaum etwas Kategoriales durch die Forschung herausgetrieben wére,
weder konzeptuell-theoretisch noch durch grofiere phanomenologische Untersuchungen”
(Mahnkopf, Claus-Steffen: Wagners Kompositionstechnik, in: ders. [Hrsg.]: Richard Wagner.
Konstrukteur der Moderne, Stuttgart 1999, S. 159).
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denz zur Auflésung der Funktionsharmonik“!%® auch schon im zweiten Band
des Klavierzyklus , Années de Pélerinage” von Franz Liszt, der rund zwanzig Jah-
re frither entstand, beobachtet.

Als wesentliche Faktoren, die zur Verdichtung und letztendlichen Uberstei-
gerung der Moglichkeiten funktionaler Kadenzharmonik gefiihrt haben, nennt
Kurth eine Fiille kompositionstechnischer Details in Wagners Musik, darunter
zunehmende Chromatik und Alterationsspannung sowie Auflosungsklange,
die selbst wieder neue Dissonanzen enthalten, sodass tatsachliche Auflosungen
weit hinausgezogert werden'”, des Weiteren Enharmonik und Klangver-
schleierung durch akkordfremde Dissonanzen!®®, freie Nebentoneinstellungen
als nicht linear gebundene Alterationen', besondere Terzverbindungen sowie
direkte Verbindungen von Dur- und Moll-Akkorden mit gleichem Grundton!¢.
Zusammenfassend werden , die Schnelligkeit der Modulationen, die Unstetig-
keit im Wahren einer Tonart“!®! als Hauptmerkmale romantischer Harmonik
bestimmt.

Aufgrund der erheblichen Anreicherung mit Leittonen nimmt die Gestalt-
haftigkeit der einzelnen Akkorde ab. Kurth bemerkt dazu: , Die Dissonanzen
[...] sind nicht nur auflosungsbediirftig, sondern auch selbst auflosend, sie tra-
gen den Willen zur Zersetzung des Akkordes, dem sie angehoren, in sich”1¢2,
Dartiber hinaus darf der ausschweifende und zunehmend ziellose Charakter
der Kadenzgebilde als weiterer Aspekt der Auflosung von Gestalthaftigkeit
gedeutet werden. Von der funktionalen Mehrdeutigkeit bestimmter Akkorde,
aus der verschiedene Auflosungsmoglichkeiten resultieren, ist das Gestaltkri-
terium der Riickschlussfahigkeit vom Teil auf das Ganze betroffen: Wo mehrere
Weiterfiihrungen mdglich sind, wird die Voraushdrbarkeit unsicher.

Weitere Ausfiihrungen Kurths sind z.B. im Hinblick auf das Gestaltkriterium
der Ubersummenhaftigkeit von Bedeutung. So beobachtet er, dass Wagner
,schlechtweg die Tone und Tonverschmelzungen als Farbenreize verwendet
und das urspriingliche Strukturprinzip der Klange tiberwindet”1%. Kurth nennt
dies ,Vorgange, die erst zur Atomisierung der Musik hinleiten, aus der sich diese
hernach zu neuen Moglichkeiten sammelt“!®4. Abschliefend bemerkt er: ,Die

156 Motte, Diether de la: Harmonielehre, Kassel 19834, S. 212.
17 Vgl. Kurth: a.a.0., S. 46-62.

158 Vgl. ebd., S. 113-130.

159 Vgl. ebd., S. 183-204.

160 Vgl. ebd., S. 168-178.

161 Ebd., S. 290, Hervorhebung durch Kurth.

162 Ebd., S. 62

163 Ebd., S. 305.

164 Ebd., Hervorhebung durch Kurth.
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Tonalitat ist in diesem Sinne tiberhaupt ein unabgrenzbarer Begriff; er miindet
von selbst in seine Uberwindung hinaus — wie jede Normierung der Musik.“6°

Auch bestimmte Ausfithrungen in der ,Harmonielehre” von Clemens Kiithn
geben Hinweise auf eine Relativierung von Gestalthaftigkeit in spatromanti-
scher Musik. Die unendlichen Melodien, die Wagners Werk durchziehen, be-
zeichnet er als ,,anonym gewordene Melodik“1%. Im Zusammenhang mit Wag-
ners , Tristan und Isolde” spricht er von ,Kadenzen im atonikalen Raum*“1¢”
sowie von , funktionsfreien Vierklangen mit Leittonverbindung”1%.

Den gleichen Prozess, den Kurth in seinem 570 Seiten umfassenden Werk zur
Krise der romantischen Harmonik!® differenziert ausleuchtet, fasst Gyorgy Li-
geti in einem einzigen Satz zusammen: ,,Der Leitton, der einst die Tonalitét ge-
zeugt hatte, wurde ihr zum Verhdngnis, als er das melodische und harmonische
Geschehen mehr und mehr unter seine BotmaBigkeit brachte”1”0.

Ganz anderer kompositorischer Mittel als die spatromantische Musik be-
diente sich der musikalische Impressionismus, der im Hinblick auf den Prozess
der Auflésung und Reflexion von Gestalthaftigkeit ebenfalls von Interesse ist,
auch wenn die weiche und vornehme Erscheinungsweise impressionistischer
Kunst und Musik vordergriindig betrachtet kaum auf zersetzende Kréfte
schliefSen lasst.

Der Begriff ,, Impressionismus” wurde als Stilbezeichnung zunachst in Bezug
auf Malerei angewendet und bereits ab 1876 von Bildenden Kiinstlern selbst ge-
braucht. In der Literatur blieb er dagegen relativ unscharf und bezog sich nur
gelegentlich auf Gustave Flaubert, Emile Zola und Honoré de Balzac'”!. Aus der
Musikgeschichte ist die Bezeichnung ,Impressionismus” dagegen trotz aller
Ungereimtheiten, die jeder terminologischen Vereinheitlichung von Kiinstler-
und Werkgruppen anhaften, nicht mehr wegzudenken. Sie steht fiir die Musik
Debussys, Ravels und ihrer Schiiler'”? und meint ,von der Wortbedeutung her
einen Stil, der als ,Eindruckskunst’ verstanden wird“173. Genauer beschrieben

165 Ebd., S. 307.

166 Motte: a.a.0., S. 212.

167 Ebd.

168 Ebd., S. 216.

169 Kurth: a.a.0.

70 L igeti, Gyorgy: Wandlungen der musikalischen Form, in: ders.: Gesammelte Schriften I, Basel
2007, S. 85.

71 Vgl. Troschke, Michael von: Impressionismus, in: Eggebrecht, Hans Heinrich (Hrsg.): Ter-
minologie der Musik im 20. Jahrhundert, Stuttgart 1995, S. 203-205.

172 Vgl. Danckert, Werner: Impressionismus, in: Eggebrecht, Hans Heinrich (Hrsg.): Riemann
Musiklexikon, Sachteil, Mainz 1967, S. 389.

173 Troschke: a.a.0., S. 211.
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wird dieser Eindruck als , ein fliichtiges, momentanes, sinnliches Erlebnis, das
unabhdngig von verstandes- oder vernunftméfiiger Reflexion erfahren werde
und sich einer logischen’ Betrachtung weitgehend entziehe”!”*. Diese Charak-
terisierung des impressionistischen Stils scheint fiir Malerei und Musik in glei-
cher Weise zu gelten. Betrachtet man die zeichnerische Linie sowie die Kontu-
rierung von Melodik und Harmonik als Aquivalente, so scheinen sich die
Verwischungstechniken impressionistischer Malerei und die Abkehr von der
motivischen Entwicklungsmelodie bei Debussy'” zu entsprechen. Tatséchlich
verallgemeinert Troschke, was hier in Bezug auf Linienfiihrung und Melodik
beobachtet wird, zur Feststellung einer ,Vernachlassigung von Gestaltqualita-
ten“1”6, was die These unterstiitzt, dass sich im langfristig angelegten Prozess
der Auflosung und Reflexion von Gestalthaftigkeit in der dsthetischen Produk-
tion um ca. 1910 ein qualitativer Sprung ereignete, der sich nicht erst im Auf-
kommen abstrakter Kunst und atonaler Musik dufSerte, sondern auch schon fiir
impressionistische Kunst und Musik stilbildend war.

Zwar gibtes , kein Werk Debussys, das man als atonal bezeichnen kénnte”77,
jedoch belegen Untersuchungen, dass die harmonische Syntax seiner Musik
sich deutlich von der der traditionellen Dur-Moll-Tonalitat unterscheidet. ,, Im
harmonischen Bereich entzieht Debussy sich dem Zwang der Funktionsharmo-
nik (durch Emanzipation der Dissonanz, durch Aufgabe der Stufenhierarchie
und damit der Verpflichtung zur Modulation) und verwendet stattdessen sta-
tischere, aber flexiblere assoziative Klangverkniipfungen”!”8, stellt Maria Por-
ten fest. Albert Jakobik unterscheidet verschiedene Formen assoziativer Ver-
wandtschaft zwischen Akkorden bzw. Figurationen von Akkorden. So stelle
sich einerseits Zusammenhang her, wenn mehrere T6ne innerhalb benachbar-
ter Akkorde identisch oder auf eine gemeinsame Skala zurtiickfiihrbar seien, an-
dererseits trete bei Debussy auch hdufig die Intervallstruktur parallelgefiihrter
Akkorde als verbindendes Moment auf'”?, was iiblicherweise als ,Riickung”
bezeichnet wird. Diese Techniken erlauben Klangverbindungen, die weit {iber
die Moglichkeiten der traditionellen Kadenzharmonik hinausgehen und Farb-
wirkungen erzielen, die in vorheriger Musik unbekannt waren.

174 Ebd.

175 Vgl. Danckert, Werner: Claude Debussy, Berlin 1950, S. 156.

176 Troschke: ebd.

177 Storb, Ilse: Untersuchungen zur Auflosung der funktionalen Harmonik in den Klavierwerken von
Claude Debussy, Kéln 1967, S. 119.

178 Porten, Maria: Zum Problem der ,Form” bei Debussy, Miinchen 1974, S. 113.

179 Vgl. Jakobik, Albert: Die assoziative Harmonik in den Klavier-Werken Claude Debussys, Wiirz-
burg 1940, S. 19-33.
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Dass die neue Vielfalt der Moglichkeiten die formbildende Kraft der Harmo-
nik untergrabt, bemerkt Andreas Bernnat, wenn er die funktionelle Unbe-
stimmtheit von Akkorden und die formale Unbestimmtheit ganzer Formteile in
einem Atemzug nennt:

,,Der musikalische Zusammenhang ist bei Debussy so gestaltet, dass nicht funk-
tionelle Eindeutigkeit das Ziel ist, sondern funktionelle Umdeutbarkeit. Die Funk-
tion einer Struktur oder eines Formabschnitts ist bei Debussy nur temporar be-
stimmbar, d.h. sie kann sich dndern, je nachdem, von welcher Etappe im
Formverlauf aus die Bestimmung vorgenommen wird." 18

Dies gefdhrdet die eindeutige Gliederungsfahigkeit und funktionale Bestimm-
barkeit der Teile eines Werkes, was, aus wahrnehmungspsychologischen Blick-
winkel betrachtet, ebenfalls zu der von Troschke konstatierten ,Vernachlassi-
gung von Gestaltqualitaten” in der Kunst des Impressionismus fiihrt.

Schonberg erkannte die revolutiondre Qualitdat der Musik Debussys schon
frith. Im Zusammenhang mit Wagners Harmonik schreibt er:

, Eine ihrer Folgen war der sogenannte ,impressionistische’ Gebrauch der Harmo-
nien, wie er besonders von Debussy praktiziert wurde. Ohne konstruktive Bedeu-
tung dienten seine Harmonien oft dazu, Stimmungen und Bilder auszudriicken.
[...] Auf diese Weise war die Tonalitédt praktisch schon entthront, wenn auch noch
nicht theoretisch.”8!

Die von dem Wortpaar , Impressionismus — Expressionismus” evozierte Dicho-
tomie zwischen Debussy als Vertreter der einen und Schonberg als Vertreter der
anderen Kategorie scheint fiir die betreffenden Kiinstler in dieser Form nicht
bestanden zu haben; Schonberg sieht sowohl seine eigene als auch Debussys
Musiksprache als logische Folge der Erweiterung von Tonalitat im 19. Jahrhun-
dert. Abgesehen von dieser Verwandtschaft dufsern sich Schonberg und Debus-
sy tiber ihr Verhaltnis zur Tradition, speziell zur Musik Wagners, jedoch unter-
schiedlich: Wahrend Schonberg stets darum bemiiht war, die Folgerichtigkeit
seiner Musik und damit den Bezug zur Tradition herauszustellen, iiberwiegt
bei Debussy das Bediirfnis, die Neuartigkeit seiner Musik zu betonen und sich
besonders von Wagners Asthetik abzugrenzen: ,Ein wenig grosprecherisch

180 Bernnat, Andreas: Grundlagen der Formbildung bei Claude Debussy, Tutzing 2003, S. 179.
Bernnat bereichert die Diskussion um Tonalitdt bei Debussy noch um einen weiteren Ge-
sichtspunkt. Er kniipft Tonalitdt an das Vorhandensein eines , zweistimmigen Geriistsat-
zes” und stellt fest: ,Debussys Werke aber sind satztechnisch so gestaltet, dass ein zwei-
stimmiger Geriistsatz nur punktuell erkennbar ist” (Bernnat, Andreas: Tonalitit bei
Debussy, in: Musik & Asthetik, Heft 18, April 2001, S. 41).

181 Schonberg, Arnold: Komposition mit zwélf Tonen, in: ders.: Stil und Gedanke. Aufsitze zur
Musik, Gesammelte Schriften I, hrsg. von Ivan Vojtech, Nordlingen 1976, S. 73.
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ausgedriickt, wie esja zu ihm passt, war Wagner ein schoner Sonnenuntergang,
den man fiir eine Morgenréte hielt.”182

Wahrend Debussy der Selbstgerechtigkeit Wagners skeptisch begegnete,
zeigte er verstdrktes Interesse an der Musik anderer Volker, was fiir den dama-
ligen, vom Kolonialismus gepragten, eurozentrischen Zeitgeist als ungew6hn-
lich betrachtet werden darf. Nachweislich begegnete Debussy bereits 1889 auf
der Weltausstellung in Paris ostasiatischer Musik!®® und es ist wahrscheinlich,
dass die Experimente mit anderen Skalen, insbesondere der pentatonischen
und der ganztonigen, von dieser Erfahrung inspiriert wurden. Begeistert
schrieb Debussy 1913:

S0 gehorcht die javanesische Musik einem Kontrapunkt, gegen den derjenige Pa-

lestrinas ein reines Kinderspiel ist. Und wenn man ohne européischen Diinkel

dem Reiz ihres Schlagwerks lauscht, kommt man nicht um die Feststellung herum,

dass das unsrige nur ein barbarischer Jahrmarktslarm ist.”!%
Es ist davon auszugehen, dass die Faszination, die die indonesische Musik auf
Debussy austibte, auch mit deren spezifischer Rhythmik zu tun hatte. Haufig
unterlauft Debussy das metrische Korsett, das ihm die gewéahlte Taktart vorgibt.
So finden sich bereits im ersten Band der Klavierpréludes nicht selten rhyth-
misch freie Elemente wie Tremoli, Triller, Arpeggien, ganze Kaskaden von
rhythmisch unbestimmten Vorschlagsnoten!®> sowie zahlreiche Vortragsanwei-
sungen, die die Interpreten zu ausladender Agogik animieren.!%

Im Grenzbereich traditioneller Tonalitat bewegt sich das zweite Stiick des
ersten Bandes der Préludes fiir Klavier von Debussy, das den Untertitel
... Voiles” (Segel) tragt. Die Komposition umfasst insgesamt 64 Takte und glie-
dert sich in drei Abschnitte. Wahrend im mittleren, pentatonischen Teil (Takt
42-47) fiinf b vorgezeichnet sind, finden sich im Anfangsteil (Takt 1-41) und im
Schlussteil (Takt 48-64) keine Vorzeichen an den Anfangen der Notenzeilen, ob-
wohl hier bestimmte Tonstufen grundsatzlich alteriert sind!®”:

182 Debussy, Claude: Monsieur Croche. Simtliche Schriften und Interviews, hrsg. von Frangois
Lesure, Stuttgart 1974, S. 60.

183 Kabisch, Thomas: Debussy, in: Finscher, Ludwig (Hrsg.): Musik in Geschichte und Gegen-
wart, Kassel 19972, S. 569.

18 Debussy: a.a.0., S. 200.

185 7.B. in den Préludes II (T. 42-63), V (T. 94-95), (T. 10, 13, 55), XI (T. 8-12) und XII (T. 1-8,
78-81).

186 Zur Rhythmik Debussys vgl. Porten: a.a.O., S. 49-56; Jakobik: a.a.O., S. 33-38. Dass die Auf-
16sung der traditionellen Tonalitdt einherging mit der Uberwindung festgefiigter metri-
scher Strukturen, wird sich im Folgenden auch bei Anton Webern zeigen.

187 Notenbeispiel aus: Debussy, Claude: Préludes, Premier Livre, Urtext, hrsg. von Ernst-Giin-
ter Heinemann, G. Henle Verlag, Nr. 383, Miinchen 1986, S. 3. Abdruck mit freundlicher
Genehmigung des Verlags.
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Der Grund fiir den Verzicht auf allgemeine Vorzeichen liegt auf der Hand: Das
Material der Komposition ist in diesem Abschnitt die Ganztonleiter, die ob ih-
rer dquidistanten Struktur keine Grundtonigkeit herausbildet, weder Dur-
noch Mollakkorde, noch nicht einmal eine Quinte in ihrem Repertoire hat, und
dadurch auch grundsatzlich nicht dazu in der Lage ist, die dur-moll-tonale Ka-
denzharmonik herauszubilden. In Tonleitern, in der alle Abstiande zwischen
den Tonstufen gleich grofs sind, besitzen auch alle Tone das gleiche harmoni-
sche Potenzial. Keiner der Tone verfiigt iiber einen Leitton oder kann aus an-
deren Griinden einen Sonderstatus fiir sich beanspruchen.

Ein weiteres Problem der Ganztonleiter stellt Claudia Zenck-Maurer fest:

,Die diatonische Notenschrift bringt fiir die Notation der Ganztonleiter die

Schwierigkeit mit sich, dass sie das Gemeinte nicht mehr angemessen darzustellen

vermag, technisch gesprochen: dass eine der (grofSen) Sekunden nur als vermin-
derte Terz oder die Oktave als tibermé&ige Septime zu schreiben ist.” 18

Hatte Debussy das ,,as” in Takt zwei als , gis” notiert, so wiirde der sich in gro-
Ben Sekunden abwarts bewegende Klangfluss plotzlich eine verminderte Terz
enthalten, obwohl sich die Fortschreitung in keiner Weise von den vorherigen
unterscheidet. Das Problem der iibermafSigen Septime zwischen ,as” und ,, gis”
in Takt zwei scheint Debussy weniger gestort zu haben.

188 Zenck-Maurer, Claudia: Versuch iiber die wahre Art, Debussy zu analysieren, Miinchen 1974,
S. 44.
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Auch Anton Webern macht darauf aufmerksam, dass der Charakter der
Ganztonleiter, aus der Perspektive traditioneller Tonalitdt heraus betrachtet, als

subversiv einzustufen ist:

,,Die Ganztonskala besteht nur aus sechs Tonen. — Wieder etwas die Tonalitat Zer-
fressendes! — In sechsstimmigen Akkorden wird sie zum ersten Mal von Debussy
in ,Pelleas und Melisande’ und im gleichnamigen Orchesterwerk von Schénberg
angewandt. — Solche Akkorde konnten ohne Vorbereitung und ohne Auflésung

verwendet werden.

Im Mittelteil des zweiten Préludes fiir Klavier ,... Voiles” ist der Sachverhalt ein
anderer. Hier zeichnet Debussy fiinf b vor, was zunachst auf Des-Dur bzw. b-
Moll zu verweisen scheint. Eine ndhere Betrachtung des Tonmaterials ergibt
jedoch, dass Debussy in diesem Formteil ausschliefllich die Tone b, des, es, ges
und as verwendet, sich also einer pentatonischen Skala bedient'*’, die sich eben-
falls der traditionellen Kadenzbildung verweigert. Sie ist zwar nicht dquidis-
tant, jedoch fehlen ihr sémtliche Leittone, was ebenfalls jene Akkordtypen aus-
schlieSit, die aufgrund ihres Spannungspotenzials die Zielstrebigkeit von

7189
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189 Webern, Anton: Der Weg zur Neuen Musik, Wien 1960, S. 50-51.

19 Notenbeispiel aus Debussy: a.a.O., S. 5. Abdruck mit freundlicher Genehmigung des

G. Henle Verlags.
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Dass der Ton ,B’* hier als Fundamentton fungiert, kann nicht der alleinige
Grund fiir die Wahl der Vorzeichen sein, denn dies war im Anfangsteil, der kei-
ne Vorzeichnungen aufweist, auch so. Entscheidend scheint zu sein, dass die
pentatonische Skala, auch wenn sie keine Halbtonschritte aufweist, dennoch
Hierarchien zwischen den Tonen herausbildet — zwar in schwacherer Weise, als
es bei Tonleitern mit Halbtonschritten der Fall ist, aber doch so weit, dass Tona-
litat nicht ganzlich negiert wird, wie durch die chromatische Tonleiter oder die
Ganztonskala.

Komponieren mit verschiedenen Skalen kann als eine Art des Experimentie-
rens mit dem musikalischen Material und seinen jeweiligen Implikationen auf-
gefasst werden. Juan Allende-Blin konstatiert: ,,Debussy hat also das volle Be-
wusstsein der Moglichkeiten des chromatischen Totals und der Dialektik
zwischen Freiheit und Ordnung im musikalischen Diskurs gewonnen. Er pro-
phezeit die Musik Arnold Schénbergs und John Cages.”!%!

2.4 Verlust oder Befreiung? — Konsequenzen der Atonalitat
(Webern, Kandinsky, Lourié)

Auch wenn, wie gezeigt, in spatromantischer und in impressionistischer Musik
bereits deutliche Auflosungstendenzen traditioneller Tonalitdt zu verzeichnen
sind und damit einhergehend auch die Gestalthaftigkeit von Musik abnimmt,
ist der dsthetische Paradigmenwechsel, der sich langfristig ankiindigt, erst mit
dem tatsdchlichen Verzicht auf Grundtongebundenheit vollzogen. Der Charak-
ter der Musik dndert sich in dem Moment besonders stark, in dem die langst
weich gewordene Einbindung der Tone in das harmonische System einer ge-
setzten Tonart auch theoretisch tiberwunden wird, wie es zunachst in der frei-
atonalen Musik der Wiener Schonberg-Schule geschah.

Eine Vorstellung davon, inwiefern der Bruch mit der Tonalitdt und ebenso
die Hinwendung zur Abstraktion in der Malerei einerseits als neue Freiheit, an-
dererseits aber auch als Verlust empfunden wurden, kénnen die Aulerungen
einiger Wegbereiter der kiinstlerischen Moderne zu den von ihnen selbst getra-
genen Entwicklungen vermitteln. Dabei wird sich zeigen, dass das Verhaltnis
der Bildenden Kiinstler und der Komponisten zum revolutiondren Charakter
ihrer Werke Unterschiede aufweist:

Kandinsky schreibt 1911 in seiner ersten Kontaktaufnahme an Schonberg:
,Unsere Bestrebungen aber und die ganze Denk- und Gefiihlsweise haben so

91 Allende-Blin, Juan: Claude Debussy: Scharnier zweier Jahrhunderte, in: Metzger, Heinz-Klaus /
Riehn, Rainer (Hrsg.): Claude Debussy, Miinchen 1977, S. 55.
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viel Gemeinsames, dafd ich mich ganz berechtigt fithle, hnen meine Sympathie
auszusprechen.”!? Seine Hinwendung zur abstrakten Malerei beschreibt er an-
hand eines Schliisselerlebnisses:
,,Es war die Stunde der einziehenden Dammerung. Ich kam mit meinem Malkas-
ten heim, noch vertrdumt in die erledigte Arbeit vertieft, als ich plotzlich ein un-
beschreiblich schones, von einem inneren Glithen durchtranktes Bild sah. Ich
stutzte erst, dann ging ich schnell auf dieses ratselhafte Bild zu, auf dem ich nichts
als Formen und Farben sah und das inhaltlich unverstandlich war. Ich fand sofort
den Schliissel zu diesem Rétsel: es war ein von mir gemaltes Bild, das an die Wand
gelehnt auf der Seite stand. Ich versuchte den nachsten Tag bei Tageslicht, den
gestrigen Eindruck von diesem Bild zu bekommen. Es gelang mir aber nur halb:
auch auf der Seite erkannte ich fortwahrend die Gegenstande und die feine Lasur
der Dammerung fehlte. Ich wusste jetzt genau, dass der Gegenstand meinen Bil-
dern schadet.”!3
Kandinskys plotzliche Einsicht, dass das, was dem Laien als Kern eines jeden
Bildes erscheint — namlich der Gegenstand, den es darstellt — in seiner Malerei
nicht nur nebensachlich, sondern ihr gar schadlich ist, indem es sich vor die
Wahrnehmung der reinen Farben und Formen drangt, hat zur Folge, dass er
sich vom Gegenstand nicht nur loslst, sondern sich im wahrsten Sinne des
Wortes von ihm , befreit”. Er ist von der Uberlegenheit seiner dsthetischen Po-
sition, die sich aus der vollkommenen Gegenstandslosigkeit seiner Kunst er-
gibt, tiberzeugt. Einige Jahre spater, vermutlich 1916, schreibt er in dem Artikel
,Malerei als reine Form”:
,Das heute stark (und immer stérker) sich zeigende bewusste oder auch noch oft
unbewusste Streben, das Gegenstiandliche durch das Konstruktive zu ersetzen, ist

die erste Stufe der beginnenden reinen Kunst, zu der die vergangenen Kunstperi-
oden unvermeidlich und gesetzmafig waren.”1%*

Noch spater, im Jahre 1935, heifst es bei Kandinsky gar: , Die abstrakte Form ist
breiter, freier und inhaltsreicher als die ,gegenstandliche’.”1%

Ahnlich dufert sich Paul Klee, der, obwohl im gleichen Jahr wie Kandinsky
geboren, stets einen Vordenker in diesem sah!®. Er sieht ,,die Kultur dieser bild-
nerischen Mittel, ihre reine Aufzucht und ihre reine Verwendung”!*” als wesent-
liche Bestrebung der Kunst seiner Zeit. Auch er empfindet also den Gegenstand
als etwas, das die ,reine Verwendung” der bildnerischen Mittel behindert.

192 Schonberg, Arnold / Kandinsky, Wassily: Briefe, Bilder und Dokumente einer auflergewdhn-
lichen Begegnung, Salzburg 1980, S. 19.

193 Kandinsky, Wassily: Riickblicke, in: ders.: Die Gesammelten Schriften I, Bern 1980, S. 38.

194 Kandinsky, Wassily: Essays iiber Kunst und Kiinstler, Bern 19632, S. 69.

195 Ebd., S. 190.

19 Vgl. Klee, Paul: Tagebiicher 1898-1918, Koln 1957, S. 275-277.

197 Klee, Paul: Uber die moderne Kunst, in: ders.: Kunst-Lehre, Leipzig 1987, S. 84.
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Wiahrend Kandinsky und Klee die Neuartigkeit ihres Stils selbstbewusst
betonen, ist auf Seiten der Musiker, bei Schonberg und Webern, eher die Absicht
zu spiiren, die geschichtliche Eingebundenheit und Folgerichtigkeit ihrer Innova-
tionen hervorzuheben. Webern akzentuiert in seinen Ausfithrungen zur Entwick-
lung der freitonalen Musik besonders die Emanzipation der Dissonanz!*® und
deutet dieses Phanomen weniger als Loslosung von einer Tradition, die sich tiber-
lebt hat, denn als kleinen Schritt innerhalb eines langfristig angelegten Prozesses:

,,Wir miissen aber verstehen, dafs Konsonanz und Dissonanz im Wesen sich nicht

unterscheiden, dafi es also kein wesentlicher, sondern nur ein gradueller Unter-

schied ist, der bei ihnen besteht. Die Dissonanz ist nur eine weitere Staffel auf der
Leiter, die sich da fortentwickelt.”1%°

Mit der Entwicklung der Musik verandert sich Weberns Auffassung nach auch
das Horverhalten der Menschen:

,SchliefSlich ist es aber durch Verwendung dieser Akkorde, die dissonanter Natur
sind, durch immer weitere Eroberung des Tonbereiches, der Heranziehung der
ferner liegenden Obertone, dazu gekommen, dass sich auf lange Strecken tiber-
haupt nichts Konsonierendes ereignete, und zuletzt war die Situation reif dafiir,
dafd das Ohr es nicht mehr unerlédsslich empfand, dass man sich auf einen Grund-
ton bezog.”2®

Der qualitative Sprung, den zunéchst die freie Atonalitdt und spater die ,,Me-
thode der Komposition mit zwolf nur aufeinander bezogenen Tonen?"! gegen-
tiber der Komposition mit Tonen, die auf einen Grundton bezogen sind, dar-
stellen, wird von Schénberg und Webern zu vermitteln versucht, indem sie auf
die Auflosungstendenzen der traditionellen Harmonik im 19. Jahrhundert ver-
weisen, die im vorhergehenden Kapitel erortert wurden:

, Es entstanden Akkorde, die vieldeutig waren: so der iiberméfiige Dreiklang, der
bei Wagner eine grofse Rolle spielt, aber keine so fiirchterliche Sache ist, sondern
schon in der Molltonart auf der dritten Stufe als leitereigen vorkommt. Auch der
tiberméfiige Quintsextakkord gehort hierher. Man konnte mit diesen vagierenden
Akkorden in alle moglichen Regionen kommen. Auch den sogenannten , Tristan-
Akkord’ hat es schon vor Wagner gegeben — aber nur im Durchgang und nicht in
der Bedeutung und Aufldsungsart wie bei Wagner. — Dann kamen noch die Quar-
tenakkorde und der Terzenaufbau. Spater ging das immer schneller, die neuen
Akkorde wurden wieder alteriert, und so kam ein Stadium, wo diese neuen
Akkorde fast ausschliefSlich verwendet wurden.”2%?

198 Vgl. dazu auch Schonberg, Arnold: Komposition mit zwolf Tonen, in: ders.: Stil und Gedanke.
Aufsitze zur Musik, Gesammelte Schriften I, hrsg. von Ivan Voytech, Nordlingen 1976, S. 74.

19 Webern, Anton: Der Weg zur Neuen Musik, Wien 1960, S. 16.

20 Ebd., S. 40.

201 Schénberg: a.a.0., S. 75.

202 Webern: a.a.O., S. 40.
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Wenn Schonberg erklart, ,,der Sinn der Methode, mit zwolf Ténen zu kompo-
nieren, liegt in der Wiederherstellung der Wirkungen, fiir die frither die struk-
turellen Funktionen der Harmonie sorgten”203, so wird deutlich, dass es ihm bei
der Erfindung seiner Kompositionstechnik um die Bewahrung der Ausdrucks-
kraft von Musik geht, dass es also ein konservatives Anliegen ist, das sein
kiinstlerisches Handeln leitet.

Trotz des Bediirfnisses, die geschichtliche Eingebundenheit und Folgerichtig-
keit seiner Musik herauszustellen, ist sich Arnold Schonberg der Tragweite sei-
ner Entscheidung, auf Grundtone ganzlich zu verzichten, vollkommen bewusst.
Sein Verhaltnis zur uniiberhorbaren Neuartigkeit seiner Kompositionstechnik
und den Moglichkeiten, die sie bietet, ist jedoch zwiespadltig. Der Begeisterung
iiber das klangliche Potenzial, das in der gleichberechtigten Verwendung von
Dissonanzen aller Art liegt, ist die Trauer iiber den Verlust der harmonischen
Syntax der Dur-Moll-Tonalitit deutlich beigemischt: , Eine neue farbige Harmo-
nie wurde geboren; aber vieles ging verloren.”2%

Im Bereich der Malerei haben sich die bildnerischen Mittel von dem Zwang
befreit, etwas Gegenstandliches darstellen zu miissen. Eine Linie muss nicht
mehr die Konturen einer Figur oder einer Landschaft nachzeichnen, sondern
kann sich ganz frei zu anderen Bildelementen in Beziehung setzen. Ebenso
miissen Formen und Farben keinen Vorgaben aus der realen Welt mehr folgen,
sondern auch sie konnen sich, unabhingig von allen dufieren Zwangen, frei in
die Bildkomposition einfiigen. Kandinsky erldutert die Moglichkeiten der abs-
trakten Malerei mit Hilfe eines Vergleichs von Kunst und Musik:

,Aber wie ein Musiker seine Empfindungen vom Sonnenaufgang wiedergeben

kann, ohne die Tone eines krahenden Hahnes zu verwenden, so hat der Maler rein

malerische Mittel, um seine Eindriicke des Morgens ,einzukleiden’, ohne dass er
einen Hahn malen muss.”2%
Adorno verweist in seiner ,, Asthetischen Theorie” auf eine Auﬁerung Schon-
bergs, die selbigen Sachverhalt auf den Punkt bringt: ,[...] man malt, nach
Schonbergs Wort, ein Bild, nicht, was es darstellt.”2%

In der Musik bedeutet Atonalitit insofern Befreiung, als dass durch den Ver-
zicht auf Grundtonbezogenheit die Hierarchie zwischen den Tonen und damit die
Wertigkeit jedes einzelnen Tones, die im Gefiige der dur-moll-tonalen Harmonik
weitgehend festgelegt ist, entfdllt. Ein Ton ist nicht mehr , die Terz des Tonika-

203 Schonberg, Arnold: Komposition mit zwolf Tonen (undatierte Fassung, vermutlich 1947), in:
ders., a.a.O., S. 380.

204 Schonberg: Komposition mit zwolf Tonen, S. 74.

205 Kandinsky: a.a.O., S. 167.

206 Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorie, Frankfurt 1970, S. 14.
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Akkordes” oder , der Grundton des Dominant-Dreiklangs”, sondern er ist nichts
weiter als er selbst. Gleiches gilt fiir Zusammenkldnge. Ein dissonanter Klang ist
im Bereich der traditionellen Harmonik nur moglich, wenn einzelne Bestandteile
z.B. als betonter Durchgang oder hinzugefiigte Sexte interpretierbar sind, was zu-
gleich die Moglichkeiten der Weiterfiihrung stark einschrankt und vorwegnimmt.
Am Beispiel des ersten Satzes aus , Drei kleine Stiicke fiir Violoncell und Klavier,
Op. 11” von Anton Webern aus dem Jahr 1914, einem Musikstiick aus der sog.
frei-atonalen Phase, in der die Grundtonbezogenheit bereits iiberwunden war,
die Prinzipien der Zwolftonkomposition jedoch noch nicht formuliert waren,
lasst sich anhand mehrerer Beobachtungen belegen, dass die neue Freiheit des
Materials und seiner Verwendung gewissenhaft reflektiert wurde”:
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Anton Webern: ,Drei kleine Stlcke fur Violoncell und Klavier, Op. 11".
Copyright 1924m, 1952 by Universal Edition A.G., Wien / UE 7577.

207 Das Notenbeispiel stammt aus Webern, Anton: Drei kleine Stiicke fiir Violoncell und Klavier,
Op. 11, Universal Edition, Wien 1924 / 1952, S. 2. Abdruck mit freundlicher Genehmigung
des Verlags.
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1. Die Uberwindung der traditionellen Tonalitit wird keineswegs iiberschwéng-
lich gefeiert, sondern die Musik erscheint durch das extrem langsame Tempo,
die zuriickgenommene Dynamik und die dufierste Kiirze des Satzes wie ein
erster musikalischer Gehversuch in vollkommen unbekanntem Gebiet.

2. Die Freiheit wird gewissenhaft aufrechterhalten. Es erscheinen keine Akkor-
de und keine Tonfolgen, die eine funktionale Deutung im traditionellen Sin-
ne zulassen. Die Musik achtet darauf, keine Horerwartungen zu erzeugen,
weil sich dadurch die Moglichkeiten ihrer Weiterfiihrung einschréanken wiir-
den.?® Es wird eine Klangsituation erzeugt, innerhalb derer tonale Elemente
als Fremdkorper erscheinen wiirden.

3. Die neue gewonnene Freiheit, die nichts anderes bedeutet, als dass das Stiick
in jedem Moment hinsichtlich seiner Weiterfithrung offen ist und alles, was
musikalisch geschieht, auch ganz anders geschehen kénnte, wird von der
Musik selbst reflektiert, indem verschiedenste Moglichkeiten durchgespielt
werden: Der zaghafte Versuch zu beginnen, bricht bereits nach einem ein-
zigen Ton im Cello und dem Arpeggio im Klavier ab, weil keinerlei Notwen-
digkeit besteht, dass das Stiick genau so beginnt. Statt eines einzelnen Tons
konnte eine Tonfolge stehen, an Stelle des Cellos konnte ebenso gut das
Klavier beginnen, wie es im zweiten Anlauf der Fall ist. Doch auch dieser Ver-
such bricht nach wenigen Tonen ab, denn auch diese Moglichkeit ist nur eine
von vielen. Das Cello muss keinesfalls in der Weise bedient werden, wie
es iiblich ist. Ein Ton kann ebenso gut als Flageolett (Takt 2), als Pizzikato
(Takt 4), am Steg (Takt 4) oder am Griffbrett (Takt 6) gespielt werden. Muss
tiberhaupt jeder Ton eine konstante TonhShe aufweisen? Das Glissando (Takt
6) beweist, dass dies nicht so ist. Auch alles, was in der Klavierstimme
geschieht, wird sogleich hinterfragt: Mehrere Tone konnen zwar als Arpeg-
gio (Takt 1) organisiert sein, sie konnen aber auch als Tonfolge und Akkord
(Takt 2) erscheinen oder als Akkord, in dem nur ein einziger Ton vorgezogen
ist (Takt 3). Weitere Moglichkeiten sind ein Arpeggio, aus dem eine Tonfolge
entspringt (Takt 4), oder aber nur ein einziger Ton, der einen ganzen Takt lang
liegen bleibt (Takt 8). Auch die Moglichkeiten des Zusammenspiels von Kla-
vier und Cello werden genau ausgelotet: Das Cello kann beginnen und das
Klavier folgen (Takt 1). Es kann aber auch umgekehrt sein (Takt 2-3) oder das
Cello setzt erst dann ein, wenn das Klavier schon wieder verstummt ist (Takt

208 Mathias Spahlinger weist darauf hin, dass es beim frithen Webern die , komponierte Atona-
litat” gab und bezeichnet diese Form der bewussten Vermeidung von Tonalitét als ,, Phase
der bestimmten Negation” (Metzger, Heinz-Klaus / Riehn, Rainer [Hrsg.]: Geschichte der
Musik als Gegenwart. Hans Heinrich Eggebrecht und Mathias Spahlinger im Gespréich, Miin-
chen 2000, S. 95, Hervorhebung durch Spahlinger).
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4). Das Cello kann aber auch eine musikalische Aktion ganz alleine ausfiih-
ren, wie es beim Glissando (Takt 6) der Fall ist.

Freiheit ist hier nicht nur ein theoretischer Zustand, sondern wird musika-
lisch gelebt und bewusst gemacht, indem jede Aktion vom Folgenden weiter
hinterfragt wird. Die Tatsache, dass die einzelnen musikalischen Elemente
weder in einen gestalthaften Zusammenhang eingebunden sind, noch im
Rahmen eines spiirbaren, durchlaufenden Metrums platziert werden kon-
nen, erfordert ferner, dass beide Spieler aus der Gesamtpartitur spielen, um
das Stiick exakt darstellen zu konnen. Statt einer Klavier- und einer Cello-
stimme umfasst die Notenausgabe zwei vollstandige Partituren.

4. Die Offenheit der Musik hinsichtlich ihres Fortgangs zieht fiir die Interpreten
eine Unklarheit beziiglich der Gestaltung des einzelnen Tons nach sich. Da
aus dem musikalischen Zusammenhang keinerlei Hinweise darauf gewon-
nen werden konnen, wie der einzelne Ton zu spielen ist, sind sehr genaue An-
weisungen beziiglich der Dynamik und der Artikulation notwendig. Die
Riickschlussfahigkeit vom Teil auf das Ganze in traditioneller Musik ist um-
gekehrt auch immer eine Riickschlussfahigkeit vom Ganzen auf das Detail.
Aus dem Fluss der Melodie, der der Ton angehort, oder der Charakteristik
der Harmoniefolge, deren Bestandteil er ist, kann der Interpret traditioneller
Musik ableiten, wie Dynamik und Artikulation des jeweiligen Tones zu wah-
len sind. Diese Riickschlussfahigkeit entfallt in atonaler Musik. Die eklatante
Zunahme von Vortragsanweisungen sowie Angaben zur Dynamik und Arti-
kulation in Neuer Musik ist demnach eine Notwendigkeit, die sich aus der
Auflosung von Gestalthaftigkeit ergibt.

5. Auch das Horen verandert sich mit dem offenen Charakter frei-atonaler Mu-
sik. Im ersten Satz der , Drei kleinen Stiicke fiir Violoncell und Klavier, Op. 11"
von Webern sorgen bewusst gesetzte Pausen dafiir, dass wir nicht in Versu-
chung geraten, es uns in den Klangen gemiitlich zu machen oder uns gar
schwelgend in ihnen zu verlieren. Vielmehr werden wir dazu genétigt, das
Gehorte in uns nachklingen zu lassen und mit den vermeintlich nattirlichen,
in aller Regel aber sozialisationsbedingten Pradispositionen unseres Wahr-
nehmungsapparates abzugleichen und diese zu reflektieren.

Adorno sieht in Weberns Op. 11/1 die Anlage eines ,,zum dufiersten reduzier-
ten Sonatensatzes”?", wobei die Exposition von Takt 1 bis Takt 3 (erste Half-
te) geht, die Durchfithrung mit dem ,,¢” im Cello in Takt 5 endet und die letz-
ten beiden Takte des Satzes als ,,Coda” gewertet werden. Diese Gliederung

209 Adorno, Theodor W.: Uber einige Arbeiten von Anton Webern, in: ders.: Musikalische Schriften
V, Frankfurt a.M. 1984, S. 677.
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wird von Andreas Holzer zu Recht als ,vollig willkiirlich“?!? bezeichnet.
Auch den analytischen Ansatz von Robert Clifford, der auf symmetrische
Verhiltnisse innerhalb der Tongruppen des Satzes abzielt?!!, wertet Holzer
als Versuch, die ,der kompositorischen Gestaltung innewohnende Freiheit
mit aller Gewalt in eine Ordnung zurechtriicken zu wollen“?2. Die Befreiung
der Tone von ihren harmonischen Funktionen zieht vielmehr auch eine
Befreiung der Form nach sich.

Zu einem bemerkenswerten Umgang mit dem Formproblem der atonalen Mu-
sik fand der damals in Russland lebende Komponist Arthur Vincent Lourié*'?.
Die drei Sétze seiner Pablo Picasso gewidmeten , Formen in der Luft” fiir Klavier
von 1915 sind ebenso wie Weberns ,, Drei kleine Stiicke, Op. 11" in ihrem Umfang
auflerst beschrankt. Da die Spielpartitur keinerlei Angaben tiber die zu wahlen-
den Tempi enthélt oder die Art und Weise, wie die Uberginge zwischen den
unverbunden nebeneinander stehenden Klangwolken zu gestalten sind, muss
der Interpret die grafische Erscheinung des Notenbildes intuitiv umsetzen. Der
Tatsache, dass sich die atonale und dissonanzreiche Klangwelt des Stiickes ei-
ner traditionellen Formgebung widersetzt, wird Rechnung getragen, indem die
Frage, auf welche Weise die einzelnen Teile miteinander zu verbinden sind,
offen bleibt. Gelegentlich finden sich Uberbindungen einzelner Téne von einer
zur ndchsten Notenzeile, haufig sind die Notenlinien aber auch innerhalb einer
Zeile unterbrochen, was den Eindruck von notierten Klangwolken erweckt und
darauf hindeutet, dass diese den (Zeit-)Raum, den sie einnehmen und um sich
herum beanspruchen, selbst bestimmen und als freie Klangereignisse mog-
lichst unabhéngig voneinander auftreten sollen. Auch der assoziative Titel
,Formen in der Luft” deutet ganz allgemein auf eine moglichst ungezwungen

20 Vgl. Holzer, Andreas: Zur Kategorie der Form in neuer Musik, Wien 2011, S. 280ff.

1L Vel. Clifford, Robert: Multi-level Symmetries in Webern’s op. 11, Nr. 1, in: Perspectives of New
Music, 2002/1, S. 198-215.

212 Holzer: a.a.0., S. 285.

23 Arthur Vincent Lourié, geb. 1892 in St. Petersburg, gest. 1966 in Princeton (USA), war
einer der frithesten und vielseitigsten Experimentatoren im Kreis der russischen Futuris-
ten. Ab 1912 arbeitete er mit Zwdlftonkomplexen und entwickelte bereits 1915 Ideen zu
einer Viertelton-Notation. Nach der Oktoberrevolution, fiir die er sich engagiert hatte,
wurde er erster Musikminister der jungen Sowjetunion. Von einer Dienstreise nach Berlin
und Paris kehrte er jedoch nicht zuriick. 1941 vertrieb ihn die deutsche Besatzung aus Pa-
ris. Lourié emigrierte in die USA, wo er als Komponist weithin unbeachtet blieb. Zu sei-
nem Werk zdhlen neben zahlreichen Orchester-, Kammer-, und Solowerken auch zwei
Opern (vgl. Gojowy, Detlef: Vorwort, in: Lourié, Arthur: Formen in der Luft, Edition Breit-
kopf & Hartel, Nr. 8819, Wiesbaden 1981, S. 3).
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sich entfaltende Musik hin. Die Notenwerte sind zwar aufeinander bezogen,
jedoch an kein tibergeordnetes Metrum gebunden.

Ebenso verhilt es sich mit den Tonhohen: Ein harmonischer Hintergrund, vor
dem die einzelnen Tone funktional zu deuten waren, lasst sich nicht erkennen?':

Arthur Lourié: Formes en I'Air. Copyright 1981 by Breitkopf & Hartel, Wiesbaden

Am Beispiel von , Formen in der Luft” werden die Konsequenzen der Atonalitat
im Hinblick auf die Form der Musik sehr anschaulich. Fiir den Interpreten er-
gibt sich die Notwendigkeit, sich selbst intensiv zuzuhdren und aus der jewei-
ligen Situation heraus zu entscheiden, wie die einzelnen Tonwolken in der Zeit
platziert werden.

Sowohl in Bezug auf die Funktion der einzelnen Elemente einer Komposition
als auch im Hinblick auf die entstehenden Formen haben Atonalitdt und Abs-

214 Das Notenbeispiel stammt aus Lourié: a.a.0., S. 4. Abdruck mit freundlicher Genehmi-
gung des Verlags.
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traktion zu einer Befreiung der Musik und ihres Materials gefiihrt, die aller-
dings nicht nur Komponistinnen und Komponisten, sondern auch Interpretin-
nen und Interpreten verantwortungsvolle dsthetische Entscheidungen abver-
langt.
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Exkurs 1: Atonalitdt als Negation: Materialstand und dsthetische
Wahrnehmung

Die Beobachtungen zum Verhaltnis von Tonalitat und Gestalthaftigkeit zeigen,
dass sich in Neuer Musik, als deren Ursprung die Wiener Schonbergschule
betrachtet werden darf, die gegenseitigen Abhangigkeiten von Materialstruk-
tur, metrischer Gliederung und formalen Aspekten von Musik in besonderer
Weise offenbaren. Die weitreichenden Konsequenzen der Atonalitdat waren be-
reits Schonberg bewusst. Fiir ihn war Atonalitdt keine blofSe Erweiterung der
Moglichkeiten, sondern schloss Tonalitadt gleichsam aus. Obwohl sich, wie im
Folgenden gezeigt werden wird, Tonalitat und Atonalitdat einander bedingen,
weisen Schonbergs Auflerungen darauf hin, dass ein Nebeneinander beider
Zustande fiir ihn nicht denkbar ist:

Ich habe in meiner ,Harmonielehre” dargelegt, dass die Betonung, die ein Ton
durch verfrithte Wiederholung erhilt, ihn in den Rang einer Tonika zu erheben
vermag. Dagegen werden durch die regelmiflige Verwendung einer Reihe von
zwoOlf Tonen alle anderen Tone auf gleiche Weise betont, und dadurch wird der
einzelne Ton des Privilegs der Vorherrschaft beraubt. Es schien in der ersten Zeit
ungeheuer wichtig, eine Ahnlichkeit mit der Tonalitdt zu vermeiden.”?

An anderer Stelle berichtet Schonberg iiber die ersten Stiicke im neuen Stil, die
ab 1908 von ihm selbst und seinen Schiilern Berg und Webern geschrieben wur-
den: ,,Gleich von Anfang an unterschieden sich diese Stiicke von aller vorher-
gehenden Musik, nicht nur harmonisch, sondern auch melodisch, thematisch
und motivisch.”?

Was sich in Schénbergs Auferungen andeutet, ist bereits wenige Jahrzehnte
spater ganzlich offenbar. Adorno bezeichnet Weberns Musik als ,Versuch, alle
musikalische Stofflichkeit, auch alle objektiven Momente musikalischer Gestalt
aufzuldsen im reinen Laut des Subjekts”.?’” Und auch Ligeti benennt den Zu-
sammenhang zwischen der Auflosung der traditionellen Tonalitdt und der Auf-
losung der Gestalthaftigkeit von Musik direkt, wenn er feststellt: ,Der Gestalt-

215 Schonberg, Arnold: Komposition mit zwolf Tonen (undatierte Fassung, vermutlich 1947), in:
ders.: Stil und Gedanke. Aufsitze zur Musik, Gesammelte Schriften I, hrsg. von Ivan Vojtech,
Nordlingen 1976, S. 381.

216 Schonberg, Arnold: Komposition mit zwilf Tonen, in: ders.: a.a.O., S. 74.

27 Adorno, Theodor W.: Klangfiguren, in: ders.: Musikalische Schriften I-III, Frankfurt a.M.
1978, S. 111-112.
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charakter der Tonhohenreihen ist durch Bevorzugung homogener Intervallfol-
gen, wie vornehmlich der reinen Chromatik, geschwécht.”18

Herbert Eimert spricht zwar nicht explizit von der Auflosung von Gestalthaf-
tigkeit, jedoch weist er in seiner Auseinandersetzung mit dem Phianomen der
Atonalitat auf die Relativierung samtlicher gestaltkonstituierender Faktoren
von Musik hin:

, Atonalitdt — wie das Wort schon besagt — kennt keine Tonarten und keine Ton-
geschlechter (Dur und Moll); damit fillt der ganze harmonische Apparat der to-
nalen Musik: Kadenz, Leiteton, Vorhalt, Auflosung, Enharmonik, Alteration usw.
und die Begriffe Konsonanz und Dissonanz als harmonietechnische (nicht psycho-
logische) Bewertung.“?!

Noch drastischer formuliert Spahlinger im Gesprach mit Eggebrecht den Sach-
verhalt:

,Die Atonalitat signalisiert das Ende der formbildenden Kraft der Harmonik, also
damit auch das Ende der tonalen Syntax, das Ende dessen, was die Gestaltpsycho-
logie Vorauskoppelungseinheit nennt: es ldsst sich keine Prognose abgeben beim
Beginn des Stiicks, wie lange es dauern wird und wie es weitergehen wird.

Es wird aber natiirlich auch nicht nur das harmonische Bezugssystem, sondern
iiber den harmonischen Rhythmus, der dabei natiirlich keine Rolle mehr spielt, ein
ganzes System von harmonieeigenen und harmoniefremden Noten, also von Kon-
sonanz- und Dissonanzregeln aufgegeben: damit ist das Ende aller vorgegebenen
rhythmisch-metrischen Verhéltnisse mitangesagt. Deshalb sprach ich vorher da-
von, man kann nicht die Tonalitét allein aufgeben, es reifst sozusagen alle anderen
Ordnungskréfte, das ganze Beziehungssystem mit in den Orkus. Mithin ist das
Ende des Tonsystems angesagt, das auch schon Form impliziert. Denn die Tonlei-
ter impliziert ja auch schon, welche Tone Schliisse sein kénnen und welche nicht,
also das Ende des ,spezifisch musikalischen Materials’. Das ist die eigentliche Kon-
sequenz, wenn Tonalitat gekippt wird, dass alles, was klingt, und auch was nicht
klingt, Material der Musik sein kann, weil dieses unspezifische Material keine for-
male Implikation enthalt.”??

Die angefiihrten Zitate von Schonberg, Ligeti, Eimert und Spahlinger belegen
die gestalttheoretische Dimension der Abhangigkeit samtlicher musikalischer
bzw. kompositorischer Kategorien von der Struktur des gewahlten Materials?!.

28 Ligeti, Gyorgy: Wandlungen der musikalischen Form, in: ders.: Gesammelte Schriften I, Basel
2007, S. 87.

219 Eimert, Herbert: Atonale Musiklehre, Leipzig 1924, S. 3.

220 Mathias Spahlinger in: Metzger, Heinz-Klaus / Riehn, Rainer (Hrsg.): Geschichte der Musik als
Gegenwart. Hans Heinrich Eggebrecht und Mathias Spahlinger im Gesprich, Miinchen 2000, S. 18.

221 Warum die Kategorie ,Material” in der musikésthetischen Diskussion vor dem Anbruch
der Moderne kaum eine Rolle spielte, erklart Dietmuth Niedecken: , Es war ein solcher
Begriff wohl auch nicht nétig, solange das Material, so sehr es historisch bestimmt war,
wie etwas quasi naturgesetzlich Gegebenes erschien [...]. Als aber die Selbstverstandlich-
keit der Tonalitdt ins Wanken geriet, wurde die Wichtigkeit eines solchen Begriffs spiir-
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Um zu verstehen, warum der Stand des musikalischen Materials sich aber im
Laufe der Zeit verdndert und auch die Auflésung der traditionellen Tonalitat
als unumgangliche Entwicklung betrachtet werden kann, sind zwei Aspekte
des musikalischen Materials zu beriicksichtigen, die Adorno, der die Material-
diskussion im 20. Jahrhundert wesentlich gepragt hat, betont:

Zum einen ist fiir Adorno das musikalische Material nicht identisch mit der
Gesamtheit der Tone oder Kldnge, die in einer Komposition verwendet werden,
sondern bezieht die Verhaltnisse, in denen die Tone zueinander stehen, die Re-
geln, denen ihre Anordnung gehorcht, sowie die kulturelle Pragung des Horers
mit ein:

,Die Annahme einer geschichtlichen Tendenz der musikalischen Mittel wider-

spricht der herkommlichen Auffassung vom Material der Musik. Es wird physi-

kalisch, allenfalls tonpsychologisch definiert, als Inbegriff der je fiir den Kompo-

nisten verfiigbaren Klange. Davon aber ist das kompositorische Material so
verschieden wie die Sprache vom Vorrat ihrer Laute.”?*

Wie wichtig die Unterscheidung zwischen dem Material im Sinne Adornos und
dem blofien Tonvorrat einer Komposition ist, ldsst sich z.B. anhand der vier-
stimmigen Choralsdtze J.S. Bachs aufzeigen. Es ist nicht schwierig, ein Beispiel
zu finden, das alle zwolf Tone des chromatischen Totals enthalt: In dem Choral
,Ach Gott und Herr” aus der Cantate Nr. 48 , Ich elender Mensch” (Bach-Ausgabe
10, S. 288) ist das chromatische Total sogar innerhalb von zwei Takten vollstan-
dig prasent. Trotzdem wird niemand auf die Idee kommen, Bachs Musik als
zwOlftonig zu bezeichnen, denn jede Dissonanz und jede der zahlreichen Ab-
weichungen vom Tonvorrat der Tonart B-Dur, in der der Choral hier erscheint,
ist funktional, stufentheoretisch oder als besondere Form der Abweichung von
bestehenden Regeln im Dienste der Textausdeutung erklarbar:
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bar” (Niedecken, Dietmuth: Einsitze. Material und Beziehungsfiqur im musikalischen Produ-
zieren, Hamburg 1988, S. 21).
222 Adorno, Theodor W.: Philosophie der neuen Musik, Frankfurt a.M. 1976, S. 38.
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Zum anderen kennzeichnet sich Adornos Materialbegriff, wie aus dem obigen
Zitat bereits hervorgeht, durch die Annahme einer , geschichtlichen Tendenz
der musikalischen Mittel”. Musik ist fiir Adorno nur in und aus ihrem histori-
schen Kontext heraus verstehbar, weil unsere Horweisen und Horerwartungen
sich an dem orientieren, was wir zu horen gewohnt sind. Jedes hinzukommen-
de Musikstiick reagiert auf eine Fiille bereits vorhandener Musik und bestimmt
selbst den Stand des Materials neu. Was als konform oder gewagt empfunden
wird, kann nicht absolut bestimmt werden, sondern ist abhangig vom musik-
historischen Kontext bzw. vom Stand der musikalischen Sozialisation des Pu-
blikums, was Adorno am Beispiel des verminderten Septimakkords erldutert:

,Der verminderte Septimakkord, der in den Salonpiecen falsch klingt, ist richtig
und allen Ausdrucks voll am Beginn von Beethovens Sonate op. 111. Nicht nur,
daf3 er hier nicht aufgeklatscht ist, daf$ er aus der konstruktiven Anlage des Satzes
hervorgeht. Sondern das technische Gesamtniveau Beethovens, die Spannung
zwischen der dufiersten ihm moglichen Dissonanz etwa und der Konsonanz; die
harmonische Perspektive, die alle melodischen Ereignisse in sich hineinzieht; die
dynamische Konzeption der Tonalitdt als ganzer verleiht dem Akkord sein spezi-
fisches Gewicht. Der historische Prozefs jedoch, durch den er es verloren hat, ist
irreversibel.“??

Die stetige Verdanderung von Musik als Reflexion ihres Materialstandes ist fiir
Adorno, der an anderer Stelle die Geschichte der Kunst als ,,die des Fortschritts

ihrer Autonomie”??* bezeichnet, nicht nur ein unausweichlicher, sondern auch
ein unumkehrbarer Prozess.???

223 Ebd., S. 40-41.

24 Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorie, Frankfurt a. M. 1970, S. 17. Mit , Fortschritt an
Autonomie” ist zunéchst die Loslosung von religidser oder propagandistischer Funktio-
nalitdt gemeint. Jedoch kann auch die in dieser Untersuchung diskutierte Hinwendung
zur Abstraktion und Atonalitit als Fortschritt an Autonomie betrachtet werden. Im Ubri-
gen ist fiir Adorno auch diese Entwicklung der Kunst ein dialektisches Phanomen: ,Die
Autonomie, die sie erlangte, nachdem sie ihre kultische Funktion und deren Nachbilder
abschiittelte, zehrte von der Idee der Humanitat. Sie wurde zerriittet, je weniger Gesell-
schaft zur humanen wurde. In der Kunst verblafiten kraft ihres eigenen Bewegungsgeset-
zes die Konstituentien, die ihr aus dem Ideal der Humanitat zugewachsen waren. Wohl
bleibt ihre Autonomie irrevokabel. Alle Versuche, durch gesellschaftliche Funktion der
Kunst zuriickzuerstatten, woran sie zweifelt und woran zu zweifeln sie ausdriickt, sind
gescheitert. Aber ihre Autonomie beginnt, ein Moment von Blindheit hervorzukehren. [...]
Ungewif3, ob Kunst tiberhaupt noch moglich sei; ob sie, nach ihrer vollkommenen Eman-
zipation, nicht ihre Voraussetzungen sich abgegraben und verloren habe” (ebd., S. 9-10).

225 Obwohl diese These auch fiir die folgenden Uberlegungen zur Vermittlung Neuer Musik
mafigeblich ist, muss angemerkt werden, dass die geschichtliche Tendenz des Materials
zunachst ein europédisches Phanomen ist, das nicht auf alle Kulturen {ibertragen werden
kann: , Dies ist die Situation der abendlandischen Musik. Als Gegenstand von vernunft-
durchsetzter und so durch menschliche Individuation zersetzter Magie unterscheidet sie
sich bekanntlich als &dsthetische Erfahrung von Grund auf von der Musik anderer Kultu-
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Dieser Sachverhalt muss besonders dann betont werden, wenn es innerhalb
der sukzessiven Entwicklung des Materials zu plotzlichen qualitativen Veran-
derungen kommt, in denen wesentliche Gestaltungsmerkmale von Musik
gleichsam in ihr Gegenteil umschlagen. Nicht umsonst hat sich fiir die Neue
Musik, die sich auf keinen Grundton mehr beziehen lasst und als Material das
gesamte chromatische Total in gleichberechtigter Weise verwendet, die Be-
zeichnung ,atonal“?*® durchgesetzt. Heinz-Klaus Metzger weist explizit auf
den negatorischen Charakter des von Schonberg und Webern selbst abgelehn-
ten Begriffs , Atonalitat“??” hin:

,Das alpha privativum bezeichnet die Negation der Tonalitdt und wie, kraft solcher
Negation, atonale Musik wiederum auf die Tonalitét sich beziehe: ausgesparte To-
nalitdt gleichsam. Das ist dialektisch genug und hat angesichts von Schénbergs
Oeuvre alle Dignitat des Begriffs; sagt Adorno atonal, so wiirde ihn verfehlen, wer
nicht mithorte, wie in der Negation das Negierte zugleich aufgehoben ist.”??

Hermann Pfrogner dufSert sich zu dem Problem in dhnlicher Weise: , Atonalitat
ist darauf ,angewiesen’, dass es Tonalitat gibt [...]; denn Atonalitit lebt ja einzig
daraus, Tonalitdt zu negieren.”?%

Atonalitdt als Negation von Tonalitdt bedeutet also, dass die Regeln der tra-
ditionellen Tonalitdt nicht einfach aufier Kraft gesetzt oder ignoriert werden,
sondern dass Tonalitat bewusst und gezielt vermieden wird, was Adorno in
Anlehnung an Hegel als , bestimmte Negation“?*’ bezeichnet. Es ist also inner-

ren, wo sie — durchweg kultisch gebunden — ihre magische Rolle beibehalten hat, so dass
dort kaum von Stil oder stilistischer Entwicklung die Rede sein kann, wahrend in Europa
Musik seit der Gregorianik sich stilistisch rapid veranderte, ebenso wie sich im Zug der geis-
tesgeschichtlichen Entwicklung das Welt- und Menschenbild standig wandelte” (Lachen-
mann, Helmut: Musik als Abbild vom Menschen, in: ders.: Musik als existentielle Erfahrung.
Schriften 1966-1995, hrsg. von Josef Hausler, Wiesbaden 1996, S. 111-112).

226 Nachweisbar ist der Begriff , Atonalitat” bereits kurz nach 1900 ,, zunéchst nur in verein-
zelten Verwendungen in unterschiedlichen musiktheoretischen Kontexten und Bedeu-
tungen” (Kinzler, Hartmuth: Atonalitit, in: Eggebrecht, Hans Heinrich [Hrsg.]: Termino-
logie der Musik im 20. Jahrhundert, Stuttgart 1995, S. 44). Danach taucht er , mit wechselnden
Bedeutungen in Werkrezensionen und Auffithrungskritiken” (ebd.) auf, um ab den
1920er Jahren zum festen Bestandteil theoretischer Auseinandersetzungen mit moderner
Musik zu werden.

27 ,Man bezeichnet diese Musik mit dem schrecklichen Wort ,atonale Musik’. Schénberg
macht sich sehr lustig dariiber, denn ,atonal’ bedeutet ,ohne Tone’; dies hat aber keinen
Sinn. Gemeint ist eine Musik, die nicht in einer bestimmten Tonart steht” (Webern, Anton:
Der Weg zur Neuen Musik, Wien 1960, S. 45).

228 Metzger, Heinz-Klaus: Gescheiterte Begriffe in Theorie und Kritik der Musik, in: Eimert, Her-
bert (Hrsg.): Berichte — Analysen, Wien 1959, S. 43.

29 Pfrogner, Hermann: Die Zwélfordnung der Tone, Ziirich 1953, S. 61.

230 Denn alles, was die Kunstwerke an Form und Materialien, an Geist und Stoff in sich ent-
halten, ist aus der Realitdt in die Kunstwerke emigriert und in ihnen seiner Realitdt ent-
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halb des atonalen Komponierens keinesfalls plotzlich alles moglich, sondern
um die Atonalitdt aufrecht zu erhalten, sind bestimmte Fortschreitungen, die
tonalen Charakter hédtten und dadurch auch wieder bestimmte Horerwartun-
gen und Ansidtze von Gestalthaftigkeit erzeugen wiirden, ausgeschlossen. Da-
durch entsteht eine interessante Situation: Ahnlich, wie man auf dem Negativ
einer Fotografie die abgebildete Situation oder das abgebildete Motiv in Umris-
sen erkennen kann, ist im Falle der Atonalitat, wie Heinz-Klaus Metzger erklart,
das Negierte in der Negation ,,aufgehoben”. Die Tonalitat ist zwar abgeschafft,
aber in ihrer geschichtlichen Substanz?*! zugleich auch bewahrt. Diesen bewah-
renden Aspekt der bestimmten Negation hebt auch Jean-Frangois Lyotard her-
vor, wenn er schreibt:

, Ebenso wie sich Schénberg auf die Tonalitédt in absentia bezieht [...], bezieht sich

Adorno auf den Kult und die Natur in absentia. Freud sagt: niemand kann in ab-

sentia toten. Sich auf etwas in absentia beziehen, heif3t es aus dem Einfluf$bereich

des Mordes entfernen, heifit es bewahren, es erinnern, es besetzen. Schonbergs li-
bidintse Besetzung der Tonalitat ist stark [...].”23

Negation wird hier als Mittel betrachtet, die Tonalitdt vor ihrer Zersetzung
durch die von Ernst Kurth beschriebenen Tendenzen spatromantischer Harmo-
nik zu bewahren.?*

Was aus philosophischer Perspektive betrachtet durchaus nachvollziehbar
erscheint, stellt dagegen fiir viele Rezipientinnen und Rezipienten und ebenso
fiir die Vermittlung Neuer Musik ein erhebliches Problem dar. Sdimtliche Eigen-
schaften von Musik, die ihre Gestalthaftigkeit ausmachten und deshalb fiir
Orientierung und das Gefiihl von Verstandlichkeit sorgten, werden in Neuer
Musik negiert. Und mit den Sicherheiten, die uns die dur-moll-tonalen Kadenz-
muster und die traditionellen taktmetrischen Verhaltnisse gewadhrten, fielen
auch die Moglichkeiten Spannung aufzubauen durch bewusste Verstofie gegen
die bestehenden Ordnungen wie die Synkope als erregende Abweichung von
der metrischen Norm, den Vorhalt als betonte und bedeutungsgeladene Disso-

duflert: so wird es immer auch zu deren Nachbild. Noch die reinste dsthetische Bestim-
mung, das Erscheinen, ist zur Realitdt vermittelt als deren bestimmte Negation” (Adorno:
Asthetische Theorie, S. 158).

21 Vgl. Mathias Spahlinger in: Hechtle, Markus: 198 Fenster zu einer imaginierten Welt. Versuch
iiber die elementare Arbeit von Mathias Spahlinger in seinem Orchesterstiick , passage/paysage”,
Saarbriicken 2005, S. 115.

232 Lyotard, Jean Francois: Intensititen, Berlin 1978, S. 54, Hervorhebungen durch J.F. Lyotard.

28 Vgl. Kurth, Ernst: Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners , Tristan*, Hildesheim
19853, S. 44-96. Dort heifit es u.a.: , Die Dissonanzen [...] sind nicht nur auflésungsbedtirf-
tig, sondern auch selbst auflsend, sie tragen den Willen zur Zersetzung des Akkordes,
dem sie angehoren, in sich” (S. 62).
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nanz oder den Trugschluss als tiberraschende Wendung, die die Aufldsung in
den Tonikaklang verzogert.

Stattdessen befinden wir uns in einem offenen Horraum, in dem wir mit un-
erwarteten Ereignissen konfrontiert werden, in dem wir nicht finden, wonach
wir suchen und uns deshalb in unserem Suchen selbst erleben und uns unserer
konkreten dsthetischen Bediirfnisse ebenso wie unserer allgemeinen, oftmals
triigerischen Annahmen tiber Musik und Kunst bewusst werden.

Die Horhaltung, die uns Neue Musik abverlangt, ist eine offene, die Anstren-
gungen, Enttduschungen und Widerspriiche ertragen kann, dafiir aber auch
durch unerhorte und extreme Erfahrungen in besonderer Weise bereichernd
sein kann. Das Horen Neuer Musik ist ein Horen, das Denken und Fiihlen glei-
chermaflen in Bewegung setzt?**, das die Konfrontation mit sich selbst nicht
scheut, ein Horen schliefilich, das in hohem Mafse dem entspricht, was gegen-
wartig in der Kunstphilosophie und in den Bildungswissenschaften als spezi-
fisch , asthetische” Wahrnehmung diskutiert wird.

Das Nachdenken tiber die Eigenheiten der asthetischen Wahrnehmung bzw.
der asthetischen Erfahrung hat innerhalb des musikpadagogischen Diskurses
mit dem zunehmenden Einfluss konstruktivistischer Denkansédtze an Bedeu-
tung gewonnen. Wo die Moglichkeit objektiver Erkenntnis verneint wird und
stattdessen von einer jeweils individuellen Konstruktion von Wirklichkeit auf-
grund wiederum individueller Erfahrungen ausgegangen wird®®, riickt der
Vorgang eben dieser individuellen Erfahrung notwendigerweise ins Zentrum
der Aufmerksamkeit. Christian Rolle eroffnet seine Betrachtungen zur musika-
lisch-asthetischen Bildung mit der Feststellung, dass musikalische Bildung
stattfindet, ,wenn Menschen in musikalischer Praxis dsthetische Erfahrungen
machen”?*, und misst diesem Vorgang die gleiche Bedeutung bei wie anderen,
z.B. naturwissenschaftlichen Zugéngen zur Welt auch.?”

Eine stark rezipierte Definition des Begriffs , dsthetische Erfahrung” stammt
von Martin Seel. Nach Seels Ausfiihrungen geht es bei der dsthetischen Wahr-
nehmung nicht nur um das, was wahrgenommen wird, sondern ,auflerdem
um den Vollzug dieser Wahrnehmung, und zwar so, daf dieser zu einem domi-

24 Vgl. dazu Lachenmann, Helmut: Vier Grundbestimmungen des Musikhérens, in: ders.: a.a.O.,
S. 54. Dort heifit es u.a.: ,Wo das Denken dem Fiihlen im Wege steht, ist beides unterent-
wickelt”.

2% Vel. Glasersfeld, Ernst von: Radikaler Konstruktivismus. Ideen, Ergebnisse, Probleme, Frank-
furt a.M. 1996, S. 48.

26 Rolle, Christian: Musikalisch-sthetische Bildung. Uber die Bedeutung dsthetischer Erfahrung
fiir musikalische Bildungsprozesse, Kassel 1999, S. 5.

Z7Vegl. ebd., S. 8.
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nanten Zweck der Wahrnehmung wird“?%. Er bestimmt dsthetische Wahrneh-
mung als eine ,Wahrnehmung, der es um die Zeit bei und mit dem asthetisch
Wahrgenommenen geht“?%.

Ursula Brandstitter, die sich in ihren Ausfithrungen auf Seel bezieht, schliefst
eine verbindliche begriffliche Definition dessen, was dsthetische Erfahrung sei,
zwar aus??, unterscheidet jedoch sechs verschiedene ,Kernmerkmale” dieses
vielschichtigen Phanomens: Sinnlichkeit und Selbstzweck, Verbindung von
Selbst- und Weltbezug, Distanz zwischen Subjekt und Objekt sowie schliefdlich
die Erfahrung von Differenz zwischen der aktuellen und allen bisherigen Wahr-
nehmungen.?! Wahrend Sinnlichkeit und Selbstzweck als klassische Merkmale
des Musik- und Kunsterlebens hier nicht diskutiert werden miissen, weisen
Selbstbeziiglichkeit sowie Selbst- und Weltbezug als drittes und viertes Merk-
mal auf Eigenschaften der dsthetischen Wahrnehmung hin, die fiir das Thema
dieser Untersuchung, ,Musik als ,Medium der sich selbst erfahrenden Wahrneh-
mung’”, von zentraler Bedeutung sind. Brandstatter stellt fest, dass sich unser
Bewusstsein im Akt der dsthetischen Wahrnehmung auf zwei Aspekte bezieht:
,auf den Prozess des Wahrnehmens und auf den &sthetischen Charakter des
Wahrgenommenen“?*?, womit die reflexive Natur der dsthetischen Wahrneh-
mung besonders hervorgehoben wird. Ebenso handelt es sich bei jeder dstheti-
schen Wahrnehmung aber auch um eine Welt-Erfahrung: , In der dsthetischen
Erfahrung gehen Ich-Erfahrung und Welt-Erfahrung eine Einheit ein.”?%

Damit zusammenhdngend gehort eine weitere Synthese scheinbar gegen-
satzlicher Aspekte zum Wesen der dsthetischen Erfahrung: Wahrend Egge-
brecht den Begriff der , dsthetischen Identifikation” verwendet und damit einen
Zustand beschreibt, bei dem wir ,, mit all unserem Empfinden, Fithlen und Den-
ken in den Zustand der Musik geraten, mit unserer ganzen Ich-Befindlichkeit
in der Musik aufgehen”?*, fiihrt Brandstatter zwei Merkmale der &dsthetischen
Wahrnehmung an, die besonders fiir die Rezeption Neuer Musik und abstrak-
ter Kunst von Interesse zu sein scheinen: Distanz und Differenz. Zum Merkmal
der Distanz wird ausgefiihrt: ,Sobald ich ein Bild als Bild erkenne, eine Wahr-
nehmung als dsthetische Wahrnehmung erlebe, begebe ich mich auf eine Meta-
ebene, die eine Distanz zwischen mir und dem wahrgenommenen Objekt

238 Seel, Martin: Ethisch-isthetische Studien, Frankfurt a.M. 1996, S. 58

29 Ebd., S. 51.

240 Vgl. Brandstétter, Ursula: Bildende Kunst und Musik im Dialog, Augsburg 20092, S. 25.
21 Ebd., S. 29-36.

22 Ebd., S. 32.

23 Ebd., S. 33, Hervorhebung durch Ursula Brandstatter.

24 Egoebrecht, Hans Heinrich: Musik verstehen, Wilhelmshaven 1999, S. 99.
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schafft.”?*> Diese Distanz wiederum relativiert die wahrgenommene Situation
als nur eine Moglichkeit von vielen und bildet , die Basis fiir den vielfach offe-
nen und experimentellen Charakter sowohl der Kunstproduktion als auch der
Kunstrezeption”?4.

Noch stirker als die Erfahrung von Distanz zwischen Subjekt und Objekt, die
der spezifisch dsthetischen Wahrnehmung innewohnt, ist die Erfahrung von
Differenz, die Brandstatter besonders im Bereich der Auseinandersetzung mit
zeitgenossischer, auf Verfremdungstechniken beruhender Kunst als Merkmal
asthetischer Wahrnehmung hervorhebt.?¥

Zweifellos setzt die Gleichzeitigkeit von dsthetischer Identifikation und Dif-
ferenzerfahrung eine hohe Integrationsleistung der Rezipientinnen und Rezi-
pienten voraus. Wenn Brandstatter von einer Metaebene spricht, auf die man
sich angesichts der Erfahrung von Distanz und Differenz notwendigerweise
begibt, stellt sich ein Zusammenhang zur Denkweise Spahlingers her, fiir den
sich die dsthetischen Wahrnehmung nicht-gestalthafter Reizkonstellationen
mit einem qualitativ anderen Bewusstseinsstand verbindet als die Auseinan-
dersetzung mit traditioneller, gestalthafter Kunst oder Musik:

,denn hier wird beférdert, daff die menschen, die musik horen, mit ihrer fahigkeit
gestalten wahrzunehmen konfrontiert werden, dafs sie [mit] ihrer eigenen gestalt-
wahrnehmung und dem konfrontiert werden, daf§ sie ununterbrochen sinn unter-
stellen. und das ist eine hohere form von bewuftheit als die verarbeitung von ge-
stalthaftem. "4

Es verdichten sich die Hinweise darauf, dass die Rezeption Neuer Musik und
abstrakter Kunst das Einnehmen einer spezifisch dsthetischen Wahrnehmungs-
haltung in besonderem Mafie erfordert, womit sich auch weitere wesentliche
Aspekte des asthetischen Paradigmenwechsels bzw. der fundamentalen Er-
schiitterungen des Kunstbegriffs seit dem Anbruch der Moderne unmittelbar
auf die Auflosung und Reflexion von Gestalthaftigkeit zuriickfithren lassen.
Durch Erfahrungen der Distanz und der Differenz, die sich mit dem Verlust von
Gestalthaftigkeit verstarken, gerdt das Kunsterleben mehr und mehr zur Refle-
xion der eigenen Wahrnehmungstatigkeit. Die Offenheit abstrakter Konstella-
tionen fiihrt unweigerlich zu einer Aufwertung des Rezipienten im Prozess der
Interpretation von Kunst und Musik. Der Aspekt der Werkintention, der die

245 Brandstitter: a.a.0., S. 34.

26 Ebd., S. 35. Hierzu ist anzumerken, dass in diesem Sachverhalt auch die politische Rele-
vanz der dsthetischen Wahrnehmung griindet: Eine dsthetische Wahrnehmung der Dinge
schlief3t das Mitdenken von Alternativen ein.

M7 Vgl. ebd.

28 Spahlinger, Mathias: gegen die postmoderne mode. zwolf charakteristika der musik des 20. jahr-
hunderts, in: MusikTexte, Heft 27, Januar 1989, S. 6.
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traditionelle Hermeneutik tragt und zentraler Bezugspunkt einflussreicher mu-
sikdidaktischer Konzeptionen wie Michael Alts Kunstwerkorientierung?*® oder
der Didaktischen Interpretation von Musik nach Karl Heinrich Ehrenforth und
Christoph Richter® war, verliert zunehmend an Bedeutung. Mit der Auflésung
und Reflexion von Gestalthaftigkeit wird eine Neubestimmung nicht nur der
Kunst und Musik selbst, sondern auch des gesamten Vorgangs ihrer Rezeption
und Vermittlung notwendig, was sich im gegenwartigen Diskurs tiber die Eigen-
heiten einer spezifisch dsthetischen Wahrnehmung sowie iiber die Bildungs-
relevanz dsthetischer Erfahrungen spiegelt.

29 Vgl. Alt, Michael: Didaktik der Musik. Orientierung am Kunstwerk, Diisseldorf 1968.
20 Vgl. Ehrenforth, Karl Heinrich: Verstehen und Auslegen, Frankfurt a.M. 1971; Richter,
Christoph: Theorie und Praxis der didaktischen Interpretation von Musik, Frankfurt a.M. 1976.



https://doi.org/10.5771/9783487171531
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

72 Theoretischer Teil

2.5 Gestalt und Struktur in traditioneller und in Neuer Musik
(Schonberg, Klee, Messiaen, Boulez)

Schonberg und seine Schiiler empfanden es als Mangel, dass die Stiicke, die ab
etwa 1908 entstanden, nachdem man sich endgiiltig von Grundtongebunden-
heit und tonaler Harmonik losgesagt hatte, zwar , dufSerste Ausdrucksstar-
ke”?1 entwickelten, als wesentliches Merkmal aber — da die traditionelle Har-
monik nicht mehr als Trager musikalischer Form fungieren konnte — auch
durch eine ,auflerordentliche Kiirze”*? gepragt waren. Auf der Suche nach
alternativen Organisationsformen war Schonberg zu Beginn der 1920er Jahre
erfolgreich: ,Nach vielen erfolglosen Versuchen in einem Zeitraum von anna-
hernd zwdlf Jahren legte ich den Grund zu einem neuen musikalischen Kon-
struktionsverfahren, das geeignet schien, jene strukturellen Differenzierungen
zu ersetzen, fiir die frither die tonalen Harmonien gesorgt hatten?*, schreibt
er riickblickend {iber die Zeit, in der er seine ,,Methode der Komposition mit
zwolf nur aufeinander bezogenen Ténen?>* entwickelte. Es gibt mehrere Hin-
weise darauf, dass Schonberg tatsachlich davon iiberzeugt war, mit den Prinzi-
pien der Zwolftonkomposition etwas geschaffen zu haben, das die Funktion
der tonalen Harmonik langfristig iibernehmen konnte. In dem Text , Tonalitit
und Gliederung”, der 1925 entstand und damit zeitlich in unmittelbarer Nahe
zur Entwicklung der Zwolftontechnik steht, heif3t es:

,Daf$ die Harmonik allein formbestimmt ist, ist ein weitverbreiteter Irrglaube, ob-
wohl ich ihn schon in meiner Harmonielehre widerlegt habe, oder wahrscheinlich
vielmehr: eben deswegen. Sie kann gewif$ mit herangezogen werden, die Gliede-
rung zu fordern; aber dafl ein Tonstiick nicht aus Gliedern, aus Stiicken bestehe,
ist nur auf ganz andere Art erzielbar.”*®

So hielt Schonberg z.B. auch nach der Erfindung der Zwdélftontechnik an musi-
kalischen Themen und Motiven fest: ,Die Moglichkeiten, formale Elemente der
Musik — Melodien, Themen, Phrasen, Motive, Figuren und Akkorde — aus einer
Grundreihe zu entwickeln, sind unbegrenzt.”?¢ Ihm war wichtig, klare Gliede-
rungen zu schaffen und er ging weiterhin von funktional bestimmten Form-
teilen in seinen Kompositionen aus, wie eine weitere Passage aus dem Text

5L Schonberg, Arnold: Komposition mit zwélf Tonen, in: ders.: Stil und Gedanke. Aufsitze zur
Musik, Gesammelte Schriften I, hrsg. von Ivan Vojtech, Nordlingen 1976., S. 74.

252 Ebd.

B3 Ebd., S. 75.

24 Ebd.

25 Schonberg, Arnold: Tonalitit und Gliederung, in ders.: a.a.O., S. 206.

2% Schonberg: Komposition mit zwdlf Tonen, S. 82.
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., Tonalitdt und Gliederung” zeigt: ,Die Gliederung in der Komposition kommt
dadurch zustande, dass: 1. ein Korper da ist, und 2. die Glieder verschiedene
Funktion austiben und zu dieser Funktion geschaffen sind.”*”

Die genannten Eigenschaften einer Komposition, dass sie als etwas Ganzes
auftritt, das Schonberg ,Korper” nennt, und sich in funktional bestimmbare
Bestandteile gliedert, sind, wie in Kapitel 2.2 gezeigt, wesentliche Merkmale
von Gestalthaftigkeit.

Wihrend Schonberg also davon ausging, mit der Zwolftontechnik die form-
bildenden Krafte der traditionellen Harmonik ersetzen zu konnen, schitzt
Adorno die Sachlage anders ein:

,In keinem Betracht ist sie [die Zwolftontechnik] Tonalitétsersatz. [...] Der Ausfall
des spezifisch Harmonischen als eines Formbildenden wird offenbar so bedenklich
fithlbar, dafs der reine Zwolftonkontrapunkt als solcher zur organisierenden Kom-
pensation nicht gentigt. Ja er geniigt nicht einmal kontrapunktisch. Das Prinzip des
Kontrasts iiberschlégt sich. Niemals tritt eine Stimme zur anderen wahrhaft frei hin-
zu, sondern stets blofs als deren ,Ableitung’, und gerade das vollkommene Ausspa-
ren der Ereignisse der einen Stimme in der anderen, ihre gegenseitige Negation,
bringt sie in ein Spiegelverhaltnis, dem latent die Tendenz innewohnt, die Unabhén-
gigkeit der Stimmen voneinander und damit den ganzen Kontrapunkt im Extrem
aufzuheben — im Zwolfklang.

Die polnische Musikwissenschaftlerin Zofia Lissa wies bereits 1935 darauf hin,
dass diastematische Tonfolgen, wie Schonberg sie auch schon vor der Erfin-
dung der Zwdlftontechnik verwendet??, im Vergleich zu den Themen einer tra-
ditionellen Komposition bereits deutlich an Gestalthaftigkeit eingebiifit haben:
,Das Thema eines Stiickes hat immer seine besondere Struktur, ist motivisch aus-
gebaut und besitzt seinen spezifischen, durch ihn selbst zum Ausdruck kommen-
den harmonischen Inhalt. Dies alles ist dem Wesen der Grundgestalt fern. Sie ist
nichts mehr als geformtes, organisiertes Tonmaterial des Stiickes. 2%
Dass Schonberg die Ausgangsreihe, die einer Komposition zugrunde liegt, als
»,Grundgestalt” bezeichnet, weist darauf hin, dass sein Gestaltbegriff nicht de-
ckungsgleich mit dem der Wahrnehmungspsychologie ist. Dies fiihrt auch
Adorno in seinem Text , Kriterien der neuen Musik” aus:

27 Schonberg: Tonalitit und Gliederung, S. 208.

28 Adorno, Theodor W.: Philosophie der neuen Musik, Frankfurt a.M. 1976, S. 90-91.

29 Gut nachweisbar ist die diastematische Themenbehandlung z.B. im vierten Satz des zwei-
ten Streichquartetts, Op. 10, von Arnold Schonberg. Die Tonfolge des ersten Hauptthemas
(Takt 21ff.) wird mehrfach rhythmisch verandert wieder aufgegriffen, z.B. in Takt 36 und
37 in der Bratsche, in Takt 88 in der Singstimme und in Takt 89ff. im Cello.

260 Lissa, Zofia: Geschichtliche Vorform der Zwolftontechnik, in: Acta Musicologica VII, 1935, S. 17,
Fufinote 1, Hervorhebung durch Z. Lissa.
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,Der Gestaltbegriff der Psychologie, wie er von Christian von Ehrenfels einge-
fithrt, dann von Wertheimer, Kohler, Gelb und anderen zur Theorie ausgeweitet
wurde, war Schonberg wohl unbekannt; [...] Er hat ihn als Vehikel der Zwolfton-
technik benutzt: die Reihe in ihrer urspriinglichen Form, die dann Modifikationen
und Transpositionen erféahrt, fithrt bei ihm den Namen ,Grundgestalt’. Unterstellt
wird, daff die Grundgestalt in all ihren Modifikationen, als Umkehrung, Krebs
und Umkehrung des Krebses, ihre Identitdt bewahre, also als die gleiche kenntlich
sei; [...] Solche Wendungen aber diirfen nicht buchstéblich genommen werden;
sonst bewirken sie einen Kurzschluss des Denkens, den jetzt erst die avanciertes-
ten Komponisten durch Reflexion des musikalischen Zeitelements zu vermeiden
trachten.”2¢!
Wihrend fiir Schonberg selbst auch nach der Erfindung der ,Methode der
Komposition mit zwolf nur aufeinander bezogenen Ténen“?%? die Kategorie
, Gestalt” von erheblicher Bedeutung war, wird in den wissenschaftlichen und
theoretischen Betrachtungen seiner atonalen Kompositionstechnik also zu-
gleich das Moment der Auflosung und Reflexion von Gestalthaftigkeit hervor-
gehoben.

Auch der folgende heftige Vorwurf, den Pierre Boulez gegeniiber Schonberg
formuliert, hangt mit dem Problem zusammen, dass Gestalthaftigkeit an die
tonale Syntax gekoppelt zu sein scheint. In seinem Essay , Schinberg ist tot”
schreibt Boulez:

,Die Tatsache, daff Schénberg in seinen Zwolftonwerken Thema und Reihe ein-

fach gleichsetzt, weist im {ibrigen deutlich genug auf seine Unfahigkeit hin, die

Klangwelt auch nur zu ahnen, welche die Reihe von sich aus verlangt.”263
Warum Lissa, Adorno und Boulez, die die Musik Schonbergs allesamt sehr ver-
ehrten, zu einer Interpretation des Materialstandes der Zwolftonmusik kamen,
die sich stark von Schonbergs eigener Bewertung der Situation unterscheidet,
lasst sich anhand eines konkreten Beispiels zeigen. Als eines der ersten grofe-
ren, durchgehend zwolftonig komponierten Stiicke gilt Schonbergs |, Suite fiir
Klavier, Op. 25”. Allen fiinf Sdtzen liegt die gleiche Zwolftonreihe zugrunde:

261 Adorno, Theodor W.: Kriterien der neuen Musik, in: Musikalische Schriften I-III, Frankfurt
a.M. 1978, S. 214-215.

262 Vgl. Schonberg: Komposition mit zwolf Tonen, S. 75.

263 Boulez, Pierre: Schonberg ist tot, in: ders.: Anhaltspunkte, Stuttgart 1975, S. 292; Vgl. dazu
auch Mahnkopf, Claus Steffen: Gestalt und Stil. Arnold Schénbergs Erste Kammersymphonie
und ihr Umfeld, Kassel 1994, S. 194.
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In den ersten funf Takten des ersten Satzes , Priludium” werden drei weitere
Reihenformen verwendet:
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Uber seinen relativ freien Umgang mit den Zwdélftonreihen duBert sich Schén-
berg in dem Grundlagentext , Komposition mit zwolf Tonen”, der in verschiede-
nen Fassungen vorliegt und u.a. 1935 als Vortrag an der University of Southern
California gehalten wurde:

Die Reihe ist oft in Gruppen unterteilt; zum Beispiel in zwei Gruppen von sechs
Tonen oder drei Gruppen von vier oder vier Gruppen von drei Ténen. Diese Grup-
pierung dient vor allem dazu, in der Verteilung der Téne Regelmafligkeit zu errei-
chen.”264

Von diesen Techniken macht Schonberg bereits in den ersten fiinf Takten des , Prii-
ludiums” der ,, Suite fiir Klavier, Op. 25" reichhaltigen Gebrauch. Die Reihenanalyse
folgt Schonbergs eigener Darstellung in dem Text , Komposition mit zwolf Tonen*:

264 Schonberg: Komposition mit zwdlf Tonen, S. 82.
25 Vgl. ebd., S. 87. Die Reihenanalyse folgt Schonbergs eigener Darstellung. Abdruck des
Notenbeispiels mit freundlicher Genehmigung der Universal Edition A.G. Wien.
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Reihe (e) Umk. (b)
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Arnold Schénberg "Suite fur Klavier, op. 25". Copyright des Notentextes 1925 by Universal Edition A.G., Wien / UE 7627.
Reihenanalyse hinzugefligt durch M.H.

Wihrend die erste Zwolftonreihe noch géanzlich linear angeordnet ist, erklingen
die letzten vier Tone der zweiten Reihe, die in der Unterstimme auf dem Ton
,b” beginnt, bereits parallel zu den Ténen 5 bis 8. Die Reihenldufe drei und vier,
bei denen es sich um eine Umkehrung auf , b” und einen Krebs auf , e handelt,
sind dreistimmig konzipiert, sodass sich jeweils die Tone 1 bis 4, 5 bis 8 und 9
bis 12 gegenseitig kontrapunktieren.

Trotz der ausdrucksstarken, dynamisch und artikulatorisch eindeutig be-
stimmten Gesten, deren motivischer Charakter nicht angezweifelt werden
kann, ist Adornos Einwand, der , Ausfall des spezifisch Harmonischen als eines
Formbildenden” sei , bedenklich fithlbar“2¢®, ebenfalls nachvollziehbar. Die Ab-
schnitte, innerhalb derer das chromatische Total vollstandig erscheint, verkiir-
zen sich zunehmend. Am Anfang des Satzes sind erst nach zwei Takten mit den
Tonen ,c” und ,,A” in der Mittelstimme alle zw0lf Tone erklungen, die Umkeh-
rung der Reihe, die am Ende des dritten Taktes beginnt, fithrt das chromatische
Total bereits im Rahmen eines Taktes durch, wahrend im ftinften Takt alle 12

266 Adorno: Philosophie der neuen Musik, S. 90-91.
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Tone innerhalb von sieben Sechzehnteln vorkommen, was nur noch etwas
mehr als einem halben Takt entspricht. Die Tendenz zum fortwdhrenden
Zwélfklang267, der keine wirklichen harmonischen Differenzierungen und Ent-
wicklungen zuldsst, ist nicht von der Hand zu weisen. Die ,Methode der Kom-
position mit zwolf nur aufeinander bezogenen Ténen”?% etabliert keine Hierar-
chien zwischen den T6nen, die Unterscheidungen zwischen Grundton, Leitton,
Dominantton, diatonischen oder alterierten Tonen zuliefSen, sondern stellt ein
Beziehungssystem zwischen den Ténen her, das sich prinzipiell von der tradi-
tionellen dur-moll-tonalen Ordnung des Tonraums, die sich im Quintenzirkel
versinnbildlicht, unterscheidet.

Auf welcher grundlegenden Ebene dieser Unterschied angesiedelt ist, lasst sich
anhand einiger Gedanken Paul Klees nachvollziehen, der im Wintersemester
1921/22, also ungefdhr zeitgleich mit der Erfindung der Zwolftonkomposition
durch Schonberg und den gestaltpsychologischen Untersuchungen Werthei-
mers, Vortrage am Bauhaus in Weimar hielt.?® Diese Vortrdge fanden im Ab-
stand von jeweils vierzehn Tagen statt und alternierten mit Ubungsstunden, in
denen die Studierenden Aufgaben bearbeiteten, die sich auf die Vorlesungen
bezogen. Der vierte Vortrag vom 16. Januar 1922 tragt den Titel , Struktur” und
beschéftigt sich zunédchst mit der Unterscheidung zwischen ,, kompositionellen
und strukturalen Charakteren”?”. Ein strukturaler Charakter ergibt sich nach
Klee aus der ,,Addition von reinen Einheiten nach einer linearen Richtung”?".
Zum Beispiel so?2:

oder:

et

1+1+1+1+1

»Eine Kreuzung der beiden Richtungen”, heifst es weiter, , bringt dieses neue
strukturale Bild hervor, welches als Addition von Einheiten in der Richtung
zweier Dimensionen bezeichnet werden kann. Dieses Bild, obwohl durch seine

267 Alban Berg komponierte den simultanen Zwolfklang bereits 1912 im dritten der , Fiinf
Orchester-Lieder nach Ansichtskartentexten von Peter Altenberg”, Op. 4.

268 Schonberg: a.a.0., S. 75.

269 Die handschriftlichen Aufzeichnungen der Vortrage sind enthalten in: Klee, Paul: Beitrige
zur bildnerischen Formlehre, in: ders.: Kunst-Lehre, Leipzig 1987, S. 91-313.

20 Ebd., S. 136.

271 Ebd.

272 Die folgenden vier Grafiken sind Nachbildungen der Beispiele von Klee: a.a.O., S. 136-144.
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zweidimensionale Richtung erweitert, steht immer noch an tiefster Stelle der
Ordnung strukturaler Charaktere”?”3:

A

1+1+1+1+1

Zwar gibt es, wie Klee weiterhin ausfiihrt, ,Strukturen hoheren Grades”?, es
gilt aber weiterhin: ,[...] sobald ein beliebig wiederholender Rhythmus nach-
zuweisen sein wird, ist ihr strukturaler Charakter festgestellt“?”>. Fiir Struktu-
ren hoheren Grades gibt Klee Beispiele, die folgenden Grafiken entsprechen:

2 +1+ 2 +1+ 2 +1+ 2 +1+ 2

oder

Im zweiten Beispiel handelt es sich um eine Wiederholung von jeweils zwei Ele-
menten, die sich aufgrund der Farbgebung hinsichtlich ihres Gewichts unter-
scheiden.

Diese strukturalen Charaktere werden bei Klee nun von ,kompositionellen”
Charakteren, die im Verlauf des Vortrags auch als ,,organische”?® Charaktere
bezeichnet werden, unterschieden. Um strukturale Rhythmen von kompositio-
nellen Erscheinungen abzugrenzen, schreibt Klee:

,Dass solchen [strukturalen] Rhythmen ein organischer Charakter innewohnt,
kann nicht behauptet werden. Das bestétigt der erste Blick auf die entsprechenden
Zahlenreihen. Jeder Organismus ist Individuum, auf deutsch unteilbar. Das heisst
man kann von ihm nichts wegnehmen, ohne das Ganze in seinem Charakter zu
andern oder, bei lebendigen Wesen: die Funktion des Ganzen zu stéren oder gar

23 Ebd., S. 136-137.

4 Ebd., S. 140.

25 Ebd., S. 141.

26 Vgl. ebd., S. 142-143.
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zu unterbinden. Ebenso wenig kann man etwas hinzutun. Unsere Zahlenreihen
und Zahlenkomplexe behalten ihren unterorganischen, dividuellen Charakter,
wenn wir statt 1+1+1+1 setzen 1+1+1 oder 1+1+1+1+ 1+1.7277

Es scheint sich so zu verhalten, dass Klee unter ,, kompositionellen” Charakte-
ren, die er gleichfalls als ,,organisch” bezeichnet, genau das versteht, was die
Wahrnehmungspsychologie der Berliner Schule , gestalthaft” genannt hat.
Klees Beobachtung, dass die Funktionsfdhigkeit des Organismus von seiner
Ganzheit abhangt, entspricht der ersten von Christian von Ehrenfels um 1890
beobachteten Gestaltqualitit der Ubersummenhaftigkeit, die spater formelhaft
formuliert wurde als: ,Das Ganze ist mehr als die Summe seiner Einzelteile”278.

Strukturale Charaktere im Sinne Klees beruhen dagegen auf permanenter
Wiederholung bestimmter Konstellationen. Sie sind einerseits berechenbar,
weil sie sich eben wiederholen, andererseits aber auch unabsehbar hinsichtlich
ihrer Ausdehnung.

Weiter heifdt es bei Klee:

,In der individuellen Belanglosigkeit der Strukturalrhythmen liegt aber auch ein
grosser Vorzug: Sie lassen sich einem organischen, individuellen Ganzen leicht
einordnen, das Wesen des Organismus stiitzend. Ohne ihm irgendwie entgegen-
zutreten. Anmerkung: Sie eignen sich daher zur Belebung bediirftiger Stellen in
gegebenen Kompositionen, sie sind langst bekannt als Tapetenmuster, sie eignen
sich fir Biicher und fiir Mappen als neutrale Belebung der Flache.”?”

Auch das Adjektiv ,individuell” verwendet Klee neben , kompositionell” und
,organisch”, um das zu beschreiben, was fiir die Wahrnehmungspsychologie
,Gestalthaftigkeit” ist.?* Dass es, wie Klee zeigt, einen qualitativen Unter-
schied zwischen gestalthaften und strukturalen Charakteren gibt, bedeutet je-
doch nicht, dass zwischen diesen verschiedenen Charakteren keine lebendigen

Beziehungen entstehen konnten. Dazu stellte Klee seinen Studentinnen und

Studenten die Aufgabe, individuelle und strukturale Rhythmen ,unter gegen-

seitiger Stiitzung organisch zu verarbeiten”“?!. Er lie sie zuhause experimen-

tieren und stellte in der folgenden Sitzung fest, ,,dass niemand den Fisch des

Columbus entdeckte”?82,

77 Bpd.

28 Vgl. dazu Kapitel 2.1 dieser Arbeit.

79 Klee: a.a.0., S. 144-145.

280 In dem Vortrag , Uber die moderne Kunst“ benutzt Klee den Begriff , Gestalten” fiir , gegen-
standliche Gebilde”. Der vollstandige Satz lautet: ,Die Gestalten, wie ich diese gegen-
standlichen Gebilde nun des ofteren bezeichnete, haben auch noch ihre bestimmte Hal-
tung, welche aus der Art resultiert, wie man die ausgehobenen Elementargruppen in
Bewegung setzt” (Kunst-Lehre, S. 79).

281 Klee: Beitrige zur bildnerischen Formlehre, S. 152.
282 Ebd., S. 153.
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Dieser , Fisch des Columbus” konnte ungefahr so aussehen und ist mit seiner
eindeutig gestalthaften Ganzheit und der durch das gleichmafige Schuppen-
muster strukturierten Oberfldche ein vorbildliches Beispiel fiir die gesuchte
Kombination aus individuellen und strukturalen Rhythmen, die sich gegensei-
tig stiitzen:

Klees Ausfiihrungen beschreiben Abstufungen von Individualitdt oder Struk-
turhaftigkeit bestimmter Elemente einer gegenstandlichen bildnerischen Kom-
position. Strukturale Anteile innerhalb gegenstandlicher bzw. gestalthafter
Konstellationen gibt es im Bereich der Malerei, der Skulptur und der Architek-
tur jedoch nicht nur als Andeutung einer bestimmten Oberfldchenstruktur wie
im Falle der schuppigen Fischhaut, sondern auch das Ornament und die Ara-
beske konnen als strukturale Elemente auf eine lange Tradition zurtickbli-
cken.?3

Solche Kombinationen von strukturalen und gestalthaften Charakteren gibt
es im Bereich der Musik im Falle von figurierten Harmoniefolgen, wie z.B. den
Alberti-Bassen in der Begleitung der , Sonata facile”, KV 545, in C-Dur von Wolf-
gang Amadeus Mozart:
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Die halbtaktige Begleitfigur hat stark strukturalen Charakter, weist aber auf-
grund der Kadenz (Grundabsatz), die sie beschreibt, auf einer tibergeordneten
Ebene auch gestalthafte Ziige auf und ist in dieser doppelten Eigenschaft dem
,Fisch des Columbus”, den Klee seinen Studentinnen und Studenten als Bei-

28 Die , Fondation Beyeler” in Riehen / Basel widmete dem Verhiltnis zwischen Ornament
und abstrakter Kunst im Jahre 2001 eine eigene Ausstellung. Der begleitende Katalog ent-
hélt verschiedene Beitrdge, die darauf hinweisen, dass die Bedeutung des Ornaments fiir
die Entstehung abstrakter Kunst weithin unterschétzt wird, weil fithrende Vertreter der
abstrakten Kunst den Vergleich ihrer Werke mit ornamentalen Erscheinungen als abwer-
tend empfanden (Briiderlin, Markus [Hrsg.]: Ornament und Abstraktion. Kunst der Kulturen,
Moderne und Gegenwart im Dialog, Katalog zur Ausstellung der Fondation Beyeler, KéIn
2001).
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spiel prasentierte, vergleichbar. Von der blofien Begleitfunktion emanzipieren
konnen sich strukturale bzw. figurative Elemente innerhalb tonaler Musik tiber
begrenzte Zeitraume hinweg im Falle von Sequenzen, wie eine Passage aus
dem weiteren Verlauf der ,Sonata facile” von Mozart zeigt:

4 T L B sl O, =

LT T T Tyt T

Paul Klee, der ein sehr inniges Verhaltnis zur Musik pflegte und auch in diesem
Bereich als Fachmann angesehen werden muss?*, unternimmt in seinen Vorle-

sungen zur bildnerischen Formlehre ebenfalls einen groflangelegten Exkurs, der
sich mit strukturalen und individuellen Phanomenen in der Musik beschaftigt:

~ee| | ||l
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,Ich greife in das musikalische Gebiet {iber. Grundlegende Struktur ist hier der
Takt. Fiir das Ohr ist der Takt einigermassen latent, wird aber doch durchempfun-
den als strukturales Netz, auf dem sich die Quantitaten und Qualitdten der musi-
kalischen Ideen abspielen. Die Taktnormen sind zwei- und dreiwertig.”?%

Klee spricht dem Takt strukturalen Charakter zu und begreift ihn als Netz. Die-
se Auffassung ist naheliegend, da es sich bei Takten um sich wiederholende
metrische Einheiten handelt. Wiirde der Takt nun tatsiachlich die Zeit aus-
schliellich quantitativ in vollkommen gleichwertige Bestandteile unterteilen,
so konnte man der Klassifizierung des Taktes als strukturale Erscheinung un-
eingeschrankt zustimmen. Da die wesentliche Funktion jeder traditionellen
taktmetrischen Einheit aber gerade darin besteht, qualitative Unterschiede zwi-
schen den verschiedenen Zeiteinheiten zu konstituieren, muss dem Takt auch
gestaltkonstituierende Bedeutung zugesprochen werden. Mindestens ist anzu-
erkennen, dass er die Gestalthaftigkeit der , musikalischen Ideen”, die sich auf
ihm ,,abspielen”, wie Klee es formuliert?®®, unterstiitzt, indem er durch die qua-
litative Differenzierung der Zeiteinheiten mehr leistet als eine blofle Untertei-
lung der Zeit. Phanomene wie z.B. Vorhalte, Antizipationen und verschiedene
Arten von Schlussbildungen werden erst vor dem Hintergrund entsprechender
metrischer Verhaltnisse sinnvoll.

284 Paul Klees Vater arbeitete als Musikpddagoge am Lehrerseminar in Bern-Hofwil, seine
Mutter, geb. Frick, war Sangerin. Seit seinem siebten Lebensjahr erhielt Paul Klee Violin-
unterricht bei Karl Jahn. 1902 verlobte er sich mit der Pianistin und Klavierlehrerin Lily
Stumpf (1876-1946), die er spéter heiratete. Neben der umfangreichen Tatigkeit als Mu-
sikrezensent fiir verschiedene Zeitungen half er ab 1904 gegen Honorar in Sinfonieorches-
tern aus, trat gelegentlich auch als Solist auf und unterrichtete selbst privat Violine (vgl.
Regel, Glinther: Das Phinomen Paul Klee, in: Klee: Kunst-Lehre, S. 11-14).

285 Klee: a.a.0., S. 145-146.

286 Ebd.
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Auch wenn Klee in seinem Vortrag auf die gestaltkonstituierenden Aspekte
des Phanomens ,Takt” nicht explizit eingeht, legt er in seiner grafischen Dar-
stellung des Anfangs des dritten Satzes der sechsten Sonate fiir Violine und
Cembalo von Johann Sebastian Bach, BWV 1019, sehr viel Wert darauf, die qua-
litativen Differenzen zwischen den verschiedenen Zahlzeiten des Taktes zu ver-
deutlichen®”:
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Der untere Teil der Grafik versucht in zwei Schichten die taktmetrischen Ver-
héltnisse anschaulich zu machen. Ganz unten wird das Gewicht der Viertel-
schlage dargestellt, dariiber das Gleiche fiir die halbtaktigen 4/8-Einheiten, die
das metrische Empfinden der Spieler wie der Horer bestimmen diirften.

Bei dem mittleren Teil der Grafik handelt es sich nicht nur um eine Umset-
zung des Notentextes, sondern genau genommen sogar um den Versuch die tat-
sachlich klingende Musik darzustellen, denn {iber die Tonhchen und Tondau-
ern, die der Partitur zu entnehmen sind, hinaus ist die dynamische Entwicklung
der Tone angedeutet, iiber die die Partitur gar nichts aussagt, weil der Interpret
sie auf der Grundlage eigener dsthetischer Kriterien selbstandig gestaltet. Be-
merkenswert ist hier der klare Verlauf der dynamischen Entwicklung der Vor-
haltstone, die, solange sie sich konsonant zum begleitenden Basston verhalten,
anschwellen und in dem Moment, in dem sie zur Dissonanz werden, ihren dy-
namischen Hohepunkt erreichen, um dann wieder nachzulassen und in die du-
Berst leicht aufgefasste Auflosung zu miinden. Zum Vergleich der Notentext:

287 Die Grafik, von der hier nur die erste Halfte abgebildet ist, ist veroffentlicht in: Klee, Paul:
Das bildnerische Denken, Basel / Stuttgart 1971, zwischen den Seiten 286 und 287; und in: Klee,
Paul: Kunst-Lehre, Leipzig 1987, zwischen den Seiten 158 und 159. Abdruck mit freundlicher
Genehmigung der Philipp Reclam jun. Verlag GmbH. Die handschriftlichen Eintragungen
in der Grafik wurden zwecks besserer Lesbarkeit durch Maschinenschrift ausgetauscht.
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Klee erklart zu den Charakteren der beiden Stimmen, mit denen das Cembalo
beginnt: , Die beiden Stimmen (zweite und dritte Stimme) des ersten Taktes un-
terscheiden sich sehr in der Individualisierung. Die Untere hat sichtlich struk-
turalen Charakter im Vergleich zur Oberen, welche individuell gehalten ist.”2%
Allerdings sind diese Verhaltnisse keineswegs unveranderbar. Im zweiten Takt
des Stiickes setzt die Violine ein und iibernimmt das Thema:
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Dazu schreibt Klee:

,Der spétere Einsatz der ersten Stimme erfolgt etwas unterhalb der zweiten, will
sie liberspringen, was fiirs erste nicht gelingt; erst nach der kurzen Pause der zwei-
ten Stimme erlangt diese das erstrebte Ubergewicht. Die zweite wird bei individu-
ellem Eintritt der ersten zum strukturalen Charakter degradiert, macht durch Ho-
henlage im einverstandenen Gegensatz zur Dritten, die sich an dieser Stelle etwas
vertieft, ein Joch, unter dem sich die Erste individuell bewegt. Nach der resignie-

renden Pause geht die Zweite parallel mit der Dritten.

Die Dritte bleibt ihrem strukturalen Charakter von Anfang an treu, bis zu der Stel-
le, wo die Zweite sich parallel ihr zugesellt; hier kann man einen schiichternen

Versuch zum Individuellen hin erkennen.“2

288 Klee: Beitrige zur bildnerischen Formlehre, S. 149.
289 Ebd., S. 149-151.
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Obwohl, wie gezeigt, auch Bach und Mozart Elemente verwenden, die nur eine
sehr geringe Individualitdt auspragen, wie z.B. Tonleitern, Akkordfigurationen
oder Sequenzen, wohnt allen diesen Erscheinungen grundsatzlich auch ein ge-
stalthaftes Moment inne, solange sie sich vor dem Hintergrund der dur-moll-
tonalen Harmonik abspielen. Bei genauerer Betrachtung wird deutlich, dass
z.B. die aufsteigende Tonleiter in der Bassstimme im ersten Takt der sechsten
Sonate fiir Violine und Cembalo von ].S. Bach, BWV 1019, die als h-moll-melo-
disch bezeichnet werden darf, gar keine rein strukturale Erscheinung ist, die
aus lauter gleichen und beliebig oft wiederholbaren Intervallfortschreitungen
in eine Richtung besteht. Vielmehr handelt es sich um eine Folge von Tonen,
von denen jeder einzelne eine ganz bestimmte Qualitdt vor dem Hintergrund
der harmonischen Verhiltnisse besitzt und in einem bestimmten Verhaltnis
zum Grundton und zur Tonart des Stiickes steht, aus dem sich sein individuel-
ler Charakter ergibt. Nicht zuféllig wird der Anstieg kurz vor dem Ende des ers-
ten Taktes unterbrochen und die Zusatznote ,fis” eingefiigt, denn es ist wichtig,
dass die Oktave und damit wieder der Grundton der Tonika genau auf dem
nachsten Taktschwerpunkt erreicht wird. Und nicht zufallig handelt es sich bei
dem eingefiigten Ton um das ,fis”, den Grundton des Dominantakkords, der
den Wiedereintritt der Tonika zu Beginn des zweiten Taktes vorbereitet.

Nicht anders verhailt es sich mit den sog. Alberti-Bédssen im ersten Satz der
Sonate in C-Dur, KV 545, von W.A. Mozart. Die Begleitung der ersten vier Takte
hat zwar als Abfolge stets in der gleichen Weise figurierter Akkorde struktura-
len Charakter, jedoch ist die Kadenz, die die Folge beschreibt, ein in sich ge-
schlossenes Ganzes (T T | D’ T | ST | D’ T), das sich in seiner Charakteristik
verandern wiirde, wenn man etwas wegnahme oder hinzuftigte. Der Abschnitt
ist auch nicht beliebig lang, sondern entspricht durch die ebenfalls von den har-
monischen Verhaltnissen unterstiitzte analoge Taktgruppierung einer prazisen
Logik, die stilbildend fiir die Epoche ist, aus der das Stiick stammt.

Aufgrund der Tatsache, dass im Kontext traditioneller Harmonik selbst sol-
che Passagen noch gestalthaften Charakter besitzen, die im Vergleich zu Melo-
dien bzw. musikalischen Themen eher als strukturale Erscheinungen aufgefasst
werden miissten, kann von wirklichen Strukturkompositionen erst nach der
Uberwindung dieser traditionellen Harmonik gesprochen werden. Der Schliis-
sel bzw. die Technik, die diese Loslosung mdglich machte, war die konsequente
Gleichberechtigung aller zwolf Téne des chromatischen Totals, die Schonberg
mit Hilfe seiner ,,Methode der Komposition mit zwolf nur aufeinander bezoge-
nen Tonen"?% erreichte.

20 Schonberg: Komposition mit zwdlf Tonen, S. 75.
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Betrachtet man nun die siebenstufige diatonische Skala als Ausgangsmaterial
dur-moll-tonaler Musik im Vergleich zur chromatischen Skala als Grundlage der
Zwolftonmusik, so wird vor dem Hintergrund der Ausfiihrungen Paul Klees zu
den Eigenheiten kompositioneller bzw. individueller Charaktere auf der einen
Seite und strukturaler Charaktere auf der anderen Seite klar, dass die Auflosung
dessen, was Klee mit den Adjektiven ,individuell”, , kompositionell” und , orga-
nisch” umschreibt und was nach den Erkenntnissen der Berliner Schule der Ge-
stalttheorie als ,Gestalthaftigkeit” zu bezeichnen wére, sowie die Tendenz zur
Strukturhaftigkeit bereits im Ausgangsmaterial der Zwolftonmusik angelegt ist.

Die chromatische Skala entspricht aufgrund ihrer dquidistanten Struktur ge-
nau jenen von Klee vorgestellten strukturalen Gebilden, in denen das einzelne
Element keinen individuellen Charakter besitzt, sondern lediglich Bestandteil
einer beliebig weiterfithrbaren Anordnung ist:

)
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Eine qualitative Unterscheidung der Tone in Kategorien wie Grundton, Leitton,
akkordeigener, akkordfremder, diatonischer oder alterierter Ton, wie sie im
dur-moll-tonalen Bezugsrahmen moglich war, ist angesichts der Omniprasenz
des chromatischen Totals in zwolftoniger Musik nicht moglich. Ein dhnliches
Problem der qualitativen Differenzierung verschiedener Tonstufen ergab sich
bereits bei Debussy im Zusammenhang mit der Verwendung der — ebenfalls
dquidistanten — Ganztonleiter im 2. Prélude (Premier Livre) fiir Klavier, das den
Untertitel ,,... Voiles” tragt®*L.

Obwohl das Argument, dass dquidistant organisiertes Tonmaterial den Ge-
staltcharakter der Musik schwacht, durchaus nachvollziehbar ist, verhalt es
sich keineswegs so, dass mit dem Ubergang zur Zwdlftonkomposition die
Gestalthaftigkeit von Musik sogleich eliminiert gewesen ware. Obwohl Schon-
berg den Bruch mit der traditionellen Tonalitdt auf der theoretischen Ebene
bereits konsequent vollzogen hatte, waren gestalthafte Kategorien wie , Mo-
tiv”, ,Thema” und , Phrase” weiterhin Grundlage seines Denkens. Erst 25 Jahre
nach der Erfindung der Zwolftontechnik warteten Olivier Messiaen und sein
Schiiler Pierre Boulez mit radikalen kompositionstechnischen Neuerungen auf,
innerhalb derer die Kategorie Gestalt kaum noch eine Rolle spielte, sondern
ausschlieflich in Reihen bzw. Modi und Strukturen gedacht wurde, worauf be-

P1Vel. dazu Kapitel 2.3 dieser Arbeit.
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reits die Titel der beiden am meisten rezipierten und theoretisch wie didaktisch
umfassend erschlossenen Stiicke?? , Mode de valeurs et d’intensités” fiir Klavier
von Messiaen und , Structures” fiir zwei Klaviere von Boulez hindeuten. Das
erstgenannte Stiick entstand 1949 in Darmstadt, , Structures” wurde 1952 von
Boulez und Messiaen gemeinsam in Paris uraufgefiihrt. Beiden Stiicken liegt
die gleiche Ausgangsreihe zu Grunde und beide Stiicke werden treffend als
,punktuelle Musik” bezeichnet??, weil die einzelnen Tone als vollkommen
voneinander isolierte Klangphanome erscheinen.

Messiaen stellt der Partitur von ,, Mode de valeurs et d'intensités” eine ausfiithr-
liche Beschreibung des Materials voran. Das Stiick ist in drei Schichten angelegt
und dementsprechend dreistimmig notiert. Jede der drei Schichten, die die
Konstruktion bestimmen, verwendet ausschliefslich 12 verschiedene absolute
Tonhohen, die das chromatische Total reprasentieren und in ihrer Oktavlage
nicht veranderbar sind, sodass das ganze Stiick aus insgesamt 36 verschiedenen
Tonhohen besteht?®* (Abbildung S. 87 oben). Jede dieser 36 Tonhohen ist tiber
das ganze Stiick hinweg fest mit einer bestimmten Dauer, einer bestimmten
Dynamik und einer bestimmten Artikulation verbunden. Das Material des Stii-
ckes ist somit sehr stark reglementiert (Abbildung S. 87 unten). Johannes M.
Walter bemerkt dazu:

,Diese Art von Tongenerierung ldsst an 36 verschiedene (und fiktive) Schlagzeug-
Instrumente denken, deren jedes nur einen einzelnen Klang — von stets gleicher
Dauer, Intensitdt und Lautstarke — zur Verfiigung hat, oder —noch treffender — an
36 Schalter, deren Betdtigung einen jeweils absolut identischen Klang hervor-
ruft.”?»

Spahlinger beschreibt die musikalische Situation in ,Mode de valeurs et d'inten-
sités” als , Gegenteil einer unverwechselbaren Gestalt”:

,Dieses Stiick ist zwar in drei Schichten komponiert, diese drei Schichten sind aber
alles andere als Melodien. Denn die Tone treten immer wieder in anderen Reihen-

22 Eine umfassende Analyse der , Structure Ia” findet sich bei: Ligeti, Gyorgy: Entscheidung
und Automatik in der ,Structure la’ von Pierre Boulez, in: ders.: Gesammelte Schriften I, Mainz
2007, S. 413-446. Fiir den Schulgebrauch wurde , Structure I erschlossen von Fuhrmann,
Roderich: Pierre Boulez (1925). Structure I (1952), in: Zimmerschied, Dieter (Hrsg.): Perspek-
tiven Neuer Musik. Material und didaktische Information, Mainz 1974, S. 170-187. Dort sind
auch wesentliche Informationen zu ,Mode de valeurs et d’intensités” von Messiaen zu
finden. Weitere detaillierte Analysen sowie interessante Unterrichtsideen zu , Mode de
valeurs” sind enthalten in: Walter, Johannes M.: Die Bedeutung der Didaktik Martin Wagen-
scheins fiir den Musikunterricht und die Musikpidagogik, Augsburg 2003, S. 139-182.

23 Vgl. Eggebrecht, Hans Heinrich: Punktuelle Musik, in: ders. (Hrsg.): Terminologie der Musik
im 20. Jahrhundert, Stuttgart 1995, S. 353-355.

24 Die Notengrafik stammt aus Messiaen, Olivier: Mode de valeurs et d’intenités, Edition Du-
rands, Paris 1950, S. 2. Abdruck vom Verlag genehmigt.

295 Walter: a.a.0., S. 144.
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folgen auf, also sie werden sozusagen durchpermutiert — nicht ganz und gar, aber
doch tendenziell —, und die Permutation von Tonbeziehungen ist das Gegenteil
einer unverwechselbaren Gestalt, einer unverwechselbaren Melodie.”2%

Der punktuelle Charakter dieser Musik, ihre Atomisierung, hat zur Folge, dass
man statt der komponierten drei Stimmen einen Kosmos aus einzelnen Ténen
wahrnimmt, der eher als fluktuierender , Zwoélfklang”, wie Adorno ihn bereits
in der Materialstruktur der Zwolftonmusik angelegt sah, interpretiert werden
kann, denn als dreistimmiges polyphones Gebilde, wie die Partitur es nahelegt.

Wenn man Paul Klees Unterscheidung zwischen kompositionellen bzw. indi-
viduellen (= unteilbaren) und strukturalen bzw. dividuellen (= teilbaren) Cha-
rakteren als Unterscheidung zwischen gestalthaften und nicht-gestalthaften
Erscheinungen auffasst, hat Musik in dem Klavierstiick , Mode de valeurs et d'in-
tensités” von Messiaen ihre Gestalthaftigkeit nahezu vollstandig hinter sich
gelassen und ist zur reinen Struktur geworden, denn jeder Ton ist Einzelereig-
nis. Tongruppen, die motivischen Charakter herausbilden und in diesem Sinne
unteilbar waren, existieren nicht mehr.2%”

Die , Structures” von Boulez erscheinen im Hinblick auf die Zersetzung des
Zusammenhangs zwischen den einzelnen Ténen noch radikaler. Indem die
serielle Struktur von zwei Pianisten dargestellt wird, ist die gleichméfsige, quasi
statistische Verteilung der Tone {iber die ganze Tastatur technisch einfacher zu
bewdltigen. Und da Boulez mit Hilfe bestimmter Multiplikationstechniken aus
der Ausgangsreihe weitere Ableitungen und Transpositionen gewinnt, ist die
Anzahl der insgesamt verwendeten Tonhohen grofier als bei Messiaens ,, Mode
de valeurs”.

Die umseitig abgebildeten grafischen Darstellungen einiger Takte beider Stii-
cke, die nur Tonhohen und Tondauern berticksichtigen, zeigen deutliche Unter-
schiede: Wahrend bei Messiaen der Tonraum sukzessive erschlossen wird und
die einzelnen Tonhohen tatsdchlich einen gewissen Wiedererkennungswert
besitzen, da insgesamt nur 36 verschiedene Tonhohen verwendet werden, sind
bei Boulez?® keinerlei Beziehungen mehr ersichtlich?®:

2% Mathias Spahlinger in: Metzger, Heinz-Klaus / Riehn, Rainer (Hrsg.): Geschichte der Musik als
Gegenwart. Hans Heinrich Eggebrecht und Mathias Spahlinger im Gesprich, Miinchen 2000, S. 14.

27 Walter deutet die Situation quasi umgekehrt in gleicher Weise, indem er feststellt, dass
jeder einzelne Ton selbst , einen unverwechselbaren und das ganze Stiick {iber beibehal-
tenen Klang- oder Farbwert besitzt und somit quasi motivischen Charakter erhélt” (a.a.O.,
S. 144). Er bezieht seine Deutungen aus einer detaillierten Analyse des Stiickes, die u.a.
Messiaens kompositionstechnisches Vorgehen zu ergriinden versucht. Diese Analyse fin-
det sich a.a.O. auf den Seiten 139-162.

28 Die Verdickungen der Balken stehen fiir erneuten Anschlag bereits klingender Tone.

2% Grafiken: Matthias Handschick.
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Die Betrachtungen zum Verhaltnis von Gestalt und Struktur in traditioneller
und in Neuer Musik haben gezeigt, dass sich Gestalthaftigkeit von Musik vor
allem durch die formbildenden Krafte der dur-moll-tonalen Kadenzharmonik
konstituiert. Dementsprechend l6sen sich wesentliche Gestaltkriterien, vor al-
lem die Gliederungsfahigkeit und die Riickschlussfahigkeit vom Teil auf das
Ganze, mit dem Zerfall dieser Tonalitat auf.

Dieser Sachverhalt kann unmittelbar auf die Materialeigenschaften tonaler
und atonaler Musik zurtiickgefiihrt werden. Wahrend in diatonischen Skalen,
die tonaler Musik zugrunde liegen, aufgrund der besonderen Abfolge von
Ganz- und Halbtonschritten die Herausbildung von Grundtonigkeit bereits
impliziert ist, weisen dquidistante Skalen wie die Ganztonleiter, vor allem aber
die chromatische Tonleiter, keine Tendenzen zur besonderen Qualifizierung
bestimmter Stufen auf. Dem strukturalen Charakter dquidistanter Skalen woh-
nen stattdessen Tendenzen sowohl zur Atonalitdt als auch zur offenen Form
inne.

Tonale Musik weist strukturale Aspekte im Sinne Klees dagegen in besonde-
rer Weise auf der metrischen Ebene auf. Hier wiederholt sich in der Regel ein
bestimmtes Modell als vorgegebene Taktart ein ganzes Stiick hindurch oder
wenigstens fiir die Dauer eines grofSeren Formteils. Diese taktmetrische Gebun-
denheit unterstiitzt die Voraushorbarkeit der Musik und sorgt fiir klare metri-
sche Verhaltnisse innerhalb der einzelnen Takteinheiten. Aufgrund des dividu-
ellen Charakters der theoretisch unbegrenzten Aneinanderreihung gleicher
Takteinheiten bleibt die gestalttheoretische Wirksamkeit dieses Aspekts tradi-
tioneller Musik jedoch begrenzt. Erst die Kombination von metrischer Gebun-
denheit und dur-moll-tonaler Kadenzharmonik fiihrt zur vollen Auspragung
der Gestaltqualitdten, die traditionelle Musik unmittelbar mit gegenstandli-
chen Reizkonstellationen im Bereich der visuellen Wahrnehmung vergleichbar
macht.

Trotz der ausgepragten Schwachung der Gestalthaftigkeit von Musik, die
mit der Uberwindung traditioneller Tonalitét einherging, wird anhand der
beiden grafischen Darstellungen punktueller Musik von Messiaen und Boulez
auf Seite 96 ersichtlich, dass selbst dort, wo jeglicher gestalthafte Zusammen-
hang zwischen den Tonen aufgeldst zu sein scheint, noch verschiedene Ge-
staltfaktoren wirksam sind. Bei ,,Mode de valeurs” von Messiaen wirkt die Ver-
teilung der Tone keineswegs zufillig, sondern absteigende Verldufe, die
bestimmten Prinzipien unterworfen zu sein scheinen, pragen das Bild. Auch
bei den , Structures” von Boulez fangt unsere auf Gestalthaftigkeit ausgerich-
tete Wahrnehmung automatisch an, nach Regelmaéfiigkeiten zu suchen. Voll-
kommen nicht-gestalthafte Musik scheint also kaum moglich zu sein. Spahlin-
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ger bezeichnet Neue Musik deshalb auch als ,Gestaltung des Nichtgestalthaf-
ten”3%,

2.6 Musik fiir mechanische Instrumente und elektroakustische Musik
(Nancarrow, Ligeti, Eimert)

Der Einfluss neuer Technologien auf die dsthetischen Eigenschaften von Musik,
insbesondere auf den Prozess der Auflosung von traditioneller Tonalitat und
Gestalthaftigkeit, setzt nicht erst mit dem Aufkommen elektroakustischer und
elektronischer Klangbearbeitung bzw. Klangerzeugung ein, sondern lasst sich
in einigen Féllen bereits bei der Verwendung mechanischer Musikinstrumente
beobachten, die in gewisser Weise als Vorlaufer elektroakustischer Instrumente
betrachtet werden konnen. Als mechanische Musikinstrumente werden in die-
sem Zusammenhang selbstindige Musikinstrumente oder Musikautomaten
bezeichnet, ,bei denen die Tonfolge selbsttatig durch einen Toninformations-
trager gesteuert wird“3’!, wobei der Begriff , Toninformationstrager” bereits da-
rauf hindeutet, dass Gemeinsamkeiten dieser mechanischen Musikinstrumente
mit den spater entwickelten elektroakustischen und elektronischen Techno-
logien bestehen: Es sind einerseits die Tatsache, dass Musik einen Objekti-
vierungsprozess durchlduft, indem sie entweder fiir die Programmierung der
Apparaturen oder fiir die Speicherung ihrer selbst in messbare physikalische
Grofien oder Informationen anderer Art umgewandelt werden muss, und an-
dererseits der Umstand, dass Musik durch den Einsatz der Geradte von be-
stimmten Grenzen befreit wird, die bei auf herkdmmliche Weise produzierter
Musik mit den motorischen und mentalen Fahigkeiten der Interpreten sowie
den Beschaffenheiten der verwendeten Instrumente zusammenhéangen.
Mechanische Musikinstrumente gab es in Form von Glockenspielen, die mit
Hilfe grofler programmierter Lochwalzen gesteuert wurden, in den Niederlan-
den bereits im 13. Jahrhundert.>”? Auerdem gehoren Leierkésten, aufziehbare
Spieldosen und Spieluhren zu dieser Gruppe von Instrumenten.®® Nur in sel-
tenen Fallen wurden die theoretischen Moglichkeiten der programmierbaren

300 Mathias Spahlinger in: Hechtle, Markus: 198 Fenster zu einer imaginierten Welt. Versuch iiber
die Arbeit von Mathias Spahlinger in seinem Orchesterstiick ,passage / paysage’, Saarbriicken
2005, S. 110.

301 Hocker, Jiirgen: Mechanische Musikinstrumente, in: Finscher, Ludwig (Hrsg.): Musik in
Geschichte und Gegenwart, Kassel 1994-19972, S. 1710-1742.

302 Vel. Supper, Martin: Elektroakustische Musik und Computermusik. Geschichte, Asthetik,
Methoden, Systeme, Hotheim 1997, S. 64.

303 Eine Ubersicht tiber die verschiedenen Gruppen mechanischer Musikinstrumente findet
sich bei: Hocker, a.a.O., S. 1717-1724.
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mechanischen Instrumente aber genutzt, indem auch eine spezielle Musik fiir
sie konzipiert wurde. Sie dienten vielmehr der Arbeitserleichterung, indem sie
Signale oder einfache Melodien, die sehr oft und immer auf die gleiche Weise
gespielt werden mussten, von selbst spielten. Im Falle der mechanischen Turm-
glockenspiele ersetzten sie den Glockner.

Um 1860 kamen selbstspielende Klaviere auf, die zunachst tiber Stiftwalzen
gesteuert wurden und noch keine dynamischen Differenzierungen zuliefSen.
Um die Jahrhundertwende wurde die Technik verfeinert, indem gelochte Pa-
pierstreifen als Toninformationstrager eingesetzt wurden, die pneumatisch ab-
getastet wurden und dadurch auch dynamische Differenzierungen erlaubten.
Von diesen selbstspielenden Klavieren wurden bis 1930 mehrere hunderttau-
send hergestellt und verkauft. Sie dienten nicht nur dazu, in den einschlagigen
Lokalitaten die Barpianisten zu ersetzen, sondern boten ob ihrer hohen Repro-
duktionsqualitdt auch den Klaviervirtuosen ihrer Zeit die Moglichkeit, gelun-
gene Interpretationen in Form von Lochstreifeneinspielungen festzuhalten. Da
die selbstspielenden Klaviere, im englischsprachigen Raum , Player-Piano” ge-
nannt, fast ausschliefdlich als Reproduktionsmedien genutzt wurden, kamen sie
mit der Verbreitung des Grammophons und des Radios ab 1920 aus der Mo-
de 304

Einer der wenigen Musiker, die erkannten, dass man diese Musikinstrumen-
te nicht nur zum selbsttatigen Nachspielen der bestehenden Klavierliteratur
nutzen kann, sondern dass sich mit Hilfe der gestanzten Lochstreifen Musik
realisieren lasst, an deren Umsetzung auch die virtuosesten Pianisten scheitern
wiirden, war der amerikanische Komponist Conlon Nancarrow.

Nancarrow, der, wie Jiirgen Hocker bestitigt, ,die Moglichkeiten der Com-
putermusik um Jahrzehnte vorwegnahm”3%, wurde 1912 in Texarkana (USA)
geboren, lernte als Kind Klavier und Trompete spielen und studierte spater Mu-
siktheorie und Komposition in Cincinnati und Boston. 1937-39 kampfte er im
spanischen Biirgerkrieg gegen das Franco-Regime. 1940 lief3 er sich in Mexico
Stadt nieder und beschiftigte sich zundchst vollkommen abseits der amerika-
nischen und europdischen Musikszene mit dem selbstspielenden Klavier. Ende
der 1940er Jahre begann er, die Papierrollen fiir seine ca. fiinfzig Stiicke umfas-
sende Reihe , Studies for Player-Piano” zu stanzen, die ihm erst sehr viel spater
in den 1980er Jahren, als er in den USA und in Europa bekannt wurde, erheb-
lichen Ruhm bescherten.?%

304 Vel. ebd., S. 1722-23.
305 Ebd., S. 1735.
306 Vgl. Fiirst-Heidtmann, Monika: Nancarrow, in: Finscher (Hrsg.): a.a.0., S. 897-901.
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Bemerkenswert an den , Studies for Player-Piano”®" ist, dass diese Stiicke ori-
gindr fiir das Player-Piano konzipiert sind und die Moglichkeiten dieses Instru-
ments konsequent nutzen, ohne dass noch Riicksicht auf eine eventuelle Spiel-
barkeit der Stiicke durch menschliche Interpreten genommen wiirde. Zu diesen
Moglichkeiten gehoren Akkordbildungen, die mit zwei Handen nicht greifbar
sind, hochst komplexe rhythmische Strukturen, die sich in den spateren Studies
teilweise auf mehrere, vollig voneinander unabhéngige metrische Ebenen be-
ziehen, und nicht zuletzt irrwitzig schnell gespielte Passagen, in denen bis zu
111 Téne pro Sekunde angeschlagen werden.3%

An den , Studies for Player-Piano” lasst sich beobachten, wie die Funktion des
mechanischen Instruments das musikalischen Denken Nancarrows nach und
nach verandert: Wahrend die Studies Nr. 1 bis 12 noch tiberwiegend metrisch
notiert sind und eine eindeutig tonale bzw. modale, haufig vom Jazz oder Blues
beeinflusste Harmonik aufweisen, sind spatere Studies durch einen sehr freien
Gebrauch des chromatischen Totals gekennzeichnet, innerhalb dessen sich nur
noch gelegentlich tonale Zentren herausbilden. Die Tonhohen ergeben sich hier
vielmehr aus komplizierten kanonischen Strukturen, wobei die Zusammen-
klange eher das Resultat ausgefallener, aber streng mathematisch konzipierter
Temporelationen sind, als dass sie bestimmten harmonischen Prinzipien fol-
gen.

Ab der 20. Study®” weicht die Notation der Musik in metrischen Einheiten
einer non-metrischen Notation, in der die Dauern der einzelnen Tone durch
waagerechte Striche, die vom jeweiligen Notenkopf aus nach rechts verlaufen,
angedeutet werden, wie in diesem Ausschnitt aus der Study No. 2031

37 Ab 1973 wurden die , Studies for Player-Piano” bei Soundings Press in Santa Fe veroffent-
licht. 1982 unternahm Nancarrow eine Europa-Tournee, wahrend der Gyorgy Ligeti ihn
als , die grofite Entdeckung seit Webern und Ives” préasentierte. 1991 erschienen die , Stud-
ies for Player-Piano” bei Wergo auf CD (vgl. ebd., S. 898).

3% In den Begleitheften zu den Wergo-CDs 6907 2 bis 6911 2 befinden sich detaillierte Ana-
lysen zu Nancarrows , Studies for Player-Piano” von James Tenney in deutscher Uberset-
zung von Ken W. Bartlett.

309 Nancarrow hat seine , Studies for Player-Piano” zwar nummeriert, aber nicht datiert. Sie
entstanden in den Jahren zwischen 1949-1993 und die Nummerierung entspricht nicht
durchweg der chronologischen Reihenfolge ihrer Entstehung, da Nancarrow nach eige-
ner Auskunft gelegentlich frithere Studies verworfen und die dadurch fehlenden Num-
mern spater ersetzt hat (vgl. Tenney, James: Allgemeines zur Einfiihrung, in: Begleitheft zu
den Wergo-CDs 6907 2 bis 69011 2: conlon nancarrow. Studies for player piano, Mainz 1988,
S. 69).

310 Aus: Nancarrow, Conlon: Studies for Player-Piano, Vol. V, Sounding Press, Santa Fe 1984,
S. 89.
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Die Notation hat sich hier dem grafischen Charakter der Lochstreifen, auf
denen die Musik programmiert ist, bereits angendhert. Da die Maschine, die
das Stiick spielt, nicht in metrischen Einheiten denkt, verzichtet auch Nancar-
row nach und nach auf diese Form der Organisation musikalischer Zeit und
beginnt stattdessen Moglichkeiten zu entdecken, die ihm nur die Maschine bie-
tet, wie in der zweistimmigen Study No. 21, die den Titel ,, Canon X tragt. Auch
hier gibt es kein Metrum, das der Musik zugrunde liegt. Jede Stimme agiert auf
einer eigenen Zeitebene. Es gibt, wie Spahlinger feststellt, , keinen gemein-
samen Nenner“*!!. Dies liegt nicht daran, dass Nancarrow es vergessen oder
nicht fiir notig befunden hitte, die Stimmen auf ein {ibergeordnetes Metrum
zu beziehen, sondern die Konzeption der Musik schliefSt metrische Einheiten
quasi aus. Die untere Stimme beginnt namlich in einem Tempo von etwa 3,5 No-
ten pro Sekunde und beschleunigt sich kontinuierlich auf ein Tempo von 111
Anschlagen pro Sekunde, wahrend die spéter einsetzende obere Stimme sehr
schnell, mit ungefdahr 37 Ténen pro Sekunde, beginnt und sich auf 2,33 Anschla-
ge pro Sekunde verlangsamt.?!? Im Verlauf des Stiicks kreuzen sich die Tempi,
sodass sich die Verhaltnisse umdrehen. Die Organisation der Tonhohen erfolgt
in beiden Stimmen tiber eine Folge aus jeweils 54 Tonen, die sich in verschiede-
nen Transpositionen wiederholt und dabei jedes Mal um einen Ton verkiirzt
wird 313

311 Mathias Spahlinger in: Metzger, Heinz-Klaus / Riehn, Rainer (Hrsg.): Geschichte der Musik
als Gegenwart. Hans Heinrich Eggebrecht und Mathias Spahlinger im Gesprich, Miinchen 2000,
S. 90.

312 Kyle Gann spricht von maximal 110 Noten pro Sekunde in der unteren Stimme (vgl. Gann,
Kyle: The music of Conlon Nancarrow, Cambridge 1995, S. 153).

313 Vgl. Tenney, James: Studies fiir mechanisches Klavier, Vol. III. Bemerkungen zu den Studies
Nr.1,2,7,8, 10, 15, 21, 23, 24, 25, 33, 43, 50, in: ders.: Begleitheft, S. 95-98. Bei der Analyse
des Stiickes ist zu beachten, dass die Verkiirzungen am Anfang der Reihe vorgenommen
werden, sodass der zweite Durchlauf mit dem zweiten Ton und dem entsprechenden
Intervall beginnt.
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Ein solches Sttick ist weder mit den Mitteln der traditionellen rhythmischen
Notation darstellbar, noch sind die beiden gegenldufigen sukzessiven Tempo-
veranderungen, die sich iiber mehr als drei Minuten erstrecken und dabei ab-
surde Geschwindigkeiten erreichen, von menschlichen Interpretinnen und In-
terpreten spielbar. Das Stiick ist ohne die technischen Voraussetzungen des
Player-Pianos nicht denkbar, das erstaunlicherweise zu den Zeiten, als Nancar-
row seine ,Studies for Player-Piano” gestanzt hat, bereits ein Anachronismus
war, denn Schallplatte und Radio hatten sich als akustische Reproduktionsme-
dien langst durchgesetzt. Was Nancarrow diesem Gerat allerdings auf der Ebe-
ne der Dauernstrukturen und Zeitorganisation abgerungen hat, ist im Bereich
der elektroakustischen Musik erst viele Jahre spater moglich geworden.

Unter dem Gesichtspunkt der Auflésung von Reflexion und Gestalthaftigkeit
betrachtet, ist der ,, Canon X“ von Nancarrow in mehrfacher Hinsicht interessant:
Das Stiick verfiigt weder {iber einen spezifischen Anfang noch {iber einen
Schluss, der als solcher komponiert ware. Es handelt sich stattdessen um einen
fortwahrenden Prozess der Verlangsamung bzw. Beschleunigung, der auch mit
anderen Tempi hétte einsetzen oder noch weiter gefiihrt werden konnen. Auch
innerhalb des Stiickes lassen sich keine funktional bestimmbaren Teile ausma-
chen. Nicht nur auf der Ebene der Tondauern und der Zeitgestaltung verzichtet
das Stiick auf einen gestaltkonstituierenden metrischen Hintergrund, sondern
auch die Tonhohenorganisation widersetzt sich beim Horen des Stiickes jedem
Versuch der bewussten Gruppierung bestimmter Tone. Die Verkiirzung der sich
stets wiederholenden 54-Tonreihe um jeweils einen Ton ist nicht wahrnehmbear,
weil sie zu keiner qualitativen Veranderung des Klangresultats fiihrt. Stattdes-
sen vermitteln sich die Tonfolgen in beiden Stimmen als kontinuierliche Be-
schleunigungen bzw. beschleunigte Kontinuen, wobei es jedoch gelegentlich zu
akustischen Tauschungen kommt, indem der Eindruck von plétzlichen, sprung-
haften Tempoanderungen entsteht. Diese Tauschungen hingen mit den sich
stets verandernden Temporelationen zwischen den beiden Stimmen zusammen.

Ebenfalls unmoglich ist eine Unterscheidung von Melodie und Begleitung. Da
sich im Verlauf des Stiickes die Dauernverhaltnisse umdrehen, indem die schnel-
le Stimme zur langsamen wird und die langsame zur schnellen, ist eine Hierar-
chisierung hier noch widersinniger als in traditioneller polyphoner Musik.

Mit Blick auf die in Kapitel 2.5 betrachtete Unterscheidung von Gestalt und
Struktur muss dieser Musik eindeutig ein strukturaler Charakter zugesprochen
werden. Der folgende Partiturausschnitt zeigt den Anfang der Study No. 213

314 Das Notenbeispiel stammt aus Nancarrow, Conlon: Studies for Player-Piano, Vol. V, S. 125.
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Allgemein gesprochen ist bei Nancarrow durch die Beschiftigung mit dem
Player-Piano das Denken in Qualitdten dem Denken in Quantitdten gewichen.
Aus Notenwerten wurden objektive und physikalisch messbare Dauern, die
sich in Zentimetern und Millimetern auf der gestanzten Papierrolle wiederfin-
den, aus Motiven und Melodien wurden im ,, Canon X“ Anzahlen von Tonen
(54+53+52+...).

Dass Nancarrow, der abseits der europdischen und amerikanischen Neue-
Musik-Zentren lebte und arbeitete, Musik komponierte, die sich, auch bedingt
durch die haufigen stilistischen Anleihen aus dem Jazz, von den im Nach-
kriegseuropa entstandenen Versuchen, an Schonberg und Webern anzukniip-
fen, mitunter wohltuend unterschied, darf nicht dariiber hinwegtauschen, dass
der zu beobachtende Prozess der Quantifizierung und der damit verbundene
Ubergang von gestalthaften zu strukturalen Charakteren eine Erscheinung ist,
die der zunehmend seriellen Organisation von Musik in Europa um 1950 sehr
ahnlich ist. Interessant an dieser Parallelitat der Entwicklungen ist, dass bei
Nancarrow die Veranderungen der Musik unmittelbar auf den Gebrauch eines
bestimmten technischen Hilfsmittels, namlich des Player-Pianos, zuriickzufiih-
ren sind, wahrend die Vertreter der frithen seriellen Schule in Europa um Mes-
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siaen, Boulez, Stockhausen und Nono das quantifizierende Denken bereits ver-
innerlicht hatten, als sie noch fiir traditionelles Instrumentarium komponierten
und die Denkweisen erst in einem zweiten Schritt auch auf den Umgang mit
neuen Technologien tibertrugen, die ihnen nicht das selbstspielende Klavier
bot, sondern die elektroakustischen und elektronischen Medien in den Studios
der Rundfunkanstalten und Universitdten. Elektroakustische Musik eroffnete
dem seriellen Komponieren aufgrund der Prazision, mit der sich nun Dauern,
Frequenzen, Lautstirken und sogar Klangfarben organisieren lielen, weitrei-
chende Moglichkeiten.

Der Begriff , elektroakustische Musik” umfasst simtliche Musik, die mit Hilfe
elektrischer und elektronischer Klangerzeugung hergestellt wird. Die Geschich-
te dieser Art der Klangerzeugung reicht zurtick bis zu Thaddeus Cahills Dyna-
mophone, das um 1900 in Washington entwickelt und von zwolf dampfgetrie-
benen Mehrfachstromerzeugern gespeist wurde, die Sinus-Schwingungen
erzeugen konnten®". Ebenfalls frithe Formen elektroakustischer Klanggenerati-
on waren das von Lev Termen 1921 in Russland vorgestellte Atherophon, das
Handbewegungen, die in einem elektrischen Feld ausgefiihrt wurden, in Klang
umwandeln konnte®!®, sowie weitere Erfindungen wie das Sphéarophon, das
Hellertion, das Elektrochord und das Trautoniom. AufSerdem bezeichnet der
Begriff , elektroakustische Musik” unterschiedliche Formen des Einsatzes neuer
Technologien, von der einfachen elektrischen Verstarkung tiber die Generierung
und Steuerung von Klangen mit analogen und spater digitalen Techniken, da-
riiber hinaus samtliche Formen von Tonband- bzw. Lautsprechermusik, darun-
ter die Musique concrete, ferner auch den Einsatz von Live-Elektronik.

Zwei grundsétzlich verschiedene Arbeitsweisen lassen sich im Bereich der
elekroakustischen Musik unterscheiden, die auch hinsichtlich des Aspekts der
Auflésung und Reflexion von Gestalthaftigkeit zu differenzieren sind: auf der
einen Seite das Komponieren mit elektroakustisch und elektronisch generierten
Klangen, auf der anderen Seite die experimentelle Arbeit mit konkretem Klang-
material, zu der im weitesten Sinne auch der Einsatz von Live-Elektronik gezahlt
werden kann, weil hier konkrete Klang- oder Gerduschereignisse, die live im
Konzertraum erzeugt werden, elektronisch modifiziert und dann als synchrone
oder verzogerte Einspielungen zum Bestandteil des jeweiligen Stiickes werden.

Im Prozess der Entwicklung des elektroakustischen und elektronischen
Generierens von Klangen wurden die frithen elektromechanischen Musikinstru-

315 Vgl. Supper: a.a.0., S. 11.
316 Ungeheuer, Elena / Supper, Martin: Elektroakustische Musik, in: Finscher (Hrsg.): a.a.O.,
S.1732.
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mente, zu denen auch das von Thaddeus Cahill entwickelte Dynamophone
gehorte, von elektronischen Instrumenten abgel6st, fiir die keine schwingen-
den mechanischen Teile mehr notwendig waren. Die in der Regel von Elektro-
nenrdhren gelieferten Ausgangsschwingungen waren so obertonreich, dass
Klangfarben nicht nur durch Addition wie bei der Verwendung von Sinus-
Schwingungen erzeugt werden konnten, sondern auch mit Hilfe verschiedener
Filtertechniken oder dem Einsatz ohmscher Widerstande, die, vor die Glimm-
rohren geschaltet, bestimmte Frequenzbereiche dampften oder hervorhoben.
So liefSen sich z.B. Sdgezahnschwingungen hervorbringen, die dann weiter mo-
duliert werden konnten.3!”

Im Gegensatz zu elektroakustischen Verfahren, bei denen urspriinglich me-
chanisch erzeugte und deshalb theoretisch kaum {tiberschaubare Schwingun-
gen mit Hilfe von Mikrophonen oder Tonabnehmern in elektrische Schwingun-
gen umgewandelt werden, hat die elektronische Klangerzeugung den Vorteil,
dass bei ihr die Eigenschaft Klangfarbe fast vollkommen kontrollierbar ist und
sich neue Klangfarben quasi aus dem Nichts heraus erfinden lassen. Die Quan-
tifizierbarkeit, die das Player-Piano fiir den Umgang mit Tondauern und fiir die
Organisation der musikalischen Zeit mit sich brachte, dehnte sich durch die
Moglichkeit, Klange elektronisch zu erzeugen, auf die Tonhohe inklusive aller
Mikrotone und auf die Klangfarbe aus. Da sich der komplexe Parameter Klang-
farbe3!® als Folge der Auflosung von traditioneller Tonalitdt und Gestalthaftig-
keit der Musik stark emanzipiert hatte, lag in der Mdglichkeit, nun vollkommen
neue Klangfarben zu generieren, vermutlich ein besonderer Reiz fiir Kompo-
nisten, die sich Anfang der 1950er Jahre auf der Suche nach neuen Impulsen fiir
ihre kiinstlerischen Tatigkeiten in die elektronischen Studios begaben.

Welche zentrale Stellung der Parameter Klangfarbe innerhalb der elektroni-
schen Musik einnimmt und wie unvollkommen die Moglichkeiten, diesen Para-
meter zu notieren, sind, zeigt sich anhand der Horpartitur, die Rainer Wehinger
zu Gyorgy Ligetis Tonband-Komposition , Artikulation” von 1958 angefertigt
hat3¥ , Artikulation” ist ausschlieflich aus elektronisch generiertem Material
hergestellt. Diese elektronischen Kldange wurden von Ligeti aus drei Grundele-
menten heraus entwickelt: aus Sinustonen, Impulsen und Rauschen. Versteht
man das Rauschen als komplexe Schichtung verschiedener Sinustone, so redu-

317 Ebd., S. 1719-1721.

318 Im streng physikalischen Sinne darf das Phanomen Klangfarbe nicht als Parameter be-
zeichnet werden, da es sich bei der Klangfarbe um ein mehrdimensionales Phanomen
handelt. Lediglich aus wahrnehmungspsychologischer Perspektive betrachtet kann
Klangfarbe als Parameter gelten.

319 Wehinger, Rainer: Ligeti. Artikulation. Eine Horpartitur, Mainz 1970.
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zieren sich die Grundelemente sogar auf den Sinuston und den Impuls. Die Ver-
fahrensweisen, mit denen Ligeti aus diesen beiden Elementen das Material fiir
das Stiick entwickelte, geben einen guten Uberblick iiber die technischen Mog-
lichkeiten der elektronischen Studios Ende der 1950er Jahre. In der Realisati-
onsbeschreibung wird berichtet, dass Ligeti sich auf 42 Grundmaterialien be-
schrankte:

, Es waren dies Sinustone; harmonische und subharmonische Spektren, auch mit
verschiedenen Glissandoformen; Rauschen in allen moglichen Filterungen und
Glissandoformen; besondere Typen von Rauschen und Spektren, assoziativ mit
,Husten’, ,Niesen’, ,Bellen’ bezeichnet; ,trockene’ (d.h. kurze, nicht nachklingende,
unverhallte) und ,nasse’ (nachklingende, verhallte) Impulse; Verhallungen von
Rauschen; verschiedene Kombinationen von Rausch- und Impulstypen.”3%

Diese 42 Grundmaterialien wurden weiterbehandelt, indem sie, nach verschie-
denen Kriterien geordnet, auf Tonbandern gespeichert und erneut zerschnitten
wurden. Die einzelnen Schnipsel wurden je nach Klangeigenschaft von Ligeti in
bestimmten Schachteln gesammelt. Ausschlaggebend fiir die Einordnung in die
jeweilige Schachtel waren Materialzusammensetzung, Tonhohenverteilung so-
wie Dauern- und Lautstarkenverhaltnisse. Aus den so geordneten Klangschnip-
seln gestaltete Ligeti schliefSlich nach seriellen Prinzipien das Stiick , Artikulati-
on” 321
Neben diesen sehr technokratischen Verfahrensweisen spielten fiir Ligeti bei
der Komposition des Stiicks jedoch auch assoziative Momente des Klangmate-
rials eine grofie Rolle. Ulrich Dibelius berichtet tiber den Entstehungsprozess
des Stiickes:
»,S0 empfand Ligeti, als er sich im Koélner Studio mit elektronischen Klangen be-
schiftigte, kaum die anfangs iibliche Neigung, das Material in allen nur erdenk-
lichen und vor allem steuerbaren Parametern durchzuorganisieren; er horte viel-
mehr die Sprachahnlichkeit verschiedener Klangformen heraus und beschloss, ein
imaginéres Gesprach zu komponieren, eine Folge von Monologen, Dialogen und
vielstimmigen Disputen, bei denen der charakteristische Tonfall fiir den Wortsinn

einzustehen habe. Das Stiick heifst Artikulation (1958), weil in diesem Sinn eine
kiinstliche Sprache artikuliert wird.”3?

Diese Vorgehensweise ist aus dem hier gewahlten Blickwinkel heraus betrach-
tet ein aufschlussreiches Phianomen, handelt es sich doch um den Versuch, aus
den nicht-gestalthaften, synthetisch hergestellten Ausgangsmaterialien Sinus-
ton, Impuls und Rauschen sprachdhnliche und damit tendenziell gestalthafte
Klange herzustellen und diese dann so zu ordnen, dass auch auf einer {iberge-

5200 Ebd., S. 11.
321 Vgl. ebd., S. 17.
322 Dibelius, Ulrich: Moderne Musik nach 1945, erweiterte Neuausgabe, Miinchen 1998, S. 204.
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ordneten Ebene syntaktische Einheiten entstehen, die z.B. an die Struktur von
Dialogen erinnern sollen. Gestalthaftigkeit wird hier nicht reflektiert, indem
traditionelle Gestaltungsmuster zersetzt werden, sondern umgekehrt, indem
versucht wird, einem Material Gestalthaftigkeit abzugewinnen, das sich die-
sem Unterfangen stark widersetzt. Auch hier wird der aufmerksame Horer auf
grundlegende Fragen, die die Funktion unserer Wahrnehmung betreffen, ge-
stoflen: Wie entsteht die Sprachdhnlichkeit bestimmter Passagen des Stiickes,
obwohl doch tatsdchlich kein einziges erkennbares Wort erklingt? / Welche
Strukturen erzeugen den Eindruck eines Dialogs? / Warum gruppieren wir
Klange und Gerdusche zu wort- oder satzahnlichen Einheiten, auch wenn die
Resultate dieser Gruppierungen fernab aller uns bekannten Worter angesiedelt
sind? / Welche Klangeigenschaften sind fiir die Gruppierungen relevant?

Die bisherigen Betrachtungen erlauben die Feststellung, dass Ligeti hier
nicht in erster Linie abstraktes Klangmaterial nach ebenfalls abstrakten, seriel-
len Prinzipien angeordnet hat, sondern dass er mit den Mechanismen unserer
auditiven Wahrnehmung, speziell mit den Prinzipien der Gestaltwahrneh-
mung, gearbeitet und gespielt hat.

Rainer Wehingers Horpartitur®? zu , Artikulation” von Ligeti stellt eine sorg-
faltige Auseinandersetzung mit den wahrnehmungspsychologischen Aspekten
des Stiicks dar. Ihr besonderer Reiz liegt darin, dass sie eben nicht, wie andere
Untersuchungen serieller oder elektronischer Musik, die Konstruktionsprinzi-
pien erklart, sondern darzustellen versucht, wie unsere Wahrnehmung das Ge-
horte aufnimmt, strukturiert und interpretiert. Erhard Karkoschka schreibt im
Vorwort zu Wehingers Horpartitur:

,Deshalb bedeutet solche Horskizze auch eine gewisse Analyse der betreffenden

Musik. Freilich keine musiktheoretische oder akustische, sondern eine der Hor-

weise, und gerade diese Analyse ist im Bereich der neuen Musik ebenso vernach-

lassigt wie wichtig. Und weiter wird bei jeder Aufgabe, ein moglichst addquates

Bild von Schallvorgangen zu schaffen, das Verhéltnis von Ohr und Auge zum Pro-

blem. Es lasst sich genauer studieren als selbst in ,Musikalischen Grafiken’, weil

Horpartituren ihrem Autor keinen Spielraum rein visueller Phantasie lassen, son-

dern in jedem kleinsten Detail streng auf die schon bestehende Musik bezogen
sein miissen.”3

323 Ausschnitte aus dieser Horpartitur sind abgebildet in dem Unterrichtswerk: Prinz, Ulrich /
Scheytt, Albrecht (Hrsg.): Musik um uns — Sekundarbereich 1I, Hannover 1996, S. 86. Es
erfolgt hier jedoch nur der Hinweis darauf, dass eine solche Horpartitur eine Moglichkeit
sein kann, elektronische Musik darzustellen. Die Beziehungen zwischen Klang und
Grafik werden nicht problematisiert. In der Neuausgabe des Unterrichtswerks (Sauter,
Markus / Weber, Klaus [Hrsg.]: Musik um uns — Sekundarbereich 11, Braunschweig 2008)
ist Wehingers Horpartitur leider nicht mehr enthalten.

324 Wehinger: a.a.0., S. 5.
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Da die Klange in ,Artikulation” aus vier verschiedenen Lautsprechern und
Richtungen kommen — von rechts, von links, von vorne und von hinten —, miis-
sen von der Horpartitur insgesamt fiinf wesentliche Eigenschaften erfasst wer-
den: Tonhohe, Dauer, Klangfarbe, Lautstarke und die Richtung, aus der die
Klange kommen. Dieses Problem wird gelost, indem zwar wie tiblich die Dau-
ern der Klangereignisse und die Zeitstruktur des Stiickes auf der horizontalen
Achse dargestellt werden, die Tonhchen bzw. Frequenzen jedoch von der ver-
tikalen Anordnung der Symbole losgeldst und stattdessen auf andere Weise an-
gedeutet werden, was im Falle einer elektronischen Komposition, deren Klang-
material {iberwiegend gerauschhaften Charakter hat oder aus komplexen
Spektren besteht, durchaus sinnvoll ist, wie der Vergleich zeigt:

Dynamik

dB
50 -
40
30
20

Frequenzspektrum

Die dargestellten physikalischen Messwerte der Intensitdten und Frequenz-
spektren®” haben nur wenig mit unserem Horeindruck zu tun, weil sie die in-
terpretatorischen Leistungen unserer Wahrnehmung, die Gruppierungen und
Strukturierungen der einzelnen Reize, die sich nach den Prinzipien der Gestalt-
wahrnehmung vollziehen, nicht erfassen. Der gleiche Abschnitt von Sekunde
103 bis 114 sieht in Wehingers Horpartitur so aus®:

3% Grafik ebd., S. 41. Abdruck der beiden Grafiken mit freundlicher Genehmigung von
SCHOTT MUSIC, Mainz.
326 Grafik ebd., S. 50.
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Die Leistung dieser Horpartitur besteht darin, dass sie nicht nur die techni-
schen Daten der Kldnge in ein Koordinatensystem iibertragt, sondern dartiiber
hinaus auch aufzeigt, wie wir das Gehorte gliedern, indem sie fiir Klangereig-
nisse, die wir als zusammengehorig empfinden, gleiche oder dhnliche Symbole
verwendet.

Ein genaues Studium der Horpartitur und der beigefiigten Erklarungen
zeigt, dass die Entwicklung der Symbole von wahrnehmungspsychologischen
Uberlegungen geleitet wurde. So stehen die kammfdrmigen und farblich diffe-
renzierten Symbole fiir unterschiedlich gefiltertes Rauschen, wobei leichtere
Farben fiir starker eingegrenzte Frequenzspektren gewahlt wurden: ,Je deut-
licher eine bestimmte Tonhohe erkennbar ist, desto hellere und reinere Farbe
wurde verwendet.”*”” Eine andere farbliche Differenzierung wurde fiir die
punktformig dargestellten, mehr oder weniger gefilterten Impulse vorgenom-
men: Wahrend rote Farbe einen tiefen und blaue Farbe einen hohen Impuls
symbolisiert, wird die Mischfarbe Violett fiir punktuelle Ereignisse mittlerer
Tonhohe eingesetzt.

Dass es Wehinger um die Darstellung des Horeindrucks und nicht um die
physikalische Dimension der Phanomene ging, zeigt sich besonders im Um-
gang mit der Lautstarke:

,Der Lautstarke des einzelnen Signals soll grundsétzlich die GroBe, die flachen-
maflige Ausdehnung des Symbols entsprechen, wobei primér das subjektive Ge-
horsempfinden, erst in zweiter Linie die Scheitelwerte des Dynamikdiagramms
zugrunde gelegt sind, da das lineare Messergebnis desselben von der physiologi-
schen Ohrcharakteristik (Ohrkurve nach Fletscher-Munson) abweicht. So hort
man z.B. einen tiefen Ton wesentlich leiser, als er entsprechend seinem Ausschlag
im Lautstarkendiagramm sein miisste.”*?

327 Ebd., S. 23.
S8 Ebd., S. 24.
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Auch im Bereich der Tonhohen gibt Wehinger der Darstellung unserer Empfin-
dungen den Vorzug gegeniiber einer proportionalen Abbildung der akusti-
schen Messwerte:
,Stehen zwei oder mehrere aufeinanderfolgende Schallereignisse bestimmter
Tonhohe (meist gefilterte Impulse) in besonders engem Intervallabstand zueinan-

der, so erscheint dieses Intervall in der Horpartitur gespreizt, um den Grad der
Anschaulichkeit zu erhShen.”3%

Sehr pragmatisch sind dagegen die Informationen iiber die Richtungen, aus
denen die Klange kommen, eingefiigt. Sie sind in Form der geviertelten Kreise
oberhalb der eigentlichen Horpartitur festgehalten, sodass das Gesamtbild
nicht noch komplizierter wird.

Waéhrend die Produktion von Musik aus elektronisch generiertem Klangma-
terial den Blick auf die physikalischen Tatsachen freigibt, was den Abstrakti-
ons- und Objektivierungsprozess verstarken kann, gewéhrt das reflektierende
Horen der entstandenen, nicht nur atonalen, sondern iiberwiegend gerdusch-
haften Musik Einblicke in die Art und Weise, wie unsere prinzipiell nach Zu-
sammenhang und Gestalthaftigkeit suchende Wahrnehmung mit entsprechen-
den Reizkonstellationen umgeht.

Etwas anders gestaltet sich der Reflexionsprozess im Falle der durch die
Entwicklung von Reproduktionsmedien moglich gewordenen Verarbeitung
konkreten Klangmaterials. Das mit der Frithphase der elektroakustischen und
elektronischen Musik allgemein assoziierte Schneiden und Collagieren von
Tonbandaufnahmen stellt historisch betrachtet jedoch bereits die zweite Phase
des Experimentierens mit neuen Technologien dar. Tatsachlich erhielt das Ton-
band erst 1951 Einzug in das Pariser Studio, in dem die Pioniere der ,Musique
concrete”, Pierre Schaeffer und Pierre Henry, arbeiteten. Wahrend die Film-
technik, die von jeher Bander verwendete, schon viel frither auf die Moglichkei-
ten des Schneidens und Zusammenfiigens zuriickgreifen konnte, experimen-
tierten die Komponisten in den einschlagigen Studios fiir elektroakustische
und elektronische Musik bis Anfang der 1950er Jahre mit Schallplatten als Ton-
tragern, die von mehreren Plattenspielern abgenommen und tiber Mischpulte
miteinander verbunden wurden.*? Die aus einzelnen, auf Schallplatten festge-
haltenen Schallereignissen zusammengesetzte Musik musste dabei in Echtzeit
durch geschickte Bedienung des Mischpultes und der Plattenteller hergestellt
werden. Demgegentiber stellten die durch das Tonband md&glich gewordenen

32 Ebd., S. 26.
30 Vgl. Decroupet, Pascal: Komponieren im analogen Studio — eine historisch-systematische
Betrachtung, in: Ungeheuer, Elena (Hrsg.): Elektroakustische Musik, Landshut 2002, S. 36-38.
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Schneidetechniken eine erhebliche Erleichterung des Arbeitens dar und erwei-
terten das Repertoire der technischen und kompositorischen Methoden. So
ermoglichte das Tonband prazisere Dauernorganisationen und komplexere
Zeitstrukturen einerseits dadurch, dass sich die Dauer jedes Abschnitts in Zen-
timetern und Millimetern auf dem Band abmessen liefs — wie auf den gestanz-
ten Papierrollen Nancarrows —, andererseits aber auch, weil sich die Laufge-
schwindigkeit der Bander regulieren liefS, wobei jedoch die Abhdngigkeit
zwischen Abspielgeschwindigkeit und Frequenzen bzw. Tonh6hen in Kauf ge-
nommen werden musste.

Fiir die hier angestellten Betrachtungen ist von Bedeutung, dass die Techni-
ken der Musique concrete hinsichtlich der Reflexion des Phanomens Gestalt-
haftigkeit vollkommen neue Moglichkeiten erdffneten. Da das Material der
Musique concrete nicht mehr aus Tonen im herkémmlichen Sinn bestand, die
auf eigens dafiir geschaffenen Musikinstrumenten gespielt werden und prinzi-
piell ungegenstandlich sind, sondern die Musik aus konkreten Klangen, Um-
weltgerauschen, Maschinenldarm, Sprachlauten oder Klangkulissen jedweder
Art hergestellt wurde, die fiir sich genommen bereits oftmals direkt auf die ent-
sprechenden konkreten Klangquellen, z.B. Maschinen, Menschen, bestimmte
Ereignisse oder Situationen, verweisen, mindestens aber einen stark assozia-
tiven Charakter besitzen, stellt der kompositorische Umgang mit diesen Mate-
rialien auch grundsatzlich eine reflexive Auseinandersetzung mit der Gestalt-
haftigkeit dieser Klange und mit den strukturierenden Tatigkeiten unserer
Wahrnehmung dar. Indem die Klédnge geschnitten, gefiltert, gestreckt, gestaucht,
transponiert, moduliert oder anderweitig verfremdet bzw. in einen neuen Kon-
text gestellt werden, entstehen Situationen, innerhalb derer ansonsten kaum
reflektierte Wahrnehmungsmechanismen ins Bewusstsein treten.

Ferner erlaubt uns die Verarbeitung konkreten Klangmaterials in Klange
quasi hineinzuhoren, z.B. durch Frequenzbandbeschneidungen die Zusam-
mensetzung von Klangen zu erleben und dabei auch tiblicherweise tibertonte
Schichten eines Klanges kennen zu lernen, durch Frequenzspreizung Mikro-
strukturen zu entdecken oder durch Modulationen einen Einblick in das Ent-
wicklungspotenzial akustischer Ereignisse zu gewinnen. Die Entwicklung dif-
ferenzierter Kldnge aus einem begrenzten Ausgangsmaterial heraus kann als
zentrale Problemstellung verschiedener elektronischer Kompositionen betrach-
tet werden. Von besonderem Interesse scheinen dabei Sprachklange zu sein.
Wahrend Ligeti in , Artikulation” aus elektronisch generiertem Material Klang-
situationen gestaltet, die an Sprachklange erinnern, gehen andere stark rezi-
pierte Kompositionen aus dem Bereich der elektroakustischen und elektroni-
schen Musik den umgekehrten Weg, indem sie von Aufnahmen konkreter



https://doi.org/10.5771/9783487171531
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Musik fiir mechanische Instrumente und elektroakustische Musik 105

Sprachklange ausgehen und ihr Material durch technische Verfremdung ge-
winnen. Prominente Beispiele dafiir sind der , Gesang der Jiinglinge” (1955) von
Karlheinz Stockhausen, bei dem es sich um eine Klangfarben- und Raumkom-
position fiir fiinf Lautsprechergruppen handelt, die sowohl elektronisch erzeug-
te Klange als auch konkrete Sprachlaute verarbeitet®!, sowie die Tonbandkom-
position , Epitaph fiir Aikichi Kuboyama” fiir Sprecher und Sprachklange von
Herbert Eimert aus dem Jahre 1962, die als Ausgangsmaterial ausschliefilich die
Inschrift auf dem Grab des japanischen Fischers Aikichi Kuboyama verwendet,
der als Opfer eines Wasserstoffbombentests im Marz 1954 starb. Die Inschrift
wurde von Giinther Anders iibersetzt und von Richard Miinch auf ein Tonband
gesprochen. Aus diesem Bandmaterial, das etwa 90 Sekunden dauert, formte
Eimert mittels genannter Verfremdungstechniken ein Tonbandstiick von {iber
20 Minuten Dauer.3*

,Epitaph fiir Aikichi Kuboyama” reflektiert Gestalthaftigkeit auch auf einer
hoheren Ebene: Indem das gestalthafte Phanomen Sprache als menschliche Au-
Berung durch massive Einwirkung moderner Technik verfremdet und seiner
Gestalthaftigkeit beraubt wird, riickt das Stiick die Zwiespaltigkeit des techni-
schen Fortschritts ins Bewusstsein, dem der Fischer Aikichi Kuboyama zum
Opfer fiel.

Nachdem die Studiotechnik Anfang der 1950er Jahre durch die Umstellung auf
Tonbéander neue Impulse erhielt, ereignete sich der nachste mafsgebliche Um-
schwung mit der Digitalisierung der Musik in den 1980er Jahren. Der Prozess
der Quantifizierung aller Eigenschaften von Musik, der sich mit dem Aufkom-
men elektroakustischer und elektronischer Klangerzeugung rasant beschleu-
nigte, ist mit den Moglichkeiten der digitalen Klangsynthese abgeschlossen.
Die einst enthusiastisch begriifiten neuen Moglichkeiten im Bereich der Klang-
farbe haben sich, seitdem auch dieser Parameter per Mausklick quasi grenzen-
los gestaltbar geworden ist, als Quelle kiinstlerischer Inspiration abgenutzt.
Neue Horizonte erdffneten sich durch digitale Techniken dagegen im Bereich
der Live-Elektronik. Seitdem riesige Datenmengen ohne wahrnehmbaren Zeit-
verlust umgerechnet und als modulierte bzw. technisch verfremdete Ableitun-
gen von live auf der Biihne gespielten Klangen zu diesen selbst hinzugemischt

31 Vgl. Stockhausen, Karlheinz: Gesang der Jiinglinge, in: ders.: Texte zu eigenen Werken / zur
Kunst Anderer, Bd. 2, K6ln 1964, S. 49; Decroupet: a.a.O., S. 45-46. Eine Analyse des Stiicks
auf der Basis gestalttheoretischer Uberlegungen findet sich bei: Ungeheuer, Elena: Funk-
tionales Horen, dsthetische Erfahrung und Gestalten in der elektronischen Musik — Ansitze zu
einer musikalischen Gestalttheorie, in: Blomann, Karl-Heinz / Sielecki, Frank (Hrsg.): Horen —
Eine vernachlissigte Kunst?, Hofheim 1997, S. 209-217.

332 Das Stiick liegt als Langspielplatte (Wergo 60014) und als CD (Wergo 67732) vor.
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werden konnen, ist die Identifizierbarkeit manipulierter musikalischer Ereig-
nisse zum Gegenstand kompositorischer Auseinandersetzungen und zum The-
ma des Horens entsprechender Stiicke geworden. Was uns an live-elektroni-
scher Musik interessiert, sind die Beziehungen zwischen den auf herkdmmliche
Weise produzierten Klangen auf der Bithne und dem, was aus den Lautspre-
chern kommt. Durch die technischen Mdoglichkeiten der computergesteuerten
Klangverfremdung stellt sich die Frage nach dem Verhaltnis der Teile zum Gan-
zen auf neue Weise. In Kapitel 2.12 werden im Zusammenhang mit algorithmi-
schen Kompositionsverfahren wahrnehmungspsychologische Aspekte aktuel-
ler elektronischer Musik erortert

2.7 Klangflachenmusik und Minimal Music (Ligeti, Penderecki, Riley, Satie)

Zu den Klangflaichenkompositionen der frithen 1960er Jahre, die aufgrund ihrer
unmittelbaren Klangwirkungen auch von der Musikpadagogik dankbar auf-
gegriffen wurden, gehoren vor allem Ligetis Kompositionen , Atmospheres” fiir
grofies Orchester ohne Schlagzeug von 1961 und , Volumina” fiir Orgel von 1962
sowie Pendereckis Komposition , Anaklasis” fiir Streicher und Schlagzeug-
Gruppen von 1960 und das Stiick , Threnos” fiir 52 Streichinstrumente von 1961,
das den Opfern von Hiroshima gewidmet ist und von der UNESCO ausge-
zeichnet wurde.

Wihrend in den genannten Werken die Verwendung grofler, gleichmafiig
strukturierter Cluster, die durch die vollstandige Aufteilung des Streicherappa-
rates in Einzelstimmen®® realisiert werden konnten, tiberwiegt, wird in spéte-
ren Kompositionen, die ebenfalls flachigen Charakter haben, bereits wieder auf
spezifische Klangqualitidten bestimmter Intervalle und Mehrklange gesetzt, wie
z.B. in Ligetis ,Lontano” fiir grofes Orchester®* von 1967 oder direkt auf die

33 Ligeti weist darauf hin, dass er nicht der Erste war, der diese Technik angewendet hat:
,Ich muss um der Gerechtigkeit willen gleich erwéhnen, dass es falsch wére zu behaup-
ten, ich hétte das totale Divisi der Streicher erfunden. Das gab es schon einige Jahre friiher,
ich glaube zuerst bei Iannis Xenakis in Metastaseis. Ich kannte die Musik von Xenakis
nicht, als ich um 1958 Stiicke mit totalem Divisi komponierte, aber das ist kein Milde-
rungsgrund” (Ligeti, Gyorgy: Auswirkungen der elektronischen Musik auf mein kompositori-
sches Schaffen, in: ders.: Gesammelte Schriften 1I, Mainz 2007, S. 87).

334 Ligeti schreibt in einem Werkkommentar zu ,,Lontano”: , Es handelt sich um eine allméah-
liche Metamorphose von intervallischen Konstellationen, das heifst: bestimmte harmoni-
sche Gebilde wachsen gleichsam in andere hiniiber, innerhalb eines harmonischen Gebil-
des erscheint andeutungsweise die ndchste harmonische Konstellation, diese durchdringt
und triibt allmahlich die friihere, bis jene nur mehr in Spuren zuriickbleibt und das neue
Gebilde sich voll entfaltet” (Ligeti, Gyorgy: Lontano, in: ders.: a.a.O., S. 245-246). Karl-Josef
Miiller stellt in seiner Analyse von Ligetis Komposition , Lontano” mehrere dieser Inter-
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musikalische Tradition zuriickgegriffen, wie in der Komposition , Photoptosis”
fiir grofies Orchester von Bernd Alois Zimmermann aus dem Jahre 1968, die
von den monochromen Wanden des Bildenden Kiinstlers Yves Klein inspiriert
wurde. Hier treten musikalische Zitate aus verschiedenen Epochen in unter-
schiedlicher zeitlicher Dehnung aus groben Klangblocken hervor, sodass Liege-
tone plotzlich nicht mehr nur Bestandteil flachiger Klanggebilde sind, sondern
linear eingebunden werden und sich, obwohl sie sich collagenartig {iberlagern,
zu Tonfolgen mit traditionellem Melodiecharakter formieren.

Eine weitere Werkgruppe innerhalb der Klangflachenmusik bilden textgebun-
dene Kompositionen, darunter Pendereckis , Lukas-Passion” fiir Solostimmen,
Chor und grofies Orchester aus dem Jahre 1965, in der neben grofsflachigen
Clustern auch ganz traditionelle motivische Gebilde erscheinen®, Ligetis pho-
netisch-musikalische Kornposi’ciomen336 Aventures” (1962) und ,, Nouvelles Aven-
tures” (1965), das , Requiem” aus dem Jahr 1964 fiir zwei Solostimmen, zwanzig-
stimmigen gemischten Chor und Orchester, und schlieSlich , Lux aeterna” fiir
sechzehnstimmigen gemischten Chor von 1966, das sich im Vergleich zu Pen-
dereckis Kompositionen homogener gestaltet und, ahnlich wie , Atmosphéres”,
als durchgehendes Klangband konzipiert ist, wenngleich es sich bei den Zu-
sammenkldngen nicht um breitgefacherte Cluster handelt, sondern um frei
konzipierte Mehrklange, in denen allerdings auch Sekundreibungen und mi-
kropolyphone Fluktuationen das Klangbild pragen.

Die Tatsache, dass sowohl Ligeti als auch Penderecki Anfang der 1960er Jahre
nahezu zeitgleich mit Klangflachenkompositionen grofses Aufsehen erregten,
darf nicht dariiber hinwegtduschen, dass sich die bis ins kleinste Detail aus-
notierte Musik Ligetis hinsichtlich ihrer Materialorganisation und ihres Aus-
drucksgehalts eklatant von den pathetischen Klangorgien, die Penderecki mit
Hilfe grofler, in sich undifferenzierter Cluster erzeugt, unterscheidet. Wahrend
Ligeti in ,, Atmospheres” jede einzelne der 56 Streicherstimmen und alle anderen
Instrumente einzeln ausnotiert und dadurch auch gestaltbar macht, fasst Pen-
derecki iiber weite Strecken mehrere Stimmen mit Hilfe dicker Clusterbalken
zusammen. Wahrend Ligeti Klangfarbenmodulationen minutios als sukzessive
Veranderungen der Dynamik, der Instrumentation, der Satzdichte oder der

valle und Mehrklange dar, von denen aus sich neue Klangflachen aufbauen (vgl. Miiller,
Karl-Josef: Gyérgy Ligeti: Lontano [1967], in: Zimmerschied, Dieter [Hrsg.]: Perspektiven
Neuer Musik, Mainz 1974, S. 297).

3% Eine Werkbesprechung zur Lukas-Passion von Penderecki findet sich in: Vogt, Hans:
Neue Musik seit 1945, Stuttgart 19823, S. 358-371. B

3% Diesen Terminus gebraucht Ligeti in: Gedanken zum musikalischen Theater — Uber ,Artikula-
tion’, ,Aventures’ und ,Nouvelles Aventures’, in: ders.: a.a.O., S. 78-85.
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mikropolyphonen Strukturierung seiner Klangflichen ausgestaltet, begniigt
sich Penderecki mit einem , statistischen Ungefahr”3¥, das sich gelegentlich aus
rhythmisch frei gestaltbaren und stets zu wiederholenden Folgen bruitistischer
Aktionen ergibt, wie z.B. am Anfang der Komposition ,Threnos”. Joseph Haus-
ler spricht von , Ereignishaftigkeit bei Penderecki und Zustandlichkeit bei Lige-
ti“338 und kommt zu einem Schluss, der hinsichtlich der Fragestellung nach der
Gestalthaftigkeit von Musik dufSerst interessant ist:

,Penderecki lasst gleichsam die musikalische Gegenstandlichkeit in Kraft, arbeitet

nach Gesichtspunkten einer Handlungsdramaturgie, bei Ligeti bekommt die Mu-

sik eine neue Weite des inneren Atmens, nimmt sich selbst auf veranderte Weise

wahr.”3%
Die Gegenstandlichkeit der Musik Pendereckis —im Sinne der bisherigen Ergeb-
nisse dieser Arbeit ware von Gestalthaftigkeit zu sprechen — beruht nach Haus-
ler auf der offenkundigen Handlungsdramaturgie, die der Musik zugrunde
liegt.3%" Dieser Umstand erleichtert zwar das Horen, jedoch bot die program-
matische Ausrichtung der Kompositionen auch Anlass zu Kritik. Bereits das
Stiick ,, Anaklasis” fiir Streicher und Schlagzeug-Gruppen, das 1960 in Donau-
eschingen uraufgefiihrt wurde, stiefs nicht nur auf Zustimmung. Carl Dahlhaus
sprach in der Stuttgarter Zeitung von ,Simplizitat” sowie , roher Sinnfalligkeit”
der Musik und attestierte Penderecki eine ,, zurtickgebliebene Phantasie”3*!. Im
Falle der Komposition , Threnos” (Totenklage), die den Opfern von Hiroshima
gewidmet ist, drangt sich zudem die unangenehme Frage auf, in welchem Ver-
héltnis die gewadhlte Klanglichkeit zu dem Grauen und Leid, das der Atombom-
benabwurf auf Hiroshima verursachte, stehen soll.

Aus der Perspektive der Vermittlung Neuer Musik ware zu beklagen, dass
Pendereckis Musik die negative Besetzung gerauschhafter Klange, wie sie von
der Filmmusik vorbereitet wurde, weiter verfestigt.**? Die simple Assoziation

337 Dibelius, Ulrich: Moderne Musik nach 1945, erweiterte Neuausgabe, Miinchen 1998, S. 207.

338 Hausler, Josef: Spiegel der Neuen Musik: Donaueschingen. Chronik — Tendenzen — Werkbespre-
chungen, Kassel 1996, S. 211.

339 Ebd.

30 Nach Helmut Lachenmann geben sich in Pendereckis Musik , schlimme Aspekte einer
verkaufsorientierten Dramaturgie und militanten Naivitit” zu erkennen (Lachenmann,
Helmut: Affekt und Aspekt, in ders.: Musik als existentielle Erfahrung. Schriften 1966-1995,
hrsg. von Josef Hausler, S. 66).

341 Zitiert nach Hausler: a.a.O., S. 202.

32 Zum Einsatz der sog. neuen Spieltechniken in der Musik Pendereckis schreibt Lachen-
mann: ,, Fur den Querfeldein-Horer scheint die Tatsache von Musik, die sich fern ihrer
tonalen Heimat abspielt, dramatisch fiir sich selbst. Neue Musik hat sich auf solche Fas-
zination eingerichtet. An der Weise, wie das ergreifende Schicksal des Kleinbiirgers, fern
der Gartenlaube, im exotischen Exil dieser Gegenwart leben zu miissen, dramatisch und
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der neuen Klangwelt mit dem atomaren Inferno stellt gewissermafsen das Ge-
genteil dessen dar, was man einst als ,,Emanzipation der Dissonanz” bezeich-
nete.

Im Gegensatz zu den umstrittenen musikalischen Erzeugnissen Pendereckis
nimmt die Musik Ligetis — so hat Joseph Hausler es ausgedriickt — ,,sich selbst
auf veranderte Weise wahr”3%. Diese Formulierung bringt etwas Wichtiges zum
Ausdruck: Ligeti geht als Komponist sensibel auf die formalen Implikationen
des von ihm gewahlten Materials ein. Er versucht nicht, aus chromatischen Clus-
tern traditionelle Formtypen herzustellen und mit Gewalt an einer bestimmten
Form von Expressivitat festzuhalten, innerhalb derer das gewahlte Material bes-
tenfalls als Sinnbild von Grauen und Zerstorung taugt, sondern folgt den Impli-
kationen des Materials, indem er die Teiligkeit seiner Musik generell aufhebt
und seine Aufmerksamkeit auf etwas ganz anderes richtet, namlich auf die Mog-
lichkeiten der internen Differenzierung und sukzessiven Veranderung von
Klangflachen. Im Programmbhefttext zu , Atmosphéres” erlautert er:

,In Atmosphéres versuchte ich, das ,strukturelle’ kompositorische Denken, das das
motivisch-thematische abldste, zu tiberwinden und dadurch eine neue Formvor-
stellung zu verwirklichen. In dieser musikalischen Form gibt es keine Ereignisse,
sondern nur Zustande; keine Konturen und Gestalten, sondern nur den unbevaol-
kerten, imaginaren musikalischen Raum, und die Klangfarben, die eigentlichen
Trager der Form, werden — von den musikalischen Gestalten geldst — zu Eigenwer-
ten.”344

Spater relativiert Ligeti diese starke Betonung des Klangfarbenaspektes in sei-
nen Kompositionen aus den 1960er Jahren:

,Wenn ich daran denke, was fiir die [...] Stiicke typisch ist, so sind es nicht nur die
stationdren Klangfarben, sondern es ist auch die musikalische Denkweise in ver-
zweigten Netzstrukturen und subtilen Veranderungen, Bewegungen, Dilatatio-
nen, Kompressionen, Stromungen und dergleichen innerhalb dieser Netzstruktu-
ren.”3%

Genau genommen scheint es sich um einen Ubergangsbereich zwischen Struk-
tur und Farbe zu handeln. Ligeti selbst hat im Zusammenhang mit diesem
Sachverhalt den Begriff der ,Bewegungsfarbe” gepragt:

demagogisch ausgekostet wird, zeigt sich die wahre tonale Heimatverbundenheit dieser
Musik. Hiroshima, Auschwitz und die Schlechtigkeit der unchristlichen Welt sind beliebte
Anlasse” (Lachenmann, Helmut: Zur Analyse Neuer Musik, in: ders.: a.a.O., S. 31).

343 Hausler: a.a.0., S. 211.

34 Ligeti, Gyorgy: Atmospheres, in: ders.: a.a.0., S. 180.

35 Ligeti, Gyorgy: Auswirkungen der elektronischen Musik auf mein kompositorisches Schaffen,
S.93.
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, Primar formbildend ist die Art der Verwebung der musikalischen Netze, also die

,Mikropolyphonie’, dazu gesellen sich als Produkte der Verwebung die verschie-

denen neuen Klangfarbentypen, besonders die ,Bewegungsfarbe’.”34

Auch die genaue horpsychologische Erklarung fiir das Phanomen der Bewe-
gungsfarbe hat Ligeti reflektiert und in den Betrachtungen zu seiner Musik
exakt erklart:

,Wenn sich einige Elemente oberhalb, andere unterhalb der Verwischungsgrenze
von 50 msec befinden, so dass ein dauerndes Auftauchen und Untertauchen statt-
findet, dann schldgt einmal Rhythmus in Klangfarbe um und ein anderes Mal
Klangfarbe in Rhythmus.”*

Im Zusammenhang mit seinem Requiem erklart Ligeti:

,,Wenn man in der Partitur die einzelnen Stimmen verfolgt, dann sieht man, dass sie
rhythmisch sehr differenziert gearbeitet sind. Wenn man jetzt zusammenzieht, was
in der Simultaneitdt zu horen ist, dann begegnen sich verschiedene Stimmen auf die
Weise, dass aus dem Stimmenknauel eine Sonoritét, eine Klanglichkeit entsteht, die
nicht mehr die der menschlichen Stimme ist und auch nicht mehr diejenige der
Instrumente. Hier schlagt tatsdchlich Quantitit in eine neue Qualitat um.”34

Impulse im Abstand von 50 Millisekunden entsprechen einer Frequenz von 20
Hertz, in der wir nach und nach von der Wahrnehmung eines Pulses zur Wahr-
nehmung eines tiefen Tons umschalten. Dass Ligeti mit der rhythmischen Aus-
differenzierung seiner mikropolyphonen Strukturen tatsichlich an jener ,Ver-
wischungsgrenze”, wie er sie nennt, operiert, zeigt die Betrachtung eines
typischen Ausschnitts aus ,, Atmospheres”. Es handelt sich um Takt 44, der in der
Partitur mit Buchstabe ,H” gekennzeichnet ist. Das Tempo betragt Halbe = 30
oder langsamer. Die Kontrabdsse halten einen chromatischen Cluster aus. In-
teressant ist die Notation der jeweils 14 ersten und zweiten Geigen, der 10 Brat-
schen und der 10 Violoncelli, die in der Originalpartitur selbstverstandlich alle
untereinander angeordnet sind, hier aber aus Platzgriinden nebeneinander er-
scheinen:

346 Ebd.

347 Ebd., S. 88.

38 Ebd., S. 89. Abdruck der Partiturausschnitte mit freundlicher Genehmigung der Universal
Edition A.G., Wien.
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Bei allen vier Stimmgruppen handelt es sich um Takt 44. Der liegende Cluster
der Kontrabadsse wird hier, weil er fiir die Bewegungsstruktur nicht von Bedeu-
tung ist, unterschlagen.

Da die ersten Violinen in Quintolen organisiert sind, die Stimmen der zwei-
ten Violinen iiberwiegend auf bindren rhythmischen Teilungen beruhen, die
Bratschenstimmen sowohl bindre als auch terndre Viertelteilungen enthalten
und die Celli schlieilich auf der Ebene der Viertelteilungen tiberwiegend trio-
lisch ausgerichtet sind, ist der resultierende Gesamtrhythmus so komplex, dass
er sich wirklich im Bereich der ,Verwischungsgrenze” von etwa 50 Millisekun-
den zwischen den einzelnen Fortschreitungen bewegt, wie die Umrechnung
auf S. 113 zeigt: In der linken Tabelle sind alle einzelnen Instrumente aufgefiihrt.
Auf der Basis der in Millisekunden umgerechneten Notenwerte sind die abso-
luten Zeitpunkte aller Tonwechsel angegeben. Alle Geigen, Bratschen und Celli
setzen gemeinsam am Anfang des Taktes ein (bei 0 Millisekunden), der ganze
Takt dauert bei Tempo Halbe = 30 genau 4 Sekunden, also 4000 Millisekunden.

In der rechten, aus zwei Spalten bestehenden Tabelle sind die Anfangszeiten
der Tone aller Stimmen chronologisch geordnet sichtbar, auflerdem die Abstan-
de zwischen diesen Anfangszeiten, ebenfalls in Millisekunden angegeben. An-
hand dieser Werte ldsst sich das Phanomen, das Ligeti ,Bewegungsfarbe”
nennt®”, erkldaren. Die unregelmiBigen Dauern zwischen den einzelnen Fort-
schreitungen, die manchmal grofier sind als 50 Millisekunden und manchmal
kleiner, betragen im Durchschnitt etwa 43 Millisekunden, sodass der Grad der
rhythmischen Differenzierung sich sehr genau an jener horpsychologischen
Grenze befindet, die das standige Umschlagen von Rhythmus in Klangfarbe
und von Klangfarbe in Rhythmus bewirkt.

Die unmittelbare Wirkung der flachigen Kldnge, die Stanley Kubrick dazu
bewogen haben mag, seinen Science-Fiction-Film ,2001: Odyssee im Weltraum”
aus dem Jahr 1968 mit dem Stiick , Atmosphéres” zu schwarzem Bild beginnen
zu lassen, sowie der ungewohnliche Anschauungswert der Partitur, anhand
derer auch Menschen ohne Notenkenntnisse den Klangverlauf des Stiickes

9 Ligeti erkldrt dazu: ,Nicht allein jedoch aus Griinden der spektralen Dichte ist der Aus-
druck Klangfarbe’ fiir die Eigenart dieser klanglichen Komplexe nicht mehr vollig zurei-
chend. Es gibt ndmlich in Atmospheres Sonoritédten, die nicht aus der hier beschriebenen
Ubereinanderschichtung und Mischung resultieren, sondern aus der Verwebungsart der
einzelnen, in sich bewegten Instrumentalstimmen. Der Vergleich mit einem textilen
Gewebe mag das vielleicht veranschaulichen. Die farbliche Gesamtwirkung eines Stoffes
héngt nicht nur von den Farben der einzelnen Faden ab, vielmehr spielen auch deren Ver-
teilung und Verschlingungsart sowie die Webdichte und das schliefslich entstehende
Webmuster eine entscheidende Rolle” (Ligeti: Uber ,Atmospheres’, S. 182).
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Instr. Einsatzzeitpunkte der Téne in Millisekunden Zeitp. | Diff. Zeitp. | Diff.
V1] 1] 0 | 1200 | 2800 | 3600 222 222 2333 33
2 | 0 [ 1500 ] 2400 | 3067 333 111 2350 17
3] 0| 800 | 2100] 2850 375 42 2375 25
4| 0| 667 ] 2700] 3200 400 25 2400 25
51 0| 933 | 2000 | 2900 | 3867 444 44 2438 38
6| 0] 400 ] 1100 | 2200 [ 2933 | 3700 500 56 2445 7
71 0] 700 | 1600 2100 | 2600 562 62 2500 55
8] 0| 700 | 1700 ] 1900 | 2667 | 3900 625 63 2562 62
9 | 0| 800 | 1600 ] 2300 | 2800 | 3733 667 42 2600 38
10] 0 | 500 | 1200 ] 2400 | 3100 | 3800 700 33 2625 25
111 0 | 400 | 1200 ] 1467 | 2350 | 3200 | 3700 750 50 2667 42
12| 0 | 800 ] 1600 ] 2800 | 3200 800 50 2700 33
13] 0 | 400 | 1500 ] 2000 | 2400 | 3200 833 33 2750 50
141 0 | 800 | 1600 | 2000 | 2800 | 3200 875 42 2800 50
V2] 1] 0 | 1000 | 1500 | 2250 | 3000 | 3875 888 13 2833 33
2| 0] 667 | 1375] 2062 | 2833 | 3500 933 45 2850 17
3] 0| 500 | 1062 ] 1875 ] 2500 | 2750 | 3667 | 3834 1000 67 2900 50
41 0] 625 ] 1167 | 2000 | 2333 | 3625 | 3750 ] 3875 1062 62 2933 33
51 0| 562 | 1500 ] 2167 | 3437 | 3583 | 3667 | 3750 1100 38 3000 67
6 | O | 1250 2000 | 2667 | 3333 | 3750 | 3833 | 3916 1111 11 3067 67
71 0| 375 | 1833 ] 2625 3000 | 3667 1167 56 3100 33
81 0| 875 | 1562 ] 2667 | 3250 | 3625 1200 33 3125 25
9 | 0 | 1000 | 1875 ] 2562 | 3438 1250 50 3167 42
10| 0 [ 1500 ] 2500 ] 3125 1333 83 3200 33
111 0 [ 1000 ] 1500 ] 2500 1375 42 3250 50
121 0 [ 500 | 1750 3875 1438 63 3333 83
13] 0 | 833 | 3000 1467 29 3375 42
141 0 | 2250 | 3375 1500 33 3416 41
Val 1| 0 |1000] 1750 | 2500 | 3375 | 3833 1562 62 3438 22
2 | 0 [ 1500 2375 2667 | 3438 | 3833 | 3916 1600 38 3500 62
3] 0 | 1667|2438 2750 | 3000 | 3875 1667 67 3583 83
4| 0 |1375] 2000|2167 | 3000 | 3937 1700 33 3600 17
51 0 | 1438 | 1875 | 2250 | 3667 1750 50 3625 25
6| 0 |1250] 1938 ] 3625 1777 27 3667 42
7] 0| 1167 ] 1750 | 3500 1833 56 3700 33
8 | 0 | 1333 ] 2000 | 3250 | 3625 1875 42 3733 33
9| 0| 875 | 2500 3167 | 3833 1900 25 3750 17
10| 0 [ 833 | 2375 3500 1916 16 3778 28
Vel 1] 0] 666 |2333] 3333 1938 22 3800 22
2| 0 |1333] 2499 | 2666 | 3416 2000 62 3833 33
31 0| 1111]2167 | 3000 | 3916 2062 62 3867 34
41 0| 833 ]1916] 2666 | 3777 2100 38 3875 8
51 0| 750 | 1777 | 2222 ] 3833 2167 67 3900 25
6 | O | 667 | 1834 ] 2445 | 3666 | 3833 2200 33 3916 16
71 0| 444 | 1500 | 2222 | 3333 | 3666 2222 22 3937 21
8| 0| 333 | 1333 ] 2666 | 2833 | 3333 | 3777 2250 28 4000 63
9| 0| 333 | 1333 | 2667 | 2834 | 3334 | 3778 2300 50
10| 0 | 222 | 666 | 888 | 1110 ] 1332 | 4000
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quasi aus der Vogelperspektive verfolgen konnen, diirfen nicht dartiber hin-
wegtduschen, dass die Klangeffekte, die das Stiick populdr gemacht haben, kein
Selbstzweck sind, sondern dass sich Ligeti bei der Konzeption dieser Musik mit
gleichsam wissenschaftlicher Akribie der Erforschung unseres Wahrnehmungs-
verhaltens gewidmet hat.

Interessant ist, dass die Zusammenfassung des chromatischen Totals zu
struktural organisierten Clustern in komponierter Musik offenbar erst moglich
wurde, nachdem es gelungen war, mit Hilfe serieller Techniken, die schlieSlich
zur punktuellen Musik fiihrten, simtliche traditionellen syntaktischen Impli-
kationen des Tonmaterials auszublenden. Adornos Theorie von der ,, geschicht-
lichen Tendenz der musikalischen Mittel“3*° bestatigt sich in dieser logischen
Abfolge der verwendeten Kompositionstechniken, die sich aus einem standi-
gen Wechselspiel zwischen neu entstehender Musik und der reflektierenden
Wahrnehmung der Komponisten ergibt.

Ligetis Spiel mit Grenzphdnomenen und Tauschungen unserer Wahrneh-
mung, bei dem ihm die Erfahrungen, die er im elektronischen Studio des Kol-
ner Funkhauses sammeln konnte, hilfreich waren,’*! setzt sich vor allem in den
Kompositionen fiir Tasteninstrumente fort. 1968 entstand das Stiick , Continu-
um” fiir Cembalo solo, das mit einer Art , Illusionsrhythmik“35? experimentiert,
indem auf den beiden Manualen des Cembalos in sich selbst kreisende Prestis-
simo-Figuren gespielt werden, sodass wir ,langsamere und unregelmaflige
rhythmische Gestalten, die aus der Haufigkeitsverteilung bestimmter wieder-
kehrender Tone resultieren“®>, horen. 1976 entstehen die , Drei Stiicke fiir zwei
Klaviere — Monument Selbstportrait, Bewegung” und 1985 sowie 1989-1993 die bei-
den Bande der , Etudes pour piano”, in denen u.a. mit Hilfe polyrhythmischer
Strukturen metrische Doppeldeutigkeiten erzeugt werden oder der Eindruck
entsteht, verschiedene Stimmen spielten gleichzeitig in unterschiedlichen Ge-
schwindigkeiten.3>*

30 Adorno, Theodor W.: Philosophie der neuen Musik, Frankfurt 1976, S. 38.

%1, Ohne die Erfahrung im elektronischen Studio wéren die Orchesterstiicke nicht so kom-
poniert, wie sie eben komponiert worden sind” (Ligeti: Auswirkungen der elektronischen
Musik auf mein kompositorisches Schaffen, S. 87). Zunachst trug tibrigens ein weiteres elek-
tronisches Stiick, an dem Ligeti arbeitete, den Titel , Atmosphéres”. Dieses Stiick wurde
zundchst nicht weiterverfolgt und erst spéter, im Jahr 1996, von Kees Tazelaar und Johan
van Kreij im Institut voor Sonologie am Koninklijk Conservatorium in Den Haag reali-
siert.

352 Ligeti, Gyorgy: Etudes pour piano — Premier livre, in: ders.: a.a.O., S. 290.

353 Ebd.

%4 Vel. ebd., S. 291-292.
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Das Phanomen der sog. ,resulting patterns”, bei denen durch Uberlagerung
mehrerer verschiedener einfacher Ausgangselemente komplexe Muster ent-
stehen, hat Ligeti in dem bemerkenswerten wahrnehmungspsychologischen
Experiment , Poeme Symphonique” fiir 100 Metronome 1962 exemplarisch und
sozusagen in Reinform vorgestellt. Dort ticken 100 pyramidenférmige mecha-
nische Metronome, die auf verschiedene Tempi eingestellt und jeweils nur im
Umfang von vier halben Umdrehungen der Aufziehschraube aufgezogen
wurden, bis sie von selbst zum Stehen kommen. Obwohl die Idee fiir das Stiick
einfach ist, ist das klangliche Resultat dufserst vielgesichtig und besitzt einen
nicht unerheblichen Erlebniswert. Die entstehende Form, bei der es sich um ein
komplexes Gitter aus {ibereinandergelagerten Pulsen handelt, das sich lang-
sam ausdiinnt, da ein Metronom nach dem anderen verstummt, durchlauft
verschiedene Stadien. Es beginnt mit einem gleichméfiigen Prasseln aller 100
Metronome. Nachdem einige Metronome abgelaufen sind, ,schdlen sich
wechselnde, von der Dichte des Tickens abhédngige rhythmische Muster he-
raus”3®, bei denen sich wahrnehmungspsychologisch betrachtet immer wie-
der das ereignet, was Ligeti im Zusammenhang mit der Mikropolyphonie in
seinem Requiem als Umschlagen von Quantitat in Qualitat bezeichnet hat®*®,
bis schliefilich nur noch ein einziges Metronom {iibrig bleibt, das dazu in der
Lage ist, ein Hochstmaf$ an Aufmerksamkeit auf sich zu ziehen, obwohl nicht
nur das Ticken selbst absolut vorhersehbar ist, sondern auch vollkommen klar
ist, dass das bevorstehende letzte grofie Ereignis in dem Stiick daraus bestehen
wird, dass das letzte Metronom auch noch auslauft. Allein die Tatsache, dass
man nicht weif, wann das letzte Metronom verstummt, sorgt fiir duflerste
Spannung.

Vermutlich hat Ligeti den adsthetischen Wert des , Poéme Symphonique” zu-
ndchst selbst unterschatzt. Die Urauffithrung 1963 im Rathaus von Hilversum
wurde noch als ironisches Happening inszeniert, bei dem die Metronome von
zehn Ausfiihrenden in Gang gesetzt wurden und Ligeti selbst als Dirigent auf-
trat. Danach wurde jedoch auf diese ,Fluxus-Zeremonie“3 verzichtet, da sie
nach Ligetis eigener Auskunft tiberfliissig ist. Im Einfithrungstext zur heute
glltigen Fassung des Stiicks heif3t es:

,,Das Stiick kann von wenigen Mitwirkenden — sogar von nur einem — vorbereitet
werden. Dann sollen die Metronome in Gang gesetzt werden, bevor das Publikum
den Konzertsaal betritt, so dass das Sttick wirklich wie ein Automat ablauft: Metro-

%5 Ligeti, Gyorgy: Zum ,Poéme Symphonique’, in: ders.: a.a.O., S. 194.
36 Ligeti: Auswirkungen der elektronischen Musik auf mein kompositorisches Schaffen, S. 89.
37 Ligeti, Gyorgy: Zum ,Poéme Symphonique’, S. 194.



https://doi.org/10.5771/9783487171531
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

116 Theoretischer Teil

nome und Publikum werden ohne jede menschliche Vermittlung miteinander
konfrontiert.”3%

~Poéme Symphonique” ist an der Grenze zwischen totaler Determination und tota-
ler Indetermination angesiedelt, weil einerseits der Verlauf des Stiickes nicht
mehr zu beeinflussen ist, sobald die Metronome einmal laufen, andererseits
aber die entstehenden Uberlagerungen so komplex sind, dass es vollkommen
unmoglich ist, sie im Voraus zu ermitteln. Damit weist das Stiick gewisse Paral-
lelen zur sog. ,,Minimal Music” auf, die zeitlich parallel zu den Klangfldchen-
kompositionen, die das Bild der Neuen Musik in Europa pragten, in Amerika
entstand. Als Initialztindung der Minimal Music wird die Komposition ,In C*
von Terry Riley aus dem Jahr 1964 betrachtet.?>

Die Verwandtschaft zwischen , Poeme Symphonique” von Ligeti und ,In C*
von Terry Riley liegt darin begriindet, dass sich beide Stiicke, bei denen es sich
im weitesten Sinne um Konzeptkompositionen handelt, sowohl hinsichtlich ihrer
Klanglichkeit als auch hinsichtlich der entstehenden Form in einem sehr klar
definierten Rahmen bewegen, trotzdem aber eine ausgepragte Unbestimmtheit
auf der Mikroebene herrscht. Wahrend Ligeti diese Unbestimmtheit durch gro-
e Komplexitdt erreicht, entsteht sie bei Riley aus der Freiheit der Mitspieler,
die selbst entscheiden, wann sie von einem der insgesamt 53 vorgegebenen und
beliebig oft wiederholbaren Patterns zum néchsten tibergehen.

,In C” liegt ein durchlaufender Achtelpuls zugrunde, vor dessen Hinter-
grund die einzelnen Patterns jeweils beliebig oft gespielt werden. Durch die un-
terschiedlichen Langen der Patterns wird einerseits verhindert, dass sich metri-
sche Schwerpunkte bilden, andererseits fiithrt dieser Umstand dazu, dass sich
auch schon eine einzige Figur sozusagen selbst kontrapunktieren kann, wenn
sie von mehreren Spielern gleichzeitig, aber rhythmisch gegeneinander ver-
schoben gespielt wird.

Bereits die ersten sieben Patterns zeigen, dass Riley den Tonraum und den
harmonischen Raum nach und nach erschliefit. Zwar darf die Oktavlage, in der
gespielt wird, frei gewdahlt werden, die Reihenfolge der Patterns muss jedoch
eingehalten werden. Wahrend anfangs dreiklangs- und tonleitereigene Tone
von C-Dur das Klangbild bestimmen, treten im Verlauf des Stiicks auch die
Tone ,fis” und vor allem gegen Ende das , b” auf. Insgesamt dominieren jedoch
die diatonisch auf ,,c” bezogenen Tone. Die Rhythmik wird durchgehend von
dem federnden Achtelpuls beherrscht:

358 Ebd., S. 194-195.
39 Vel. Dibelius: a.a.0., S. 475.
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Die Leistung des Stiicks in Bezug auf die Reflexion von Gestalthaftigkeit ver-
gegenwartigt sich bereits, wenn man nach einem alternativen deutschen Wort
zur Bezeichnung der 53 Patterns, aus denen es besteht, sucht. Um ,Motive”
im engeren Sinne scheint es sich nicht zu handeln, wenngleich eine individu-
elle Gestalthaftigkeit der einzelnen Patterns durchaus vorliegt. Was jedoch
fehlt, ist die Entwicklungsfahigkeit der einzelnen Bausteine, die so etwas wie
motivische Arbeit mdglich machen wiirde. Der Begriff der ,Figur” ist in der
Tradition musikalischer Analyse ebenfalls schon mehrfach belegt im Sinne
der , rhetorischen Figur” in wortgebundener Barockmusik, der ,Begleitfigur”
oder allgemein der , Figuration” harmonischer Verlaufe. Dass man den engli-
schen Begriff ,, Pattern” (= Muster, Modell, Vorlage einer Reproduktion) gerne
tibernimmt, hangt vermutlich damit zusammen, dass er sowohl eine spezifi-
sche Charakteristik bzw. Gestalthaftigkeit des einzelnen Elements impliziert
als auch eine eher strukturale Auspragung auf der syntaktischen Ebene arti-
kuliert, die auf eine beliebig ausdehnbare 1:1:1:1:1:1-Verkniipfung hinaus-
lauft.

Ob man dem Stiick gerecht wird, indem man es wie Ulrich Dibelius als
,Dauerumspielungsstudie um den Ton C"3%° bezeichnet, oder ob das Werk ei-
ne andere Wiirdigung verdient hat, sei dahingestellt. Man kann es auf sehr
unterschiedliche Weise horen. Fiir Hermann Danuser ist das , passive, medi-
tative” Horen die angemessene Umgangsweise mit Rileys Musik. Ein solcher
»~Mitvollzug unmittelbarer Klanggegenwart” sei ein , scharfer Kontrast zum
Idealtyp des aktiven Horens, der dem Beziehungsreichtum der artifiziellen
Musik angemessen erscheint”“3¢!. Dieser Auffassung darf durchaus wider-

360 Ebd., S. 475.
%1 Danuser, Hermann: Die Musik des 20. Jahrhunderts, Regensburg 1984, S. 297.



https://doi.org/10.5771/9783487171531
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

118 Theoretischer Teil

sprochen werden, denn auch bei Rileys Komposition ,In C” handelt es sich
um artifizielle Musik, wenngleich die Interpreten fiir die entstehende Form
Mitverantwortung tragen. Auch muss der meditative Charakter der Musik
nicht zu einer passiven Horhaltung fiihren. Als Alternative sei ein aktives Ho-
ren vorgeschlagen, das selbstverstandlich — wie bei jeder anderen Musik auch
— ein ,Mitvollzug unmittelbarer Klanggegenwart” sein darf. Gerade die mi-
nimalen, unspektakuldren Veranderungen, die sich durch das Hinzutreten
neuer bzw. durch den Wegfall anderer Patterns ergeben und den Reichtum
dieser Musik ausmachen, konnen nur mit hochster Aufmerksamkeit erfasst
werden.

Das Erlebnis eines weitldaufigen, farblich und strukturell andauernd chan-
gierenden Klangflusses, bei dem unsere Wahrnehmung von stiandigen Ver-
schiebungen der rhythmisch-metrischen Verhaltnisse iiberrascht wird und
fortwdhrend neue Interpretationsmuster erzeugt, kann ebenfalls als Selbster-
fahrung unserer Wahrnehmung aufgefasst werden. Erfahren lasst sich, wie die
eigene Wahrnehmung mit Klangkonstellationen umgeht, die im Grenzbereich
zwischen gestalthaften Motiven und struktural ausgepragten Verkniipfungen
sich endlos wiederholender Patterns angesiedelt sind, wie die aus der Schich-
tung mehrerer Patterns resultierenden Muster sich fundamental verandern
konnen, wenn sich nur ein kleines Detail verschiebt, und wie selbst dann,
wenn sich iiber einen langeren Zeitraum hinweg scheinbar gar nichts veran-
dert, gestaltpsychologisch instabile Situationen allein aufgrund standiger Wie-
derholung umkippen konnen wie Vexierbilder im Bereich der visuellen Wahr-
nehmung?®?.

Eine dhnliche wahrnehmungspsychologische Verunsicherung durch stan-
dige Wiederholung einer instabilen Konstellation erzeugt das Stiick , Vexations”
(= Qualereien, Irrefithrungen, Tauschungen) von Eric Satie, auf das in der Lite-
ratur zur Minimal-Music haufig verwiesen wird, obwohl es vermutlich bereits
1893 entstand®® (Abbildung S. 119). Das Stiick besteht aus einem einstimmigen
Thema sowie zwei Variationen, bei denen es sich um Folgen dreistimmiger Ak-
korde handelt, die auf dem einstimmigen Thema aufgebaut sind. Der Unter-
schied zwischen der einen und der anderen Variation besteht lediglich darin,
dass die eine hinzugefiigte Oberstimme einmal unter der anderen hinzugefiig-
ten Stimme und einmal, eine Oktave hoher, tiber ihr liegt. Die Variationen wer-
den abwechselnd gespielt, vor bzw. nach jeder Variation erscheint das einstim-

%2Vgl. dazu Kapitel 2.1 dieser Arbeit.
33 Vgl. Orledge, Robert: Understanding Saties’s ,Vexations’, in: Music and Letters, Vol. 79, Oxford
1998, S. 386. Der Notensatz ist von Matthias Handschick.
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Treés Lent Vexations

NOTE DE L'AUTEUR: Pour se jouer 840 fois de suite ce motif, il sera bon de se préparer

au préalable, et dans le plus grand silence, par des immobilités serieuses.
Erik Satie

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17

mige Thema. Das entstehende Muster (Th-V1-Th-V2) wird nun insgesamt 840
Mal wiederholt, was bei einer langsamen Interpretation im Tempo Viertel = 52
bpm zu einer Gesamtdauer von 14 Stunden fithrt®*4,

Trotz der endlosen Wiederholung der immer gleichen Ton- und Akkordfolgen
bleibt die Musik ungreifbar und erzeugt eine Situation, die unserer Wahrneh-
mung ratselhaft erscheint. Whittington spricht von ,,obliteration of memory” und
,destruction of musical syntax”3% und bezeichnet die , Vexations” von Eric Satie,
denen er eine , absence of thematic material” attestiert, als ,sound object (objet
sonore)“3%, was den statischen Charakter der Musik betont. Tatsachlich stof3t
man bei der Analyse des Stiicks auf zahlreiche Sachverhalte, die die Erinnerungs-
fahigkeit der Musik und somit auch ihre Voraushorbarkeit untergraben:

— Alle Dreiklénge, die in den Variationen verwendet werden, sind Spannungs-
akkorde: Es gibt einen iiberméfiigen Dreiklang (2), einen iibermafligen Sext-
akkord (12) und 11 verschiedene verminderte Dreikldnge, bei denen aus-

%4 Die Urauffithrung des Stiicks fand unter Leitung von John Cage im Jahre 1963 im ,, Pocket
Theatre” in Zagreb statt und wurde von einem zehnkopfigen Pianisten-Team durch-
gefiihrt. Sie dauerte 18 Stunden und 40 Minuten (vgl. Whittington, Stephen: Serious immo-
bilities: On the Centenary of Eric Satie’s Vexations, Adelaide / Australia 1999, www.satie-
archives.com/web/article3.html, letzter Zugriff: 03.02.13).

365 Ebd.

366 Ebd.
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nahmslos die Terz in der Unterstimme liegt. Keiner der Akkorde wird aufge-
16st, bei ihrer Verkniipfung werden die horpsychologischen Implikationen
der Leittone nicht beriicksichtigt.3¢”

— Die , Vexations” enthalten das gesamte chromatische Total. Wenngleich das
Stiick nicht im engeren Sinne zwolftonig oder seriell komponiert ist, bezeich-
net Orledge die Komposition als , the first piece of totally organized chroma-
ticism“3%. Eine tabellarische Auflistung der absoluten Haufigkeiten der
zwolf chromatischen Tonstufen ergibt, dass jeder Ton in jeder der beiden
Variationen zwischen zwei und acht Mal erklingt. Auflerdem wird in der um-
seitig abgebildeten Tabelle ein Sachverhalt deutlich, der aufgrund der zahl-
reichen enharmonischen Verwechslungen im Notentext kaum auffallt: Zahl-
reiche aufeinanderfolgende Akkorde sind anhand gleicher Tone, die in einer
anderen Oktavlage erklingen, miteinander verbunden: 1 und 2 durch die Téne
»a’, und ,,a”, 2 und 3 durch die Tone ,,cis”, und ,cis’,, 3 und 4 sogar durch
die zwei Tone ,,cis’,, und , des”,, sowie ,ais’,, und ,,b”, womit der Ton ,,cis”
bzw. ,des” in drei aufeinanderfolgenden Akkorden vorkommt. Weitere Bei-
spiele lassen sich finden:

112|(3|4|5|6|7|8|9|10(11|12|13|14|15|16/|17
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— Neben den zahlreichen enharmonischen Verwechslungen, die oktavierte
Tonwiederholungen kaschieren sollen, entsteht bei der Tonfolge ,,heses — ais”
(10 auf 11) sogar die paradoxe Situation, dass die Stammtone fallen, die klin-
genden Alterationen jedoch ein aufsteigendes Intervall bilden. Whittington
vermutet hinter der komplizierten Notationsweise die Absicht, tonale Impli-
kationen auch fiir das Auge so weit wie moglich auszuschliefen.

%7 Eine strukturierte Akkordiibersicht findet sich bei Orledge: a.a.O., S. 388.
368 Ebd., S. 389.
369 Vgl. Whittington: a.a.O.
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Bei der Konstruktion des Stiicks spielen Primzahlen eine grofse Rolle. Sie
machen eine Untergliederung in quantitativ gleichwertige Teilmengen un-
moglich und schlieffen Symmetrien aus: Die Dauer sowohl des Themas als
auch der beiden Variationen betragt 13 metrisch nicht gegliederte Viertel-
schldage. Lasst man die unmittelbare Wiederholung des letzten Tons bzw.
Akkords aufler Acht, besteht jeder Teil des Stiicks aus 17 Anschldgen. Die
Anzahl der verschiedenen Akkorde betrdgt 11, wenn man 8 als Variante von
1 und 16 als Variante von 13 betrachtet und dartiiber hinaus beriicksichtigt,
dass 9 mit 5, 11 mit 3, 14 mit 10 und 15 mit 5 identisch sind.3"°

Die rhythmische Organisation der Musik, die auf den ersten Blick sehr ein-
fach erscheint, offenbart bei ndaherer Betrachtung mehrere Teilabschnitte, die
an imaginaren Achsen gespiegelt zu sein scheinen:

..... P s

=y = y

Die unseren Wahrnehmungsgewohnheiten geschuldete Gliederung der ers-
ten acht Viertelschldge in zwei 4/4-Takte wird von den restlichen 5 Viertelein-
heiten, besonders von der synkopisch positionierten Wiederholung des letz-
ten Akkords, unterlaufen.

Des Weiteren ist die rhythmische Gestaltung der Ton- bzw. Akkordfolge so
angelegt, dass fiir alle Elemente, die zweimal erklingen (5/9, 3/11, 10/14, 5/15),
und auch fiir die Ableitungen (1/8, 13/16) jeweils unterschiedliche Notenwer-
te gewahlt wurden.

Sehr deutliche Parallelen zu Vexierbildern im Bereich der visuellen Wahr-
nehmung, bei denen durch Vertauschung von Vordergrund und Hinter-
grund unterschiedliche Wahrnehmungen entstehen, weist der Lagentausch
der Oberstimmen in den , Vexations” auf, durch den sich die beiden Variatio-
nen voneinander unterscheiden.

Auch die Zickzack-Melodik des Themas in der Unterstimme tragt zum Ver-
wirrspiel bei. Da kein tonaler Bezugspunkt zu identifizieren ist und bis auf
den Ton , as” das gesamte chromatische Total erscheint, ist eine qualitative
Differenzierung einzelner Tonstufen kaum moglich. Tone, die schon einmal
erklungen sind, sind nicht als Wiederholung zu erkennen.

370 Orledge (a.a.O.) verweist dariiber hinaus auf die wichtige Rolle der symbolischen Zahlen

3,4und?7.



https://doi.org/10.5771/9783487171531
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

122 Theoretischer Teil

Im Kontext der wahrnehmungspsychologischen Gestalttheorie erscheinen die
., Vexations” von Satie als sehr frithes Beispiel einer konsequenten Negation
wichtiger Gestaltkriterien wie Geschlossenheit, Riickschlussfahigkeit vom Teil
aufs Ganze und Abhebung vom Hintergrund.

Eine andere, im Grenzbereich von Wahrnehmungspsychologie, allgemeiner
Musikpsychologie und Musikermedizin angesiedelte Problematik ist die pia-
nistische Bewdéltigung der , Vexations”. Als extremes Beispiel einer isochronen
Bewegungsfolge ist das Stiick u.a. fiir die Psychomotorikforschung interes-
sant.”! Der Wiirzburger Pianist Armin Fuchs, der im Jahr 2000 eine 28-stiindige
Soloperformance der , Vexations” bewaltigte, wurde dabei mit Hilfe eines EEGs
(Elektroenzephalografie) medizinisch iiberwacht, um die motorische Leis-
tungsfahigkeit in verschiedenen Bewusstseinszustinden (Wachheit, Trance,
Schléfrigkeit) zu vergleichen.3”?

2.8 Entgrenzung und Indetermination (Cage, Berio, Kagel)

Entgrenzung ereignete sich in der Musik der 1950er und 1960er Jahre einerseits
in Bezug auf das musikalische Material, das nach Adorno neben der Gesamtheit
der Tone und Klédnge, die in einer Komposition verwendet werden, auch die
Verhiltnisse, in denen diese zueinander stehen®3, meint. Andererseits bezeich-
net Entgrenzung aber auch eine massive Ausdehnung dessen, was iiberhaupt
zum Gegenstand des Komponierens wurde: Neben Klangfarben und Klang-
strukturen wurden weitere Parameter wie die raumliche Position der Klange®,
ihr absoluter Einsatzzeitpunkt oder die Art ihrer Entstehung interessant. In der
»Absicht, durch variable Funktionsbeziehungen zwischen Komponist, Spieler
und Horer die Kategorie des musikalischen Kunstwerks in einen allseits offenen

371 Vgl. Kopiez, Rainer: Die Performance von Erik Saties , Vexations” aus Pianistensicht, in:
ders. (Hrsg.): Musikwissenschaft zwischen Kunst, Asthetik und Experiment, Wiirzburg 1999,
S. 303. Der Text enthélt ein Interview mit dem Pianisten Armin Fuchs, der die 28-stiindige
Soloperformance der , Vexations” bewaltigte.

372 Zu dem Projekt liegen mehrere Veroffentlichungen vor: Kohlmetz, Christiane / Kopiez,
Reinhard / Altenmiiller, Eckart: Stability of motor programs during a state of meditation: elec-
trocortical activity in a pianist playing ‘Vexations’ by Erik Satie continuously for 28 hours, in:
Psychology of Music, Vol. 31,2003, S. 173-186; Kopiez, Reinhard / Bangert, Marc / Altenmiil-
ler, Eckart: Tempo and loudness analysis of a continuous 28-hour performance of Eric Satie’s com-
position ,Vexations”, in: Journal of New Music Research, Vol. 32, 2003, S. 243-258.

373 Vgl. Exkurs 1 dieser Arbeit.

374  Raumliche Vorstellungen begleiten somit den Verlauf aller Musik. Erst im Auflosungs-
prozess der Tonalitdt aber verdrangten sie die zeitliche Abfolge” (Ligeti, Gyorgy: Die
Funktion des Raumes in der heutigen Musik, in: ders.: Gesammelte Schriften I, Mainz 2007,
S. 110).
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,asthetischen Prozef}’ aufzulosen“*>, wurden die Produktionsbedingungen der

Klange, Kommunikationsformen zwischen den Spielerinnen und Spielern, das
Verhéltnis zwischen Notation und Klangresultat sowie Auffithrungsrituale
und Publikumsverhalten in der Musik selbst reflektiert, wodurch es zum Ein-
bezug szenischer Elemente sowie zu Mischformen zwischen bildender Kunst,
Musik und Theater im Bereich der Klanginstallation und des Happenings kam.
Die Grenzen zwischen den einzelnen Kunstsparten wurden unscharf.

Der Begriff , Indetermination” wird dagegen fiir eine Fiille musikalischer
Phanomene und Organisationsformen verwendet, bei denen der Verlauf und
die Form des jeweiligen Stiicks offen sind und von Auffiihrung zu Auffithrung
unterschiedlich ausfallen konnen bzw. sollen. Dies kann mit Hilfe aleatorischer
Verfahren, durch bestimmte Freiheiten, die den Interpretinnen und Interpreten
zugestanden werden, durch die Verwendung eigenzeitlicher oder eigendyna-
mischer Klénge®’®, durch grafische Notationen oder verbale Spielanweisungen
sowie durch den Einbezug unkontrollierbarer elektronischer Operationen oder
improvisatorischer Elemente erreicht werden.

Wenngleich eine prizise Differenzierung der Begriffe , Unbestimmtheit”,
,Offenheit”, ,Aleatorik”, ,Mehr-/Vieldeutigkeit”, ,Variabilitat”, ,Mobilitat”
usw. kaum moglich zu sein scheint®”’, sind hinsichtlich des Aspekts der Auf-
16sung und Reflexion von Gestalthaftigkeit zwei Grundtypen indeterminierter
Formen zu unterscheiden: Zum ersten Typus gehoren Musiken, deren Unbe-
stimmtheit sich daraus ergibt, dass ein Teil der Verantwortung fiir die entste-
hende Form an den oder die Interpreten delegiert wird. Dazu gehoéren variable
Formen, bei denen den Spielerinnen und Spielern die Anordnung bestimmter
Teile tiberlassen wird, Konzeptmusiken mit grafischer Notation oder verbalen
Spielanweisungen sowie simtliche Formen von Improvisation. Hierbei werden
von den Interpretinnen und Interpreten in hohem Mafie Kreativitat, konzen-
triertes Voraushoren sowie ein bewusstes Verhalten zu den eigenen dsthe-
tischen Pradispositionen gefordert. Zum zweiten Typus gehoren Kompositionen,
die den Einfluss genau jener adsthetischen Pradispositionen der Interpretinnen
und Interpreten unterbinden mdchten und die Musik von expressiven Gesten,
psychomotorischen Automatismen und auf Gewohnheit beruhenden formalen
Prozessen freihalten mochten. Hierzu gehort u.a. der tiberwiegende Teil der

35 Danuser, Hermann: Neue Musik, in: Finscher (Hrsg.): Musik in Geschichte und Gegenwart,
Kassel 1994-1997, S. 107.

76 Gemeint sind Klangereignisse, die nach ihrem Anstof hinsichtlich ihres weiteren Verlaufs
nicht mehr beeinflussbar sind (vgl. Spahlinger, Mathias: vorschlige. konzepte zur ver(iiber)fliis-
sigung der funktion des komponisten, Wien 1993, S. 11).

377 Vgl. Holzer, Andreas: Zur Kategorie der Form in Neuer Musik, Wien 2011, S. 176.
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Konzeptionen Cages, bei denen es vor allem um vorbehaltloses Horen freier
Klangkonstellationen®”® geht. Rainer Riehn spricht in Bezug auf Cages Musik
von ,, Nicht-Intentionalitit“3”°. Diese lasst sich durch aleatorische Verfahren,
durch Klangverfremdung mit Hilfe praparierter Musikinstrumente, durch
inszenierte Stille oder durch den Einsatz unkontrollierbarer Klangquellen, z.B.
Radios, herstellen.

Wihrend Reflexion von Gestalthaftigkeit sich beim ersten Typus indetermi-
nierter Formen im Zuge des eigenen, voraushorenden musikalisch-gestalteri-
schen Handelns ereignet, ist sie beim zweiten Typus von der Musizierpraxis
abstrahiert und vollzieht sich in der Konfrontation mit offenen Horsituationen,
die die eigene Wahrnehmungstatigkeit deshalb bewusst machen, weil sie sich
abschlieffenden Deutungen widersetzen.

Dass die Offnung der Kunstmusik fiir gerduschhaftes Klangmaterial und das
Interesse an indeterminierten Formverldufen in den Vereinigten Staaten von
Amerika etwas frither bemerkbar war als in Europa, fithrt Hermann Danuser da-
rauf zuriick, dass die Avantgarde dort um 1950 aus einer , latenten Kontinuitat”
emporwachsen konnte, wahrend in Europa ,,die , Traditionen’ der Avantgarde in
den Jahren um 1940 noch in ihren Restbestanden ausgeldscht worden waren”3.
Cage experimentierte bereits 1939 mit dem praparierten Klavier und erprobte
bald darauf in der Reihe ,Imaginary Landscapes” den experimentellen Einsatz
von Grammophonen und Radiogerdten. Mit dem Studium indischer Philoso-
phie bei Gita Sarabhai sowie der Beschaftigung mit dem Zen-Buddhismus an
der Columbia-Universitdat New York entwickelte sich bei Cage das Bediirfnis,
Musik vom Ausdruck individueller Befindlichkeiten und subjektiv gesetztem
Sinn zu befreien.’8! Unter den frithen aleatorischen Versuchen sind ,Imaginary
Landscape No. 4" (1951) fiir zw6lf Radios, vierundzwanzig Spieler und einen Diri-
genten sowie das in Space-Notation®? verfasste Klavierstiick , Music of Changes”
hervorzuheben, das ebenfalls 1951 entstand und mit Hilfe von Zufallsoperatio-
nen des konfuzianischen Orakelbuchs ,I Ching” hergestellt wurde.

78 Vgl. Sanio, Sabine: Werk — Prozess — Situation. Zum Konzept der dsthetischen Erfahrung bei
John Cage, in: Schroder, Julia H. / Straedel, Volker (Hrsg.): Cage & Consequenzes, Hofheim
2012, S. 23-33.

379 Riehn, Rainer: Noten zu Cage, in: Metzger, Heinz-Klaus / Riehn, Rainer (Hrsg.): John Cage I,
Miinchen 19902, S. 105.

380 Danuser, Hermann: Die Musik des 20. Jahrhunderts, Regensburg 1984, S. 330.

31 Vgl. ebd.

%2 In der ,Space-Notation” entsprechen Einsatzzeitpunkte und Dauern der einzelnen Tone
ihrer grafischen Anordnung in der Partitur. Dadurch kann die Notation traditioneller
Notenwerte entfallen. In ,Music of Changes” liegt eine Mischform zwischen herkdmm-
licher Rhythmusnotation und Space-Notation vor.
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Fiir Sabine Sanio hat Cage die bis dahin geltenden Vorstellungen vom musi-
kalischen Werk radikal negiert, indem er , die zentralen Werkkategorien der
Abgeschlossenheit und Vollendetheit, der Identitdt in der Zeit, der Form sowie
der Zuordnung zu einem Autor und der Situierung innerhalb der Musikge-
schichte in seinen Kompositionen mit Hilfe verschiedener Kompositionstechni-
ken aufler Kraft gesetzt hat, ohne deswegen den Status der Komposition selbst
aufgeben zu miissen 383, Cage verwirklichte seine , Konzeption der Unbe-
stimmtheit“3¥, indem er Zufallsentscheidungen nicht nur beim Komponieren
herbeiftihrte und deren Resultate dann in eine herkdmmliche Partitur notierte,
sondern indem er seine Partituren bewusst so gestaltete, dass auch eine Unbe-
stimmtheit des Notenbildes selbst entstand.

, Es sind hier also zwei Kategorien von Unbestimmtheit zu unterscheiden. Mit der
einen schaltet Cage die Kontrolle des Komponisten iiber den Kompositionspro-
zess aus, sodass die Komposition nicht mehr durch die Vorstellungen des Kom-
ponisten bestimmt ist, mit der anderen wird das Verhltnis zwischen Komposition

und Auffithrung unbestimmt, so dass die Auffiihrung nicht mehr durch die (no-

tierte) Komposition bestimmt ist”.3

Auch andere amerikanische Komponisten, die zur ,,New York Scool of Compo-
sers” gezdahlt werden, experimentierten sehr frith mit indeterminierten Formen.
Morton Feldman schuf 1950/51 die ,,5 Projections” fiir unterschiedliche Beset-
zungen, bei denen innerhalb festgelegter Zeitspannen lediglich verschiedene
Tonhohenregister, Spieltechniken oder andere Parameter, z.B. die Anzahl der
zu driickenden Klaviertasten, vorgegeben sind. Kurz darauf fertigte Earl
Brown seine vollig frei interpretierbare Grafik , December 1952” an, zwei Jahre
spater entstand seine Komposition , Twenty Five Pages” fiir 1 bis 25 Klaviere, bei
der die Partiturseiten beliebig von den Interpreten ausgewahlt werden und in
freier Reihenfolge oder auch simultan gespielt werden konnen.

Sowohl die Entgrenzung des Materials als auch die Indetermination der Ver-
laufe haben etwas mit der formalen Auspragung von Musik zu tun. Betrachtet
man die Form eines Musikstiicks im weitesten Sinne als , Gliederung des Zeit-
verlaufs“38 so wird ersichtlich, dass indeterminierte musikalische Verlaufe eine
radikale Neubestimmung des Formbegriffs erfordern. ,Musikalische Form ent-
steht erst, indem man den Zeitablauf der Musik retrospektiv als ,Raum” tiber-

383 Sanio, Sabine: Alternativen zur Werkisthetik. John Cage und Helmut Heiflenbiittel, Saarbrii-
cken 1999, S. 125.

384 Ebd., S. 123.

385 Ebd., S. 124.

36 Vgl. dazu Holzer: a.a.O., S. 37-43.
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blickt”,*” schreibt Ligeti. Unter Berufung auf Adorno?® vertritt er die Auffas-
sung, dass mit der Auflosung der Tonalitdt der Prozess der ,Verraumlichung
des Zeitverlaufs“** zunehme:

,Wihrend eine unumkehrbare Sukzession, wie die Kadenzfortschreitung der
tonalen Harmonik, die Zeit selbst in ihrem unwiderruflichen Verrinnen exponiert,
weisen die in ihrer zeitlichen Folge austauschbaren und umkehrbaren Gestalten
die wesentlichste Eigenschaft des Raumes auf: die Reversibilitat. Zum Ausgangs-
ort zurlickzukehren, ist nur im Raum moglich, nicht in der Zeit.”3%

Besonders deutlich beobachtet Ligeti das beschriebene Phanomen in der ,,Rezi-
prozitat der Motivgestalten und ihres Riicklaufs“**! bei Webern sowie in den
seriellen Kompositionen Messiaens, Goeyvaerts’ und Boulez’.

Eine Anpassung der Organisationsform von Musik an den geschilderten Pro-
zess der ,Verrdumlichung der Zeit”*? unternahm wiederum Cage, als er zum
ersten Mal nachweislich 1958 in den ,, Variations I den vier klassischen seriellen
Parametern Tonhohe, Tondauer, Lautstdarke und Klangfarbe einen fiinften hin-
zugefiigt hat: den Einsatzzeitpunkt, die ,,occurrence”?, wie es in den Spiel-
anweisungen zu den , Variations I heifst. Dies bedeutet, dass ,der Zeitpunkt, zu
dem ein Klang erscheint, einzig dessen eigene Sache ist“4.

,Das heifst, die Reihenfolge ist als hohere Gewalt abgeschafft, und die zeitliche

Prioritat hat ihre fatale Macht wenn nicht iiber die Wirklichkeit, so doch fiirs mu-

sikalische Denken eingebiifst. Diese Revolution ist grundstiirzend. Denn alle tra-

ditionelle musikalische Form war ja nichts anderes gewesen als Abhandlung von

Prioritdtskonflikten in der Zeit: erstes und zweites Thema, Haupt- und Seitensatz,

guter und schlechter Taktteil —immer ist das Erste das Erstklassige, das Prius eben.

[...] Der Preis dafiir ist der Wegfall der Funktion des Tons in einem wie auch im-

mer gedachten Zusammenhang, also nichts weniger als das Ende von Musik als
Idiom.”3%

37 Ligeti, Gyorgy: Form in der Neuen Musik, in: ders.: a.a.0., S. 186.

38 Adorno macht bereits im Hinblick auf die Musik Debussys folgende Beobachtung: , Das
Gehor muf§ sich umschulen, um Debussy richtig wahrzunehmen, nicht als Prozef§ mit
Stauung und Auslosung, sondern als ein Nebeneinander von Farben und Flachen, wie auf
einem Bild. Die Sukzession exponiert blof3, was dem Sinne nach simultan ist [...]. Es gibt
kein ,Ende’: das Stiick hort auf wie das Bild, von dem man sich abwendet” (Adorno, Theo-
dor W.: Philosophie der Neuen Musik, Frankfurt 1976, S. 172).

39 Ligeti: Die Funktion des Raumes in der heutigen Musik, S. 110.

3% Ebd.

391 Ebd.

392 Ebd., S. 111.

33 Cage, John: Variations I, Henmar Press, New York 1958.

394 Metzger, Heinz-Klaus: Anarchie durch Negation der Zeit oder Probe einer Lektion wider die
Moral, in: ders. / Riehn (Hrsg.): John Cage I, S. 152.

35 Metzger, Heinz-Klaus: Hat die Materie Geist? Ein Riickblick auf das musikalische Material, in:
Hiekel, Jorn Peter (Hrsg.): Sinnbildungen. Spiritualitit in der Musik heute, Mainz 2008, S. 134-
135.



https://doi.org/10.5771/9783487171531
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Entgrenzung und Indetermination 127

Doch nicht nur die Anordnung der Elemente einer Komposition versucht Cage
soweit wie moglich von allen Intentionen zu befreien, sondern auch die Aus-
wahl der Bestandteile seiner Kompositionen soll in keiner Weise préfixiert sein.
1962 unternimmt er den letzten Schritt zur endgiiltigen Entgrenzung des mu-
sikalischen Materials, indem er, wie Heinz-Klaus Metzger konstatiert, , alle
Mittel der traditionellen Musik irreversibel abgeschafft hat” und , mit einem
einzigen kompositorischen Schachzug schlechthin alles ermoglichte und es zu-
gleich aufhob”3%. Der ,kompositorische Schachzug”, von dem die Rede ist,
sind die , Variations III, for one or any number of people performing any actions”
(1962/63). Nicht nur die Anzahl der Akteure sowie samtliche Parameter der
durchzufiihrenden Aktionen sind vollkommen unbestimmt, es ist nun nicht
einmal mehr festgelegt, dass es sich um ,musikalische’ Aktionen im herkdmm-
lichen Sinne handeln muss.

Wenn Adorno davon spricht, dass sich das Material mit dem Gang der
Geschichte , verengt und erweitert”>”, so ist, wie Heinz-Klaus Metzger bemerkt,
diese Tendenz spéatestens dann an ihrem vorldufigen Endpunkt angekommen,
wenn Cage , alles Denkbare und Nicht-Denkbare”*® zum moglichen musika-
lischen Material erklért.?®

Wihrend in Amerika die Experimente mit indeterminierten Formen in der
Musik schon weit fortgeschritten waren, beschéftigten sich junge Komponis-
tinnen und Komponisten in Europa, die sich vor allem in Darmstadt trafen und
austauschten, bis Mitte der 1950er Jahre noch mit der Aufarbeitung der Wiener
Schonberg-Schule. Nono, Boulez, Goeyvaerts und Stockhausen orientierten
sich stark an Webern*® und entwickelten serielle Techniken, die sie als Weiter-
fiihrung der Zwolftontechnik verstanden. Kontakt zur amerikanischen Avant-
garde kam zustande, als Cage sich 1949 in Paris aufhielt und einen Briefwechsel

3% Ebd., S. 133.

397 Adorno: a.a.O., S. 38.

38 Metzger: a.a.O., S. 137.

39 Heinz-Klaus Metzger hielt im April 2007 einen Vortrag im Rahmen der jahrlichen Ar-
beitstagung des Instituts fiir Neue Musik und Musikerziehung in Darmstadt, in dem
er jenen Satz, der davon spricht, dass sich das musikalische Material , verengt und er-
weitert” zum ,,.am meisten missverstandenen Satz der ganzen ,Philosophie der neuen
Musik’” erklart: ,Dass sich das Material ,im Gang der Geschichte” verenge und erwei-
tere, wird zumeist so aufgefasst, dass es bald das eine, bald das andere tue, und dass
dies halt der Gang der Geschichte sei. Gemeint ist aber, dass Verengung und Erweite-
rung zwei simultane dialektische Momente ein und desselben Prozesses sind” (a.a.O.,
S. 131-132).

40 Vel. Dibelius, Ulrich: Moderne Musik nach 1945, erweiterte Neuausgabe, Miinchen 1998,
S. 242.
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mit Boulez*’! begann, der an den Vorgéngen in New York interessiert war. 1954
trat Cage gemeinsam mit David Tudor bei den Donaueschinger Musiktagen
auf*?, der Auftritt dauerte jedoch nur knapp 13 Minuten und wurde kaum zur
Kenntnis genommen.*® Erst als Cage 1958 als Dozent zu den Darmstddter
Ferienkursen eingeladen wurde*** und dort in Heinz-Klaus Metzger, der seine
Seminare und Vorlesungen tiibersetzte, einen wichtigen Fiirsprecher fand*®,
wurde Cage international bekannt. Vor allem die Fluxus-Bewegung?i®, die in
den 1960er und 1970er Jahren mit spektakularen und provokanten Aktionen
den Kunstbetrieb aufmischte, orientierte sich stark an Cage. Der Schweizer
Kiinstler Daniel Spoerri berichtet riickblickend, dass die Vortrage und Konzer-
te, die Cage 1958 in Darmstadt gab, sein Leben verdndert hétten. Auch fiir den
Video-Kiinstler Nam June Paik ist die Begegnung mit Cage ein Schliisselerleb-
nis, das die weitere Arbeit massiv beeinflusst.0”

Die theoretische Vermittlung zwischen der amerikanischen experimentellen
Avantgarde und der stark an Adornos Materialbegriff orientierten Darmstadter
Schule, deren mafigebliche Vertreter in den 1950er Jahren {iberwiegend seri-
ell arbeiteten, leistete u.a. Boulez, der in den Jahren 1955-57 selbst zwei von
urspriinglich fiinf geplanten Formanten seiner bis heute unvollendeten 3. Kla-
viersonate?® komponierte und damit eine experimentelle bzw. variable Form
schuf, die die Interpretinnen und Interpreten mit einem mehrere Moglichkeiten
eroffnenden Pfeilsystem konfrontierte.?”” 1957 hielt Boulez seinen Vortrag
,Alea”, in dem er den aleatorischen Kompositionstechniken unterstellt, sie sei-
en ein ,, Gift, das jedes kiinstlerische Handwerk schon im Keim abtotete”419, so-
dann aber auch die , vollkommenste, geglittetste, unanfechtbarste Objektivi-

401 Boulez, Pierre / Cage, John: , Dear Pierre — Cher John”. Pierre Boulez und John Cage. Der Brief-
wechsel, hrsg. von Jean-Jacques Nattiez, Hamburg 1997.

402 Sje spielten dort die Urauffithrung von ,, 12 55.6078" fiir zwei Pianisten.

403 Vgl. Schnebel, Dieter / Wolff, Christian: Experimentelle und visuelle Musik nach John Cage
(Podiumsgespréch), in: Schroder, Julia H. / Straebel, Volker (Hrsg.): Cage & Consequences,
Hofheim 2012, S. 183.

404 Vgl. dazu Schifer, Thomas: 214 Fragen und 19 Zigaretten. Chronologische Notizen zu John Cages
erstem Besuch bei den Darmstdidter Ferienkursen fiir Neue Musik 1958, in: Beil, Ralf / Kraut, Peter
(Hrsg.): A House Full Of Music, Ostfildern 2012, S. 376-393.

405 Vgl. Metzger, Heinz-Klaus / Riehn, Rainer (Hrsg.): John Cage I, Miinchen 1990? S. 158.

406 Der Begriff , Fluxus” geht auf ein 1962 von George Maciunas in Wiesbaden veranstaltetes
Festival zuriick, das den Titel , Fluxus — Internationale Festspiele Neuester Musik” trug.

47 Vgl. Dempsey, Amy: Stile, Schulen, Bewegungen, Leipzig 2002, S. 229.

408 Boulez, Pierre: Troisiéme Sonate pour Piano — formant 3 — miroir, Universal Edition 13293b,
London 1963.

49 Vgl. Piencikowski, Robert: Zum Klavierwerk, in: Metzger, Heinz-Klaus / Riehn, Rainer
(Hrsg.): Pierre Boulez, Miinchen 1995, S. 50.

410 Boulez, Pierre: Alea, in: ders.: Werkstatt-Texte, Frankfurt 1972, S. 100.
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tat“4! des Serialismus als eine ,,noch heimtiickischere und feinere Art der Ver-
giftung“41?, ndmlich als ,,Zufall durch Automatismus”“4!® bezeichnet.*!*

Ligeti wiederum bezeichnet Cage in seinen theoretischen Betrachtungen als
,Sphinx ohne Rétsel“4!®> und bemerkt, dass seiner ,, Attitiide des heiligen Narren
[...] ein tief verankerter Protest gegen den bestehenden Betrieb der Konsum-
gesellschaft innewohnt"41°.

Wie Boulez war auch Ligeti sich bereits 1958 dariiber im Klaren, dass die voll-
kommen serielle Determination aller Parameter in einen Zustand umschlagt,
der gewissen Zufallsverteilungen nicht undhnlich ist. Dies kommt in dem Text
,Wandlungen der musikalischen Form” zum Ausdruck:

,Kaum waren jedoch Zeitdauern, Intensititsgrade und Klangfarben seriell organi-

siert, suchte die Expansion dieser Methode globalere Kategorien zu umfassen wie

Register- und Dichteverhiltnisse, Verteilungen von Bewegungs- und Struktur-

typen, zugleich auch Proportionierung des gesamten Formablaufs. Damit entstan-

den aber betrédchtliche Verschiebungen in der kompositorischen Planung. Mit seri-
eller Steuerung umfassender Formkategorien lockerte sich Schritt fiir Schritt die

Einordnung der elementaren Parameter; ihre strenge Festsetzung wurde eher zweit-

rangig fiir die Gesamtkomposition. Dies wiederum verdnderte den Habitus der
Form erheblich: Das ,Punktuelle’ erweiterte sich zum ,Statistisch—Feldméi@igen’.”417

Doch nicht nur das Aufkommen indeterminierter Formen ldsst sich mit dem
Hinweis auf das Umschlagen serieller Strukturen in statistische Tonverteilun-
gen als Folge eines in sich logischen Entwicklungsprozesses begreifen, sondern
auch die Entgrenzung des Materials, der Einzug gerdauschhafter Aktionen aller
Art in die artifizielle Musik, ist bereits in der Auflosung der traditionellen Tona-
litat angelegt. Die Einteilung der Oktave in zwolf dquidistante Halbtonschritte
war vor dem Hintergrund des wohltemperierten dur-moll-tonalen harmo-
nischen Systems, dessen Geschlossenheit sich in der Erscheinung des Quinten-
zirkels manifestiert, notwendig. Mit dem Wegfall dieser Ordnung liefen die
Mikrointervalle, die sich im Bereich der elektronischen Musik zu Frequenz-
spektren und Rauschbandern addieren lieen, nicht lange auf sich warten.*!

41 Ebd., S. 101.

412 Ebd.

413 Ebd., S. 103.

414 Nach anfénglicher Freundschaft kam es zu Spannungen zwischen Boulez und Cage (vgl.
Schifer: a.a.O., S. 383ff.).

415 Ligeti; Gyorgy: John Cage und die experimentelle Musik in Amerika, in: ders.: a.a.0., S. 452.

416 Ebd.

417 Ligeti, Gyorgy: Wandlungen der musikalischen Form, in: ders.: a.a.0., S. 85.

418 Als Tendenz ist die Uberschreitung der Zwolfteiligkeit der Oktave bereits bei Webern,
u.a. in , Drei kleine Stiicke fiir Violoncell und Klavier, Op. 11“, 1. Satz, zu beobachten. Dort
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Die Offenheit bzw. Indetermination der musikalischen Formen geht Hand in
Hand mit der Entgrenzung des musikalischen Materials. Beide Phanomene
sind nicht voneinander zu trennen, weil einerseits die offenen Formen nach ei-
nem geeigneten musikalischen Material verlangen, das keine traditionellen
harmonischen und formalen Implikationen ausbildet, und andererseits das
musikalische Material, das Mikrointervalle und Gerausche einschlief3t, nach of-
fenen Formen verlangt. Durch das Experimentieren mit elektronischen Klan-
gen wurde bewusst, dass die Verwendung von Vierteltonen und anderen Mi-
krointervallen ohnehin nur einen quantitativen Zwischenschritt zum sog.
,weilen Rauschen”!? darstellt, womit die Gleichberechtigung gerduschhafter
Klange mit den spezifischen Tonhohen, auf denen unser traditionelles Tonsys-
tem aufgebaut ist, nicht nur asthetisch vollzogen sondern auch theoretisch
begriindbar wurde.

In Bezug auf die Gestalthaftigkeit von Musik sind die geschilderten Entwick-
lungen von grundstiirzender Bedeutung. Die Form eines Musikstticks als Tra-
ger von Gestalthaftigkeit ergab sich bisher aus der feststehenden Anordnung
von Tonen und Klangen innerhalb einer begrenzten Zeitspanne, die die Dauer
des Musikstiicks markiert. Mit der Moglichkeit der freien Anordnung nur noch
grob oder gar nicht mehr ndher bestimmter Klangereignisse in der experimen-
tellen Musik, die in vielen Fallen auf offen formulierten Spielanweisungen oder
frei interpretierbaren Grafiken basiert, fallt jede Riickschlussfahigkeit vom Teil
auf das Ganze. Form ergibt sich hier aus der aktiven musikalischen Auseinan-
dersetzung mit dem Material und entsteht durch bewusstes Reagieren der Spie-
lerinnen und Spieler auf die jeweilige Situation. Sie ist somit Resultat der indi-
viduellen reflexiven Auseinandersetzung der Interpretinnen und Interpreten
mit ihren jeweiligen dsthetischen Pradispositionen und Resultat musikalischer
Kommunikation zwischen allen Beteiligten.

,dann ist es namlich so, daf} in der offenen form die teile gegeneinander als fun-
gibel erkennbar sind, daf} ihre formalen tendenzen klar erkennbar werden und
dafl erkennbar wird, daf$ das, was als gesamtes daraus entsteht, nicht darin auf-

werden zahlreiche Spieltechniken gefordert, die im Grenzbereich zum Gerduschhaften
angesiedelt sind: Bei den vom Cello gespielten Ténen im ppp verebbt der Klang des
Streichinstruments im reinen Streichgerdusch. Auch die Anweisungen ,mit Dampfer”,
,am Steg”, ,am Griffbrett” sowie die Flageoletts und das Pizzicato im fin Takt 4 erzeugen
Klénge mit hohem Gerduschanteil. In Takt 6 gibt es schliefilich ein Glissando iiber eine
grofSe Septime (vgl. Kapitel 2.4 dieser Arbeit).

419 Als , weies Rauschen” bezeichnet man analog zum weiflen Licht, das sémtliche anderen
Farben enthélt, das gleichzeitige Vorhandensein aller méglichen Frequenzen, was unge-
fahr dem Gerausch entspricht, das wir von Empfangsstorungen im Radio- oder Fernseh-
apparat her kennen.
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geht, daf also beides sein eigenleben gegeneinander behilt, und so entsteht dann
form in einem einzig menschenwiirdigen sinn, dafs sie sich als im resultat werden-
des darstellt und nicht als totes kaputtes resultat und das heifst als konkrete form
in dem abstrahierbaren oder abstrakten sinn.”420

Den Zuhorerinnen und Zuhorern wird kein fertiges Produkt dargeboten, son-
dern sie werden Zeugen offener Prozesse der Reflexion von Form und Gestalt-
haftigkeit, deren Wert sich jeder Konsumhaltung verschliefst und der Bereit-
schaft zur aktiven Teilnahme an den Reflexionsprozessen bedarf: ,,war die
traditionelle musik kommunikation in der musik, so ist die neue musik kom-
munikation in der musik {iber musik — selbstreflexion von kunst, sprache, geist
insgesamt.”4%!

Spahlingers Definition von Musik als Selbstreflexion von Kunst, Sprache und
Geist ist paradigmatisch fiir das Selbstverstandnis der postseriellen Avantgarde
ab 1960. Sowohl in auskomponierten Stiicken als auch im Bereich der experi-
mentellen und konzeptuellen Musik werden Problemfelder wie Sprache und
Kommunikation, Individualitdt und Kollektivitdt, Freiheit und Regelgebun-
denheit verstarkt thematisiert. Politische Aspekte von Musik riicken ins Zen-
trum der Aufmerksamkeit.

Anfang der 1960er Jahre begannen verschiedene Komponisten, auf experimen-
telle Weise mit der menschlichen Stimme und mit Sprachklangen umzugehen,
wobei die Entsemantisierung von Sprache und die Hinwendung zu neuen Klang-
typen bzw. zum Gerduschhaften wesentliche Aspekte dieser Vorstofie waren.
Waéhrend , der Wechsel von Ton, Schrei, Wort und Gesang bei Luigi Nono z.B.
in ,Intolleranza’ (1960/61) ausdrucksméaBig-semantische Griinde hat“4??, fiihrt
die Phonetisierung der Sprache*? in Dieter Schnebels , Glossolalie” (1961) oder
der , Sinfonia fiir acht Singstimmen und Orchester” von Luciano Berio zur ,reinen
Sprachklangkomposition“4?4. Weitere Beispiele fiir die Verwendung von Sprach-
lauten als reine Klangphdnomene sind die Kompositionen , Momente” (1962)
und , Stimmung” (1968) von Karlheinz Stockhausen. Hier sind die Einfliisse der
Erfahrungen, die mit elektronischer Musik gemacht wurden, durch den Kom-

420 Spahlinger, Mathias: gegen die postmoderne mode. zwolf charakteristika der musik des 20. jahr-
hunderts, in: MusikTexte, Nr. 27, 1989, S. 5.

2L Spahlinger, Mathias: dies ist die zeit der konzeptiven ideologien nicht mehr, in: MusikTexte, Nr.
113, 2007, S. 36.

422 Vogt, Hans: Neue Musik seit 1945, Stuttgart 19823, S. 81.

423 Vgl. Schneider, Hans: Lose Anweisungen fiir klare Klangkonstellationen. Musiken und musika-
lische Phinomene des 20. Jahrhunderts: ihre Bedeutung fiir die Musikpddagogik, Saarbriicken
2000, S. 83.

24 Vogt: a.a.0., S. 81.
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ponisten selbst umfassend belegt.*?> Auf die kritische Dimension der elektroni-
schen Sprachkomposition , Epitaph fiir Aikichi Kuboyama” von Herbert Eimert
wurde bereits in Kapitel 2.7 hingewiesen.

Entgrenzungen ereigneten sich auch in Bezug auf die raumliche Disposition
von Musik. Karlheinz Stockhausen formulierte 1958 seine Vorstellungen von ei-
nem kugelférmigen Raum, der rundum mit Lautsprechern versehen sein sollte:

,In der Mitte dieses Kugelraums hinge eine schalldurchlédssige, durchsichtige
Plattform fiir die Horer. Sie konnten von oben, unten und von allen Himmelsrich-
tungen eine fiir solche genormten Rdume komponierte Musik héren. Die Platt-
form wire tiber einen Steg erreichbar.”42

Als Versuch, dieses Ideal zu verwirklichen, konnte der halbkugelférmige Mu-
sikraum im deutschen Pavillon auf der Expo 1970 in Osaka betrachtet wer-
den.

Mit der Umordnung der Konzertséle gerdt zunehmend auch die Instanz des
Rezipienten ins Visier der Kiinstler. 1968 liefs Boulez in seiner Komposition
,Domaines” fur Klarinette und 21 Instrumente die Musiker im Verlauf des Stii-
ckes ihre raumlichen Positionen verandern und hielt auch das Publikum dazu
an, sich frei im Raum zu bewegen, wodurch thematisiert wurde, dass die Art
und Weise, wie wir ein Musikstiick erleben, stark von der raumlichen Anord-
nung der Musiker und auch von dem Ort, an dem sich der Horer befindet, ab-
héngig ist. Je nach Verlauf der frei gewahlten Bewegungen im Konzertsaal ent-
stand also fiir jeden Horer eine individuelle Version des Stiicks.

Ebenfalls 1968 entstand als Kollektivkomposition unter Stockhausens Feder-
fiihrung wahrend der Darmstadter Ferienkurse die , Musik fiir ein Haus”, die
aus 14 konzeptartigen verbalen Anweisungen besteht, die simultan in verschie-
denen Raumen eines Hauses ausgefiihrt werden und tiiber ein kompliziertes
System von Mikrophonen, Mischpulten und Lautsprechern miteinander kom-
munizieren. Hier wird die bisher selbstverstandliche rdumliche Einheit der
Auffiihrung aufgeldst und durch ein komplexes System von Nah- und Fernwir-
kungen, Ubertragungen und Riickkopplungen abgeldst, dessen radikal offener
Charakter improvisierende Musiker einschliefst.

Die Entgrenzungstendenzen des musikalischen Materials sowie der zeitlichen
und rdumlichen Disposition von Musik hatten weitere Konsequenzen auf die

425 Vgl. Stockhausen, Karlheinz: Momente fiir Sopran, 4 Chorgruppen und 13 Instrumentalisten,
in: ders.: Texte zu eigenen Werken / zur Kunst Anderer, Bd. 2, Kéln 1964, S. 130-133.

426 Stockhausen, Karlheinz: Musik im Raum, in: ders.: Texte zur elektronischen und instrumenta-
len Musik, Bd. 1, Koln 1963, S. 153.
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sozialen und kommunikativen Aspekte von Musik als gesellschaftlicher Tat-
sache. Wenn nicht mehr klar ist, was zur Musik dazugehort und was nicht, und
nicht mehr klar ist, wo die Musik spielt und wo nicht, dann ist auch nicht mehr
klar, wo die Grenze zwischen Kiinstlern und Publikum bzw. zwischen Kunst
und Rahmensituation verlauft. Diesen Zustand hob Luciano Berio ins Bewusst-
sein, als er ebenfalls 1968 in ,Sequenza III” fiir eine Frauenstimme verlangte:
,Die Kiinstlerin (Sdangerin, Schauspielerin oder beides) betritt die Biihne vor
sich hinmurmelnd, als dédchte sie gar nicht an ihren Auftritt”. Im weiteren Ver-
lauf des Stiickes kommen u.a. Geldchter, Lachsalven, Schnalzen, Husten und
Zahneklappern sowie durchgehend in phonetischer Schrift notierte Sprachlau-
te vor, die auf einen Text von Markus Kutter zuriickgehen und von vorgeschrie-
benen gestischen und mimischen Aktionen begleitet werden. Die Situation, die
wahrend der Auffiihrung von Berios ,Sequenza III” entsteht, eréffnet einen
Blick auf die Grenzregionen zwischen Sprache und Musik*?, auf das Verhaltnis
zwischen Emotion, Sprachlaut und Bedeutung, auf die Nahe, die zwischen
bestimmten Alltagssituationen und einer kiinstlerischen Performance bestehen
kann, aber auch darauf, wie fragil die traditionelle Rollenverteilung zwischen
Kiinstler und Publikum geworden ist. Eine weitere Passage aus den Vortrags-
anweisungen deutet ebenfalls darauf hin, dass es Berio bei der Konzeption des
Stiicks darum ging, bisher selbstverstandliche Grenzen zwischen Alltag und
Kunst in Bewegung zu versetzen:

,,Die Kiinstlerin soll nun aber nicht versuchen, Spannung, Eile, Ferne, Vertraumt-
heit usw. darzustellen oder auszudriicken, sondern sie lasse diese Anregungen
einfach auf sich wirken als unwillkiirliche Steuerung ihrer Kérperhaltung und ihres
Singens."428

Burkhard Stangl beschreibt den veranderten Kunstbegriff, der Kompositionen
wie Berios , Sequenza III” zugrunde liegt so: , Die Kiinstler stellen heute nicht
mehr Kunstwerke her, sie erforschen das asthetische Potential der Wirklichkeit,
einschliefilich aller moglichen Kommunikations- und Interaktionsformen zwi-
schen Kiinstler und Publikum”4?®, wodurch wiederum die Grenzen zwischen
den einzelnen Kunstsparten, in diesem Fall zwischen Musik und Theater, mas-
siv ins Wanken geraten.

427 Vgl. dazu auch Gruhn, Wilfried: Luciano Berio — Sequenza III, in: Zimmerschied, Dieter
(Hrsg.): Perspektiven Neuer Musik, Mainz 1974, S. 241-244.

428 Berio, Luciano: Sequenza III, Universal Edition, London / Wien 1968, S. 5.

429 Stangl, Burkhard: Sturm — Stille — Applaus, in: Schneider, Hans / Bésze, Cordula / Stang],
Burkhard: Klangnetze. Ein Versuch, die Wirklichkeit mit den Ohren zu erfinden, Saarbriicken
2000, S. 9.
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Heinz-Klaus Metzger bestitigt den dargestellten Zusammenhang zwi-
schen der Entgrenzung des musikalischen Materials und der Auflosung der
Grenzen zwischen den einzelnen Kunstsparten, indem er anhand des , Theatre
Piece” fiir 1-8 Ausfiihrende (1960) von John Cage erldutert, dass ,diese hochst
neuartige, von Cage erfundene musiktheatralische Form” weder aus der Oper
noch aus ihrer Kritik hervorgegangen ist, sondern ,,unabhéngig von ihr durch
Probleme des rein immanent-kompositionstechnischen Fortgangs gezei-
tigt“430 wurde.

Einen ganz anderen Weg schlug Helmut Lachenmann ein. Sein Beitrag zur
Entgrenzung des musikalischen Materials entwickelte sich aus der Vorstellung
einer ,instrumentalen Musique concrete”, in der ,, die Schallereignisse so gewahlt
und organisiert sind, daf man die Art ihrer Entstehung mindestens so wichtig
nimmt wie die resultierenden akustischen Eigenschaften selbst“#3!. In , Pression
fiir einen Cellisten** (1969/70) werden , Druckverhéltnisse bei Klang-Aktionen
am Cello” komponiert, wobei der ,reine ,schone volle” Celloton [...] nur ein
Sonderfall unter verschiedenen Moglichkeiten des Bogendrucks, der Bogenhal-
tung, der Bogenfithrung an einer bestimmten Strichstelle”4® ist. Als ,, Angebot
an den Horer, [...] seine Horgewohnheiten und die dahinter verborgenen &sthe-
tischen Tabus anhand einer charakteristischen Provokation bewufst zu machen
und zu uberprifen“*, bezeugt , Pression” fiir einen Cellisten, dass die politi-
sche Relevanz von Musik vor allem in ihrer Fahigkeit liegt, Reflexion und
Selbsterkenntnis anzuregen.*®

Obwohl Lachenmann gerduschhafte Klangereignisse und neue Spieltechni-
ken fiir die Kunstmusik fruchtbar gemacht hat, nimmt er von indeterminierten
Formen Abstand. In seiner Musik bleibt nichts dem Zufall tiberlassen. Die kom-
positorischen Zielsetzungen gehen weit {iber das Produzieren ungewdhnlicher
Klénge hinaus. Aus diesem Grunde wird die weitere Auseinandersetzung mit
seiner Musik im Kapitel 2.11, das den Titel , Kritisches Komponieren” tréagt, er-
folgen.

430 Metzger, Heinz-Klaus: Europas Oper. Notizen zu John Cages Europeras 1 & 2, in: Metzger,
Heinz-Klaus / Riehn, Rainer (Hrsg.): John Cage II, Miinchen 1990, S. 73.

41 Lachenmann, Helmut: Pression fiir einen Cellisten, in: ders.: Musik als existentielle Erfahrung.
Schriften 1966-1995, hrsg. von Josef Hdusler, S. 381.

432 Lachenmann, Helmut: Pression fiir einen Cellisten, Neufassung, Breitkopf & Hartel, Wies-
baden 2010.

433 Lachenmann, Helmut: Pression fiir einen Cellisten, in: ders.: Musik als existentielle Erfahrung,

o

#5 Vgl. dazu Lachenmann, Helmut: Zum Verhiltnis Kompositionstechnik — Gesellschaftlicher
Standort, in: ders.: a.a.O., S. 93-97.
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Wihrend im Verlauf der beschriebenen Entwicklungen viele Musikstiicke den
Charakter von Klangszenen annahmen, entstanden im Bereich des Musikthea-
ters Formen, bei denen — parallel zur Entstehung des postdramatischen Thea-
ters — die Darstellung einer zielgerichteten und logisch aufgebauten Hand-
lungsfolge zugunsten detaillierter Reflexionen bestimmter Sinnkonstruktionen
in den Hintergrund trat. Als Auftragswerk der Hamburgischen Staatsoper ent-
stand zwischen 1967 und 1970 Mauricio Kagels szenische Komposition , Staats-
theater“4%, die aus neun Teilen besteht, von denen jeder wiederum in eine Viel-
zahl einzelner Aktionen zerféllt. Da eine Auffiihrung auf ca. 100 Minuten Dauer
begrenzt werden soll, muss zwangsldufig aus dem Material ausgewahlt wer-
den, wobei auch die Reihenfolge der einzelnen Aktionen weitgehend frei ge-
staltbar ist. Allerdings wird gefordert, dass ein ,, musiktheatralisches Kontinu-
um” erreicht wird. Aufierdem wird der Orchestergraben geschlossen und alle
Aktionen, auch die instrumentalen, finden auf der Spielfldche statt. Durch den
Verzicht auf eine zusammenhéngende Bithnenhandlung zugunsten einer losen
Abfolge abstrakter Geschehnisse, zu denen auch die instrumentalen Aktionen
der auf der Biithne sitzenden Musiker gehoren, wird alles einsehbar. Die Be-
standteile der traditionellen Oper wie Chor, Massenszenen und Ballett sind alle
enthalten, werden allerdings, da sie ihrer dramaturgischen Funktion beraubt
sind, auf sich selbst reduziert. Diese Zuriickfiihrung der Dinge auf das, was sie
tatsdachlich sind, ist ein Vorgang der Emanzipation und Aufwertung. Was vor-
her im Dienst einer {ibergeordneten Handlung stand oder illustrativen Charak-
ter hatte, wird nun zum eigenstandigen asthetischen Ereignis und tritt als selb-
standiger Bestandteil unserer Wahrnehmung und unserer Sinnkonstruktionen
ins Bewusstsein.

Trotz dieses aufkldrerischen Potenzials wohnt dem experimentellen Musik-
theater, wenn es Cages oder Kagels Handschrift tragt, auch ein ironisches, den
traditionellen Opernbetrieb karikierendes Moment inne. Die einseitige Beto-
nung dieses Aspekts, der, wie man annehmen darf, von Cage und Kagel oftmals
auch intendiert ist, erfasst die Bedeutung des experimentellen Musiktheaters
jedoch nicht in ihrer ganzen Tragweite. Vielmehr handelt es sich bei der radika-
len Dekonstruktion traditioneller musikdramatischer Ausdrucksschemata
ebenfalls um eine Form der Reflexion von Gestalthaftigkeit, die dem traditio-
nellen Drama, insbesondere seiner klassischen Form, sowie den musiktheatra-
lischen Umsetzungen desselben innewohnt. Der gestalthafte Charakter typi-
scher Handlungsverldaufe, der sich im klaren Umriss, in der funktionalen

43 Kagel, Mauricio: Staatstheater, Universal Edition, Wien 1970.
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Bestimmbarkeit ihrer Bestandteile, in der Riickschlussfahigkeit vom Teil auf
das Ganze sowie in der deutlichen Unterscheidbarkeit von Hauptgeschehen
und Nebenhandlungen manifestiert, wird aufgelost, indem das, was auf der
Biihne passiert, in seine einzelnen Bestandteile zerfallt und uns dadurch Hin-
weise darauf gibt, wie unsere Wahrnehmung den Sinn herkémmlicher Bithnen-
kunst konstruiert und verschiedene optische und akustische Signale zu einem
vermeintlich Ganzen erganzt.

Eine konsequente Auflosung des Zusammenspiels von Text, Musik, Bithnen-
handlung, Bithnenbild, Kostiimen und Beleuchtung unternahm John Cage in
seinem Opernprojekt , Europeras 1 & 2" (1987), das ausschliefslich aus Bruchstii-
cken anderer, zumeist dlterer Opern*” besteht. Dort werden Ausschnitte aus
einzelnen Orchesterstimmen, Arien, Requisiten und Beleuchtungssituationen
mit Hilfe computergestiitzter Zufallsoperationen vollkommen unabhangig
voneinander bestimmten Positionen innerhalb einer abstrakten Zeitstruktur
und einer in Planquadrate aufgeteilten Bithne zuordnet. Die skurrilen Situatio-
nen, die entstehen, wenn die Arienfragmente, die gesungen werden, weder zu
dem, was die Musiker spielen, noch zum Biihnenbild oder zu den Kostiimen
passen und das Ganze — das hier kein Ganzes im herkdmmlichen Sinne mehr
ist — auch noch zufillig beleuchtet wird, eréffnen einen unverstellten Blick auf
das , nackte Material“4*® und geben dadurch reichhaltige Aufschliisse dartiber,
wie traditionelle Opern tatsachlich im Hinblick auf unser Wahrnehmungssys-
tem funktionieren. Wenn z.B. die Zuhorer mit einem ,verwirrenden System
von Mittelstimmen konfrontiert” werden, ,die als harmonische Fiillung der
originalen Opernpartitur erstaunlich viele Tonwiederholungen produzie-
ren“®?, dann nehmen wir diese Mittelstimmen, die sich nicht mehr unter eine
Melodie unterordnen oder in harmonischen Fortschreitungen aufgehen, plotz-
lich bewusst wahr und bemerken, wie stark unsere Wahrnehmung das, was sie
als Hintergrund auffasst, ansonsten ausblendet. Ebenfalls aufschlussreich ist
die zufallig gesteuerte Beleuchtung, die nicht wie sonst den vermeintlichen
Hauptakteur hervorhebt, sondern keinerlei Hierarchien zwischen den einzel-
nen Dingen, die auf der Biihne passieren, herstellt.

Die angefiihrten Beispiele verkorpern unterschiedliche Konzepte von Entgren-
zung und Indetermination. Einige konstruieren widerspriichliche Situationen,

47 Neuere Werke konnten nicht verwendet werden, weil sie noch urheberrechtlich geschiitzt
waren (vgl. Metzger: a.a.O., S. 74).

438 Zuber, Barbara: Entriimpelung. John Cages Europeras 1 & 2, in: Metzger / Riehn (Hrsg.):
a.a.0., S. 109.

439 Ebd.
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um Wahrnehmungsmechanismen bewusst zu machen, andere delegieren ihre
Gestaltung in erheblichem Mafie an die Interpreten und erzwingen auf diese
Weise Reflexion. Gemeinsam ist allen, dass nicht mehr das sinnliche Erfassen
eines vom eigenen Bewusstsein abgesonderten Kunstwerks, das fiir sich ge-
nommen bereits bestimmte Werte reprasentiert, im Zentrum der Aufmerksam-
keit steht, sondern dass die Wahrnehmungstatigkeit selbst zum Gegenstand
der Rezeption wird.*? Experimentelle und konzeptuelle Musik sind deshalb
keine Sonderfalle Neuer Musik, sondern Konsequenz der Reflexion des Mate-
rialstandes. Die Auflosung der traditionellen Tonalitdt und die daraus resultie-
rende Auflosung samtlicher formaler Implikationen bis hin zur vollkommenen
Unbestimmtheit dessen, was passiert, und des Zeitpunktes, wann es passiert,
legen es nahe, die Interpreten selbst entscheiden zu lassen, was sie bzw. wann
sie etwas zur Musik beitragen: ,Spiele einen Ton / Spiele ihn so lange / bis du
sprst / daB du aufhoren sollst”, heift es in , Richtige Dauern“*! von Stockhau-
sen. In Spahlingers , eigenzeit” warten die Spielerinnen und Spieler den ,,selbst-
inszenatorisch giinstigsten zeitpunkt“#2 fiir ihre Aktionen ab.

Die Verlagerung der Kompetenzen setzt voraus, dass die Ausfiihrenden mit
der Freiheit, die ihnen zugestanden wird, verantwortungsvoll umgehen, indem
sie die Offenheit der Musik erhalten und nicht zu Floskeln greifen, die ihnen
zwar vertraut sind, aber aufgrund ihres gestalthaften Charakters wieder syn-
taktische Zwiange heraufbeschworen. Viele Formulierungen, die sich z.B. in
Spahlingers , vorschlige — konzepte zur ver(iiber)fliissigung der funktion des kompo-
nisten” finden, weisen darauf hin. So wird in den Voriiberlegungen Absichts-
losigkeit eingefordert.*® Ferner sollen die Spielerinnen und Spieler , eitle repe-
titionen”“#** vermeiden und , keine dramatischen verldufe anstreben”44.

Die Freiheit, die dem Interpreten beim Improvisieren im atonalen Klang-
raum oder bei der Realisation von Konzeptmusik zusteht, ist dialektischer
Natur. Es handelt sich um eine Freiheit, die sich ihrer Bedingungen und ihrer

40 Adorno begriindet den Erkenntnischarakter Neuer Musik in dhnlicher Weise: , Das ge-
schlossene Kunstwerk erkannte nicht, sondern liefS in sich Erkenntnis verschwinden. Es
machte sich zum Gegenstand blofSer ,Anschauung’ und verhdillte alle die Briiche, durch
welche Denken der unmittelbaren Gegebenheit des dsthetischen Objekts entweichen
konnte. [...] Erst das zerriittete Kunstwerk gibt mit seiner Geschlossenheit die Anschau-
lichkeit preis und den Schein mit dieser. Es ist als Gegenstand des Denkens gesetzt und
hat am Denken selber Anteil” (Adorno: Philosophie der neuen Musik, S. 118).

441 Stockhausen, Karlheinz: Aus den sieben Tagen, Universal Edition, Wien 1968, S. 2.

42 Spahlinger: vorschlige — konzepte zur ver(iiber)fliissiqung der funktion des komponisten, S. 11.

443 Ebd., S. 6.

44 Ebd., S. 11.

4“5 Ebd., S. 13.
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historischen Genese bewusst sein muss. Aus diesem Grunde bedarf es bei der
Umsetzung von Konzeptmusik einer ausgepragten musikalischen Vorstel-
lungskraft und Kenntnis unserer Musiktradition.

Der Wert experimenteller Musik, die vor allem in der Musikpddagogik der
1970er Jahre im Zuge der Forderung nach Freiheit, Emanzipation und Mit-
bestimmung ideologisch vereinnahmt wurde, geht weit tiber die Aspekte, die
diese Schlagwdrter erfassen konnen, hinaus. Experimentelle Musik ist, wie An-
dreas Langbehn betont, ,,auf ein Musik-, Welt- und Selbstverstehen ausgerich-
tet”446. Dabei ist , kein finales Verstehen intendiert, sondern die bestandige, sich
gegenseitig erschliefende Bewegung zwischen Subjekt und Objekt“447.

46 Langbehn, Andreas: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen, Saar-
briicken 2001, S. 217.
4“7 Ebd.
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Exkurs 2: Kultur- und sozialphilosophische Aspekte moderner Asthetik

Mit der seriellen, vor allem der punktuellen Musik, den Klangflachenkompo-
sitionen Ligetis und Pendereckis, der Minimal-Music sowie dem Einsatz elek-
tronischer Medien hat Musik Zustande erreicht, die unsere auf Gestalthaftig-
keit ausgerichtete Wahrnehmung zunehmend auf sich selbst zuriickwerfen.
Harmonik, Metrik und Melodik haben ihre formbildenden und strukturieren-
den Kréfte nahezu vollstandig eingebiifit, es kommt, wie Ligeti sagt, zu einer
zunehmend ,, statisch-feldméagigen“44® Organisation des musikalischen Mate-
rials. Der Umgang mit dem Faktor der Unbestimmtheit wurde deshalb zu
einer zentralen kompositorischen Problemstellung, wie sich in Kapitel 2.8 vor
allem anhand der &sthetischen Positionen und Kompositionstechniken Cages
gezeigt hat.

Bevor die damit zusammenhédngenden Entwicklungen, die als Reflexion
serieller Rationalitit den Anbruch der Postmoderne markieren*®, betrachtet
werden, soll ein kurzer Blick auf die kultur- und sozialphilosophischen Aspekte
der Moderne geworfen werden. Ein solcher Exkurs ist notwendig, weil die bis-
her berticksichtigten musikimmanenten Erklarungen fiir die Auflosung der tra-
ditionellen Tonalitdt ausblenden, dass jede kulturelle Leistung in gesellschaft-
lichen und politischen Kontexten steht, die sie pragen und deren Bestandteil sie
ist. , Die ungelosten Antagonismen der Realitdt kehren wieder in den Kunst-
werken als die immanenten Probleme ihrer Form“4*, erklart Adorno. Spahlin-
ger formuliert diesen Sachverhalt in zugespitzter Weise: , die in musik thema-
tisierten denkformen und fithlweisen sind denen, mit denen staat gemacht
wird, analog oder sie sind diese selbst.”*!

Trotz der starken Beziehung zwischen Kunst und ihren gesellschaftlichen
Bedingungen konnen Entwicklungen im Bereich der Kiinste allerdings nicht
mit Hilfe sozialphilosophischer Theorien erklart oder begriindet werden. Dies

48 Ligeti, Gyorgy: Wandlungen der musikalischen Form, in: ders.: Gesammelte Schriften I, Mainz
2007, S. 85.

49 Vgl. dazu Schulz, Reinhard: Der Uberdrufi am Fortschritt. Die Materialdiskussion und die
Postmoderne, in: Kolleritsch, Otto (Hrsg.): Wiederaneignung und Neubestimmung. Der Fall
,,Postmoderne” in der Musik, Graz 1993, S. 160-175.

40 Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorie, Frankfurt 1970, S. 16.

#1 Spahlinger, Mathias: wirklichkeit des bewufStseins und wirklichkeit fiir das bewuftsein — politi-
sche aspekte der musik, in: MusikTexte, Bd. 39,1991, S. 41. In diesem Text unterscheidet Spah-
linger vier politische Aspekte von Musik: Funktion, Produktionsweise, Inhalt bzw. Sujet
und Stil (vgl. ebd., S. 39).
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wiirde die Autonomie der Kunst*? verkennen. Der Blick auf das vielschichtige
Spannungsfeld zwischen Kunst und Gesellschaft bzw. Gesellschaftswissen-
schaften muss deshalb ein wechselseitiger sein,*>* wobei die im Folgenden
erorterten Theorien nicht absolut gesetzt werden diirfen, sondern ebenfalls als
Kulturleistungen zu verstehen sind, die Kunst zwar nicht abschlieffend ent-
schliisseln, aber moglicherweise Hinweise darauf geben konnen, warum es zu
Beginn des 20. Jahrhunderts nahezu zeitgleich innerhalb der verschiedensten
Kultursparten zu den dargestellten massiven Umbriichen kam.

Dargestellt werden im Folgenden also einige Uberlegungen, die entweder
Hinweise auf gesellschaftliche Faktoren geben, die die Hinwendung zu Abs-
traktion und Atonalitdt begiinstigt haben konnten, oder sich mit gewissen Pa-
rallelen zwischen den kiinstlerischen Ausdrucksweisen und Entwicklungen in
anderen Bereichen des menschlichen Lebens beschéftigen.

a) Abstraktion als sprachtheoretisches Problem

Abstrakt ist alles, was nicht konkret ist, was von unserer Vorstellung unabhan-
gig vom anschaubaren Gegenstand gedanklich erzeugt wird. Als wichtige
tiberindividuelle kulturelle Abstraktionsleistung wird in der Sprachtheorie
deshalb bereits der Gebrauch allgemeiner sprachlicher Begriffe angesehen, die
nicht einen konkreten Gegenstand, auf den man mit dem Finger zeigen kann,
bezeichnen, sondern die allgemeinen Eigenschaften eines vorgestellten Gegen-
standes, was oft in Verbindung mit dem Gebrauch eines unbestimmten Artikels
geschieht.®* Konkret ist der Gegenstand, wenn ich z.B. feststelle: ,Dieser Stuhl
(er steht vor mir, ich zeige auf ihn) ist kaputt.” Um einen abstrakten Begriff han-
delt es sich dagegen, wenn ich in einem leeren Raum sage: ,Wir kénnten hier
einen Stuhl gebrauchen.” Wir wissen zwar ungeféahr, welche Eigenschaften der
gewiinschte Gegenstand haben soll, dennoch ist kein konkreter Stuhl gemeint.

In diesem Sinne differenziert Husserl im menschlichen Sprachgebrauch
zwei ,,Acte”. Er unterscheidet ,,zwischen den Acten, in denen ein attributives
Moment anschaulich ,gegeben’ ist, und den darauf gebauten Acten, [...] wel-
che generalisierend die zugehorigen Species meinen”4>°.

#2Die Kunst erlangte ihre Autonomie, ,nachdem sie ihre kultische Funktion und deren
Nachbilder abschiittelte”. Diese Autonomie ist ,irrevokabel”, wenngleich sie , beginnt,
ein Moment der Blindheit hervorzukehren” (Adorno: a.a.O., S. 9).

43 musik hangt ab von welt [...], die welt hdngt ab von musik” (Spahlinger: a.a.O., S. 39).

454 Karl Biihler bezeichnet solche, anhand eines Begriffs erzeugte, gedankliche Gegenstande
in seiner Sprachtheorie mit Husserl als ,,generelle Gegenstande” (Biihler, Karl: Sprachtheo-
rie, Stuttgart 1999, S. 229).

%5 Husserl, Edmund: Logische Untersuchungen, Hamburg 2009, S. 166.
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Keineswegs ist der gedachte, wie Husserl treffend formuliert, , generalisie-
rend die zugehorige Species” meinende Stuhl in irgendeiner Weise abstrakt
oder ungegenstindlich im Sinne moderner abstrakter Kunst. Uberlegungen be-
ziiglich der Frage, ob die Abstraktionsleistung, die der Gebrauch allgemeiner
sprachlicher Begriffe darstellt, in irgendeinen Zusammenhang mit dem viel
spdteren Aufkommen abstrakter Kunst gebracht werden kann, sind aus diesem
Grunde notwendigerweise spekulativer Natur. Interessant ist aber, dass erst
der sprachliche Begriff es erlaubt, dass wir uns iiber die Dinge verstandigen
und sie dadurch mehr und mehr beherrschen. Diese Herrschaft tiber die Dinge
fithrt zu einer Distanz, die Adorno und Horkheimer in ihrer , Dialektik der Auf-
klirung” ebenfalls als L, Abstraktion”4*® bezeichnen, was, wie im Folgenden er-
lautert, moglicherweise doch etwas mit dem Entfremdungsprozess zu tun hat,
der in der Moderne kulminiert.

b) Abstraktion als Folge von Aufkldrung

Der Gedanke, dass unser Blick auf die Dinge, die uns umgeben, und auf uns
selbst durch den Prozess der Aufklarung zunehmend abstrakter wird, wurde
von Horkheimer und Adorno in der Einleitung zur , Dialektik der Aufklirung”
ausgefiihrt. Dort wird rekonstruiert, wie das zunehmende Wissen der Men-
schen dazu fithrt, dass ihnen sowohl ihre Umwelt als auch sie sich selbst immer
fremder anstatt vertrauter werden:

, Die Menschen bezahlen die Vermehrung ihrer Macht mit der Entfremdung von
dem, woriiber sie Macht ausiiben. Die Aufklarung verhalt sich zu den Dingen wie
der Diktator zu den Menschen. Er kennt sie, insofern er sie manipulieren kann. Der
Mann der Wissenschaft kennt die Dinge, insofern er sie machen kann. Dadurch
wird ihr An sich Fiir ihn. In der Verwandlung enthiillt sich das Wesen der Dinge
immer als dasselbe, als Substrat von Herrschaft. Diese Identitiat konstituiert die
Einheit der Natur.”4”

Um Macht iiber die Dinge zu gewinnen, betrachten wir sie analytisch, fiihren
sie auf ihre Bestandteile zuriick oder reduzieren sie auf ihren Gebrauchs- oder
Geldwert. Dadurch wird alles einander dhnlich und miteinander vergleichbar:
,Die biirgerliche Gesellschaft ist beherrscht vom Aquivalent. Sie macht Un-
gleichnamiges komparabel, indem sie es auf abstrakte Grofen reduziert.”4%
Die Reduzierung der Dinge auf abstrakte Grofsen ist verbunden mit dem Ver-

4% Horkheimer, Max / Adorno, Theodor W.: Dialektik der Aufklirung, Frankfurt 1981, S. 29.
457 Ebd., S. 25.
458 Ebd., S. 23-24.
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lust ihrer Identitat und bedeutet letztendlich eine Entwertung: , Bezahlt wird
die Identitdt von allem mit allem damit, dass nichts zugleich mit sich selber
identisch sein darf.”“** Die Nicht-Identitdt der Dinge mit sich selbst, die sich aus
unserer technokratischen Sichtweise und aus dem Bestreben, die Dinge durch
Wissen zu beherrschen, ergibt, bezeichnen Horkheimer und Adorno als ,, Abs-
traktion”: , Die Distanz des Subjekts zum Objekt, Voraussetzung der Abstrak-
tion, griindet in der Distanz zur Sache, die der Herr durch den Beherrschten
gewinnt.”4" Da aber der Mensch in Wechselbeziehungen zu seiner Umwelt
lebt, die umso komplexer werden, je mehr er seine Umwelt pragt, befallt der
Identitatsverlust den Menschen selbst. Er beginnt, sich selbst unter funktiona-
len Gesichtspunkten zu sehen und zu kontrollieren:

,Nicht bloff mit der Entfremdung der Menschen von den beherrschten Objekten
wird fiir die Herrschaft bezahlt: Mit der Versachlichung des Geistes wurden die
Beziehungen der Menschen selber verhext, auch die jedes Einzelnen zu sich. Er
schrumpft zum Knotenpunkt konventioneller Reaktionen und Funktionsweisen
zusammen, die sachlich von ihm erwartet werden. Der Animismus hatte die Sache
beseelt, der Industrialismus versachlicht die Seelen.”4¢1

Der Reduzierung der Dinge auf abstrakte Grofen*®? entspricht in der Musik das

Denken in Parametern, das die serielle Musik pragt. Der von Horkheimer und
Adorno angenommene Identitdtsverlust der Dinge durch den rationalistischen
Blick auf sie spiegelt sich in der Tatsache, dass serielle Musik keine individuel-
len Tongestalten, z.B. Themen oder Motive, hervorbringt. Die theoretisch eror-
terte Dialektik, die dem Prozess der Aufklarung innewohnt, wird in Neuer Mu-
sik konkret und in dieser Weise &sthetisch reflektiert.

Einen noch direkteren Zusammenhang zwischen unserer aufgeklart-techni-
sierten Welt und der Abstraktion in der Kunst stellt Siegfried Kracauer in seiner
» Theorie des Films” her:

,, Abstrakte Malerei ist nicht so sehr eine anti-realistische Bewegung als vielmehr
eine realistische Enthiillung der herrschenden Abstraktheit. Die Konfiguration
von Linien, in denen sie schwelgt, spiegelt getreulich den Charakter heutiger

49 Ebd., S. 28.

460 Ebd., S. 29.

461 Ebd., S. 35.

462 Die Interpretation der ,Dialektik der Aufkldrung” von Andreas Hetzel betont die Paral-
lelen zwischen einem aufgeklarten Verhilinis zur Welt und den 6konomischen Grund-
lagen biirgerlicher Gesellschaftsordnungen: ,,Die Verrechenbarkeit aller Dinge auf Geld,
ihre Reduktion auf den abstrakten Tauschwert, vereinheitlicht die Welt in gleicher Weise
wie die quantifizierende Wissenschaft” (Hetzel, Andreas: Horkheimer / Adorno: Dialektik
der Aufklirung, in: Gamm, Gerhard / Hetzel, Andreas / Lilienthal, Markus: Interpretationen.
Hauptwerke der Sozialphilosophie, Stuttgart 2001, S. 158).
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Denkprozesse wider. Es ist, als ziele die moderne Malerei darauf ab, die Routen
zu veranschaulichen, die unsere Gedanken und Gefiihle durchmessen. Diese
Routen haben ihr Gegenstiick in der Realitét selber: sie gleichen jenen Autobahnen
und Strafien, die durch die Leere zu fiihren scheinen — an unbegangenen Waldern
und Dérfern vorbei, die dem Blick verborgen sind.”463

Nach Kracauer hat die Technisierung der Gesellschaft als Folge des Prozesses
der Aufkldrung nicht nur unsere Lebenswelt, sondern auch den , Charakter
heutiger Denkprozesse” so nachhaltig verandert, dass man von einer die Struk-
turen unserer Realitdt betreffenden mimetischen Beziehung zwischen abstrak-
ter Kunst und moderner Zivilisation sprechen kann.

Adorno interpretiert die zunehmende Abstraktion in der Kunst ebenso wie
die Abwendung von der Tonalitdt in der Musik dagegen als doppelsinniges
Phanomen, das sowohl Spiegel unserer Realitat als gleichzeitig auch Abwehr
derselben ist:

,Jene Abwendung der modernen Malerei von der Gegenstandlichkeit, die dort
den gleichen Bruch bezeichnet wie hier die Atonalitit, war bestimmt von der
Defensive gegen die mechanisierte Kunstware, vorab die Photographie. Nicht an-
ders reagierte die radikale Musik in ihren Urspriingen gegen die kommerzielle
Depravierung des {iberkommenen Idioms. 464

Der Terminus , mechanisierte Kunstware” verweist auf Zusammenhéange zwi-
schen Technisierung, Gesellschaftsstruktur und Asthetik. Er verweist auf Wal-
ter Benjamins Schrift , Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzier-
barkeit 493,

c) Die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks

Die innerhalb der modernen Sozialwissenschaften einflussreichste Auseinan-
dersetzung mit den Auswirkungen des Massenkonsums kultureller Erzeugnis-
se auf diese selbst leistete Walter Benjamin in der Abhandlung , Das Kunstwerk
im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit”. Benjamin befasst sich in seinen
Analysen tiberwiegend mit den Medien Photographie und Film. Er stellt fest,
dass Kunstwerke grundsatzlich schon immer reproduzierbar waren, wenn-
gleich der Reproduktion das ,, Hier und Jetzt des Kunstwerks — sein einmaliges
Dasein an dem Orte, an dem es sich befindet“4%, abhanden kommt: ,,[...] was

463 Kracauer, Siegfried: Theorie des Films, Frankfurt 1964, S. 382.

464 Adorno, Theodor W.: Philosophie der neuen Musik, Frankfurt 1976, S. 15.

465 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, Frank-
furt a.M. 2003.

466 Benjamin: a.a.O., S. 11.
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im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks verkiimmert,
das ist seine Aura”#?’. Im Vergleich zwischen Filmschauspieler und Bithnendar-
steller konkretisiert sich der Verlust der Aura:

,Die Apparatur, die die Leistung des Filmdarstellers vor das Publikum bringt, ist
nicht gehalten, diese Leistung als Totalitdt zu respektieren. Sie nimmt unter Fiih-
rung des Kameramanns laufend zu dieser Leistung Stellung. 468

Ferner steht folgende Beobachtung im Zentrum der Untersuchungen Benja-
mins: ,Die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks verandert das Ver-
haltnis der Masse zur Kunst.”4¢ Am Beispiel einer Filmvorfiihrung vor groSem
Publikum wird diese Verdanderung dargestellt:
,Nirgends mehr als im Kino erweisen sich die Reaktionen der Einzelnen, deren
Summe die massive Reaktion des Publikums ausmacht, von vornherein durch
ihre unmittelbar bevorstehende Massierung bedingt. Und indem sie sich kund-
geben, kontrollieren sie sich.”47
An die Stelle individueller und offener Begegnungen mit Kunstwerken, bei
denen sich das ereignen kann, was im engeren Sinne als asthetische Wahrneh-
mung und Erfahrung bezeichnet werden darf*!, treten im Zeitalter der kultu-
rellen Massenabfertigungen kollektive Akte gegenseitiger sozialer Kontrolle.
Dieser Aspekt gibt Hinweise darauf, warum Kunst, die angemessen rezipiert
werden will, sich der massenhaften Rezeption widersetzt. Der Bruch zwischen
ambitionierter Kunst und den Erzeugnissen der Unterhaltungsindustrie, der
nirgendwo deutlicher zu Tage tritt als in der Musik, resultiert nach Benjamins
Uberlegungen aus den Méoglichkeiten der technischen Reproduzierbarkeit des
Kunstwerks und der Beeinflussung des Rezeptionsverhaltens durch Massen-
konsum kultureller Erzeugnisse.

d) Das Problem des affirmativen Charakters der Kultur

Mit dem Verhaltnis zwischen Kunst und Gesellschaft befasst sich auch Herbert
Marcuse in seinem Text , Uber den affirmativen Charakter der Kultur” von 1937, in
dem er den biirgerlichen Kunstbegriff aus Grundsatzen antiker Philosophie ab-
leitet und eine Theorie entwickelt, die die doppelbodige Moral unseres Verhal-
tens zur Kunst herausarbeitet:

47 Ebd., S. 13.
48 Ebd., S. 24.
49 Ebd., S. 32.
#0Ebd.,, S. 33.
“1Vgl. dazu Exkurs 1 dieser Arbeit.
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,Die Kultur soll das Gegebene veredelnd durchdringen, nicht ein Neues an seine
Stelle setzen. So erhebt sie das Individuum, ohne es aus seiner tatsiachlichen Er-
niedrigung zu befreien. Sie spricht von der Wiirde ,des” Menschen, ohne sich um
einen tatsachlich wiirdigeren Zustand zu kiitmmern. [...] Ihr Reich ist wesentlich
ein Reich der ,Seele’.”472

In der bis heute bestehenden Vorstellung von der menschlichen Seele sieht Mar-
cuse ein Konstrukt, auf das sich die unerfiillten Bediirfnisse der unteren Schich-
ten gefahrlos projizieren und absorbieren lassen:

,Die Freiheit der Seele wurde dazu benutzt, um Elend, Martyrium und Knecht-
schaft des Leibes zu entschuldigen. Sie diente der ideologischen Auslieferung des
Daseins an die Okonomie des Kapitalismus.”4”3

In dem Moment, in dem die Befriedigung der materiellen Bediirfnisse aller
Menschen theoretisch moglich ware, jedoch nicht erfolgt, entpuppt sich die
biirgerliche Moral als Doppelmoral. Die Bekenntnisse der biirgerlichen Gesell-
schaft zur Menschlichkeit bleiben allgemein und spielen sich im Bereich der so-
genannten Kultur ab, anstatt dass eine Veranderung der gesellschaftlichen Ver-
héltnisse angestrebt wird. Kultur tritt als Alibiveranstaltung an die Stelle
konkreter Humanitat:

,Die aufsteigenden biirgerlichen Gruppen hatten ihre Forderung nach einer neu-
en gesellschaftlichen Freiheit durch die allgemeine Menschenvernunft begriindet.
[...] Aber die Vernunft und die Freiheit reichten nicht weiter als das Interesse eben
jener Gruppen, das mehr und mehr zu dem Interesse des groiten Teils der Men-
schen in Gegensatz trat. Auf die anklagenden Fragen gab das Biirgertum eine ent-
scheidende Antwort: die affirmative Kultur. [...] Auf die Not des isolierten Indivi-
duums antwortet sie mit der allgemeinen Menschlichkeit, auf das leibliche Elend
mit der Schonheit der Seele, auf die dufiere Knechtschaft mit der inneren Freiheit,
auf den brutalen Egoismus mit dem Tugendreich der Pflicht.“47*

,Angesichts dessen, wozu Realitét sich auswuchs, ist das affirmative Wesen der
Kunst, ihr unausweichlich, zum Unertréaglichen geworden“4”>, bemerkt Adorno
dazu. In diesem Zusammenhang kann der Bruch mit allen bestehenden &sthe-
tischen Paradigmen, der moderne Kunst und Musik kennzeichnet, als Bestre-
ben aufgefasst werden, Affirmativitat zu vermeiden. Unaufgeloste Dissonan-
zen, Verweigerung berechenbarer Metren und offene Formen indizieren, dass
Musik sich der Differenz zwischen ihrem moralischen Anspruch und ihrem tat-

472 Marcuse, Herbert: Uber den affirmativen Charakter der Kultur, in: ders.: Kultur und Gesell-
schaft I, Frankfurt 1965, S. 71.

473 Ebd., S. 77.

#4Ebd., S. 66.

475 Adorno: Asthetische Theorie, S. 10.
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sachlichen Vermogen bewusst ist. ,Sie muss gegen das sich wenden, was ihren
eigenen Begriff ausmacht, und wird dadurch ungewiss bis in die innerste Fiber
hinein.”476

Ob Kunst ihren affirmativen Charakter ablegen und in einen kritischen um-
miinzen kann, ist als Frage nach dem politischen Aspekt von Kunst bis heute
Gegenstand der Diskussion:

,Die Frage, inwiefern ein Komponist durch sein Schaffen affirmativ oder kritisch
oder gar verandernd auf das Bewufitsein seiner Zeitgenossen wirken kann, ist
demnach nicht eine Frage nach den Parolen oder nach der Sorte von Affekten und
Provokationen, die er durch seine Erzeugnisse mit mehr oder weniger taktischem
oder demagogischem Geschick lanciert; sie ist vielmehr eine Frage seiner Kompo-
sitionstechnik, das heifst seiner Mittel und der Art des Umgangs mit diesen Mit-
teln.”477

Die Abhéngigkeit der Kunst von bestehenden gesellschaftlichen Strukturen
und Institutionen bleibt indes bestehen. Auch dort, wo sie sich progressiv ge-
riert, besteht die Gefahr, dass sie , die biirgerlichen Vorstellungen von Kunst als
erbaulicher Unterhaltung und Avantgarde als behordlich anerkanntem Biirger-
schreck”478 stabilisiert.

e) Relativierung des européaischen Tonsystems durch Kontakte zu anderen
Kulturen

,Seit dem Ende des 18. Jh. und insbesondere seit Mitte des 19. Jh. waren immer
breitere Schichten der europédischen Bevolkerung — durch verbesserte Kommuni-
kationsmittel, koloniale Expansion, reisende Truppen von Musikern und Ténzern,
offentlich zugangliche Museen, Weltausstellungen — mit fremden Vélkern und
Kulturen in Beriihrung gekommen, was zunehmend Revisionen des Selbstver-
standnisses in Bezug auf das Fremdartige notwendig machte.”4”

Der Anndherungsprozess der vergleichenden Musikwissenschaft an aufiereu-
ropdische Musikkulturen musste sich ebenso wie der iiberwiegende Teil des
europdischen Bildungsbiirgertums zundchst von einem eurozentristischen
Weltbild verabschieden, das saimtliche ihm fremde KulturdufSerungen lediglich
als ,Vorstufen” zur vermeintlich hoher entwickelten europaischen Kultur be-
trachtete. Spahlinger schildert diesen Vorgang so:

476 Ebd.

47 Helmut Lachenmann: Zum Verhiltnis Kompositionstechnik — Gesellschaftlicher Standort, in
ders.: Musik als existentielle Erfahrung. Schriften 1966-1995, hrsg. von Josef Hausler, S. 93.

478 Lachenmann, Helmut: Zur Analyse Neuer Musik, in: ders.: a.a.O., S. 33.

479 Christensen, Dieter: Musikethnologie, in: Finscher (Hrsg.): Musik in Geschichte und Gegen-
wart, Kassel 1994-1997, S. 1259.
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,von auflen kam eine andere relativierung des ,naturwiichsigen’ europdischen

systems der musik, von der kolonialen begegnung mit fremden kulturen. debussy

hatte in paris gamelanmusik gehort und mit ihm begannen komponisten ihre

eigene gewordenheit zu relativieren und zu verstehen, dass sie es bei den soge-

nannten naturvolkern oder denen, die aus imperialem interesse wilde genannt

worden waren, mit ernst zu nehmenden kultivierten menschen zu tun hatten.”480
Die Erfahrung, dass hochentwickelte Kulturen iiber vollkommen andere Ton-
systeme verfligen als die europdische Musik, fithrt zu der Einsicht, dass unsere
Vorstellung von Harmonie in der Musik kein Naturphdnomen, sondern Pro-
dukt gesellschaftlicher Ubereinkunft ist. Dies diirfte fiir Bewegung im Denken
der Komponisten gesorgt haben. Das Experimentieren mit anderen Skalen als
den dur-moll-tonalen, wie es bei Debussy im zweiten Prélude fiir Klavier
... Voiles” zu beobachten ist*®!, war eine der Folgen beginnender Globalisie-
rung, die Reflexion der traditionellen musikalischen Harmonie durch konse-
quente Negation eine andere. Adorno kommt zu dem Schluss: , Dissonanz ist
die Wahrheit tiber Harmonie.”45

f) Erschiitterungen des bestehenden Weltbildes durch moderne
Wissenschaften

Die revolutiondren Verdnderungen, denen Kunst, Musik und Literatur im aus-
gehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhundert unterworfen waren, sind des
Weiteren im Kontext zahlreicher neuer wissenschaftlicher Theorien und Er-
kenntnisse zu betrachten, die das traditionelle Weltbild aus den Angeln hoben.
Bereits in der Mitte es 19. Jahrhunderts veranderten sich wesentliche Vorstel-
lungen der Menschen von sich selbst und der Welt, in der sie lebten, eklatant:
Ahnlich wie die europaische Musik durch den Kontakt zu anderen Kulturen
begann, ihre Grundlagen zu reflektieren, erlebte auch das Christentum ange-
sichts der Auseinandersetzung mit anderen Religionen eine Relativierung. Die
anthropologische Religionskritik stellte aufgrund der Erfahrung, dass in ver-
schiedenen Kulturen sehr unterschiedliche Religionen existieren, den Absolut-
heitsanspruch der ohnehin schon gespaltenen christlichen Kirche weiter in Fra-
ge und lenkte den Blick auf allgemeine kulturelle, gesellschaftliche und
psychologische Funktionen von Religionen. Der vergleichende Blick auf unter-
schiedliche Religionen fiihrte zu der Annahme, dass nicht Gott den Menschen,
sondern umgekehrt sich die Menschen ihre jeweiligen Gottheiten geschaffen

480 Spahlinger, Mathias: tradition — revolution, in: vorEcho (Programmheft des Instituts fiir
Neue Musik der Staatlichen Hochschule fiir Musik Freiburg im WS 2004/05).

81 Vgl. dazu Kapitel 2.3 dieser Arbeit.

482 Adorno: a.a.O., S. 168.
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haben. Die erste umfassende Ausarbeitung dieser Theorie leistete Ludwig Feuer-
bach im Jahre 1841 in seiner Veroffentlichung , Das Wesen des Christentums”. Dort
heifdt es: , Gott als Gott, d.h. als nicht endliches, nicht menschliches, nicht mate-
riell bestimmtes, nicht sinnliches Wesen ist nur Gegenstand des Denkens. 4%

Unterstiitzt wurden die Zweifel an der Existenz Gottes von Seiten der Bio-
logie, weil fossile Funde auf ausgestorbene Tier- und Pflanzenarten hinwiesen,
was mit der biblischen Schopfungsgeschichte nicht in Einklang zu bringen war.
Eine schliissige Antwort auf die Frage nach dem Ursprung der verschiedenen
Lebensformen gab im Jahre 1859, also 18 Jahre nach Feuerbachs , Das Wesen des
Christentums”, Charles Darwin mit seiner Evolutionstheorie. In , Die Entstehung
der Arten” heif3t es:

,Was die Entstehung der Arten betrifft, so muss ein Naturforscher, der die gegen-
seitige Verwandtschaft der organischen Wesen, ihre embryonalen Beziehungen,
ihre geographische Verbreitung, ihre geologische Aufeinanderfolge und dhnliche
Tatsachen erwagt, zu dem Schlusse kommen, dass die Arten nicht unabhingig
voneinander erschaffen worden sind, sondern dhnlich den Varietaten von ande-
ren Arten abstammen.”48*

Die Entwicklung der Arten und die verschiedenen Abweichungen der Gattun-
gen voneinander bezeichnete Darwin als ,,Folgen des Kampfes ums Dasein“4%.

In der Religionskritik des 19. Jahrhunderts sieht der Sozialphilosoph Ger-
hard Gamm die Voraussetzung fiir die Entstehung der modernen Sozialwissen-
schaften:

,Das 19. Jahrhundert beginnt sich verstarkt aus einem sédkularen Rahmen heraus
zu begreifen, das gilt gleichermafien fiir die Religion wie fiir die Natur. Unter dem
Ansturm der Religionskritik wird nicht nur die Existenz Gottes in Zweifel ge-
zogen, sondern alle Metaphysik (Hinterwelt) der strategischen Téduschung und
Ideologie verdachtigt, gute Griinde zur Verklarung des elenden Zustandes der
Welt zu liefern und die Ungerechtigkeit der gesellschaftlichen und staatlichen
Ordnung mit dem gottlichen Siegel {iberzeitlicher Geltung zu versehen. Uber das
ganze Jahrhundert hinweg bildet die Religionskritik die Grundlage der Gesell-
schaftskritik. 486

Nach Feuerbach und Darwin mussten einige existentielle Fragen neu beantwor-
tet werden: Was ist der Mensch, wenn nicht Geschopf Gottes? Wovon ist der

Mensch abhéngig, wenn nicht von Gottes Gnade und Wohlwollen? Acht Jahre
nach Charles Darwins ,, Uber die Entstehung der Arten” und 26 Jahre nach Feuer-

483 Feuerbach, Ludwig: Das Wesen des Christentums, Stuttgart 2002, S. 83.

84 Darwin, Charles: Die Entstehung der Arten durch natiirliche Zuchtwahl, Hamburg 2004, S. 26.

485 Ebd., S. 99-100.

486 Gamm, Gerhard: Zeit des Ubergangs. Zur Sozialphilosophie der modernen Welt, in: ders. / Het-
zel / Lilienthal: a.a.O., S. 9.
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bachs ,, Das Wesen des Christentums” legte Karl Marx sein Hauptwerk ,, Das Kapital

— Kritik der politischen Okonomie” vor, das von einer radikalen Veranderung des

menschlichen Selbstverstandnisses zeugt:
,Das im Austausch gegen Arbeitskraft verduflerte Kapital wird von der Arbeiter-
klasse fiir Lebensmittel ausgetauscht, deren Konsumtion dazu dient, Muskel, Ner-
ven, Knochen, Hirn usw. von Arbeitern zu reproduzieren und neue Arbeiter zu
zeugen. Innerhalb der Grenzen des absolut Notwendigen ist daher die individu-
elle Konsumtion der Arbeiterklasse Riickverwandlung der vom Kapital gegen
Arbeitskraft verdufserten Lebensmittel in vom Kapital neu ausbeutbare Arbeits-
kraft. Sie ist Produktion und Reproduktion des dem Kapitalisten unentbehrlichs-
ten Produktionsmittels, des Arbeiters selbst.”48”

Bei Marx hat der analytische Blick, die Riickfithrung der Dinge auf ihre Bestand-
teile und die Reduktion auf ihren Gebrauchs- oder Geldwert den Menschen
selbst erreicht, zumindest seine physiologischen Bestandteile: Muskel, Nerven,
Knochen und Hirn. Drei Jahrzehnte spater weitete Sigmund Freud, der in den
Jahren 1897-1899 , Die Traumdeutung” verfasste, den rationalistischen Blick auch
auf das Seelenleben der Menschen aus. Im , Abriss der Psychoanalyse” erklart
Freud sein Verstandnis von der menschlichen Seele mit folgenden Worten:
,Wir nehmen an, dass das Seelenleben die Funktion eines Apparates ist, dem wir
raumliche Ausdehnung und Zusammensetzung aus mehreren Stiicken zuschrei-
ben, den wir uns also dhnlich vorstellen wie ein Fernrohr, ein Mikroskop u. dgl.

Der konsequente Ausbau einer solchen Vorstellung ist ungeachtet gewisser be-
reits versuchter Anndherung eine wissenschaftliche Neuheit.”*%

Freuds technokratische Auffassung von der menschlichen Seele spiegelt sich in
der Feststellung Horkheimers und Adornos, , der Industrialismus versachlicht
die Seelen”#®°. Den Abstraktionsprozessen innerhalb der Kiinste steht eine
zunehmende Abstraktion der Sicht des Menschen auf sich selbst gegentiber.

Auch in der Physik gab es bahnbrechende Entdeckungen. Die These, dass die
biirgerliche Gesellschaft vom Aquivalent beherrscht sei und Ungleichnamiges
komparabel mache, indem sie es auf abstrakte Grolen reduziere*®, findet ihre
letzte Wahrheit im Aquivalenzgesetz der speziellen Relativitétstheorie (E =mc?),
das Albert Einstein 1905 formulierte. Es besagt, dass jede Masse einer bestimm-
ten Menge Energie entspricht, womit die Umwandelbarkeit von allem in alles
theoretisch vollzogen ist. Noch grofiere Erschiitterungen des traditionellen natur-
wissenschaftlichen Weltbildes diirfte aber die allgemeine Relativitdtstheorie

487 Marx, Karl: Das Kapital. Kritik der politischen Okonomie, Stuttgart 1957, S. 315-316.
488 Freud, Sigmund: Abriss der Psychoanalyse, Frankfurt 1953, S. 9.

489 Horkheimer / Adorno: a.a.O., S. 45.

#0Vgl. ebd., S. 23-24.
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ausgelOst haben, in der die in aller bisherigen Theorie als feststehend angenom-
menen Faktoren Raum und Zeit plotzlich zu relativen Dimensionen wurden,
deren Beschaffenheiten von der Konfiguration von Massen und deren Gravita-
tionskraften abhangig sind.*!

Fiir einen regelrechten Konflikt zwischen Physik und Philosophie sorgte
Heisenbergs Unscharferelation, mit deren Hilfe zwar Aussagen tiber die Wahr-
scheinlichkeit bestimmter Ereignisse getroffen werden kénnen, z.B. wann und
in welche Richtung ein Radium B-Atom ein Elektron aussenden wird, jedoch
keinerlei Prognosen iiber das Verhalten einzelner Teilchen gemacht werden
konnen. Die Gewissheit, dass sich tiber bestimmte Ereignisse trotz vollstandi-
ger Kenntnis der Materie grundsatzlich nur statistische Aussagen machen las-
sen, konnte von Vertreterinnen und Vertretern der Kantschen Kausalitatsphilo-
sophie kaum akzeptiert werden. Im Gesprach mit Carl Friedrich von Weizacker
und der Philosophin Grete Hermann besteht Heisenberg darauf, dass die von
ihm mathematisch prézise formulierte Unbestimmtheit des Elektronenverhal-
tens keine Notlosung ist, die auf unvollstandiger Kenntnis der Sachlage beruht,
sondern dass sie den Sachverhalt vollstandig erfasst. ,,Denn aus anderen Expe-
rimenten [...] geht hervor, dass es keine weiteren Bestimmungsstiicke dieses
Atoms geben kann.”4%2

Betrachtet man die sozialwissenschaftliche, kulturtheoretische und natur-
wissenschaftliche Forschung des 19. und des 20. Jahrhunderts aus einer iiber-
geordneten Perspektive heraus, so wird vor allem eine zunehmende Beschafti-
gung mit den Bedingungen und Geltungsbereichen der Erkenntnisse und des
Wissens deutlich. , Das Reflexivwerden aller gesellschaftlichen Bestimmungen
des Wissens und Handelns lauft dem Prozess des Reflexiv- und Unbestimmt-
werdens der Kiinste parallel“*, schreiben Gerhard Gamm und Eva Schiir-
mann. Es wiren demnach nicht nur die wissenschaftlichen Theorien und Er-
kenntnisse selbst, die den &dsthetischen Paradigmenwechsel bedingen, sondern
auch die zunehmend reflexive Grundhaltung der Wissenschaften, die sich in
den offenen Formen der modernen Kunst und Musik spiegelt.

g) Die politischen Katastrophen in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts

»~Nach der Katastrophe des ersten Weltkrieges wurde weithin ein Bediirfnis
nach Abkehr von den &sthetischen Pramissen romantischer Musik empfun-

P1Vel. Simonyi, Kéroly: Kulturgeschichte der Physik, Frankfurt 2001, S. 391-425.

42 Heisenberg, Werner: Quantentheorie und Philosophie, Stuttgart 1979, S. 66.

43 Gamm, Gerhard / Schiirmann, Eva: Die Unbestimmtheit der Kunst, in: dies. (Hrsg.): Das
unendliche Kunstwerk, Hamburg 2007, S. 8.
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den”4%* leitet Hermann Danuser seinen Artikel iiber Neue Musik im , MGG”
ein und tragt damit der Tatsache Rechnung, dass sich der asthetische Paradig-
menwechsel der Moderne zunédchst in den von Krieg und revolutiondren poli-
tischen Umbriichen besonders betroffenen Regionen Europas vollzog. Abstrak-
te Gemalde und atonale Kompositionen, die bereits einige Jahre vor der
Oktoberrevolution und dem Ausbruch des Ersten Weltkriegs entstanden, wer-
den folgerichtig als ,Vorahnung” eingestuft:

»War der Expressionismus um 1910 noch eine Vorahnung der Katastrophe, so sah

sich die Welt ein Jahrzehnt spater einem politischen Triimmerhaufen gegentiber,

der die Notwendigkeit einer radikalen Neuorientierung auch in kultureller Hin-
sicht als unabwendbar erscheinen lieB.”4%

Der Historiker Aribert Reimann bestatigt, dass diese Vorahnung durchaus
moglich war:

,An Stelle von Erwartungen eines kurzen Feldzugs nach Vorbild des deutsch-
franzosischen Krieges von 1870/71 war den Verantwortlichen das Heraufziehen
des industriellen Massenkrieges deutlich bewusst. Dieses Wissen beschréankte sich
nicht auf eingeweihte Zirkel der militdrischen Planer —jeder konnte diese Besorg-
nisse bereits in den ersten Kriegstagen in der Zeitung nachlesen.”4%

Der qualitative Sprung, den der Erste Weltkrieg gegeniiber vorherigen kriege-
rischen Auseinandersetzungen darstellt und der ihn zum vorlaufigen Gipfel-
punkt jener langfristigen Entwicklung macht, die Horkheimer und Adorno in
der , Dialektik der Aufklirung” nachzeichnen, basiert auf den gleichen techni-
schen Innovationen, die fiir die zunehmende Abstraktheit unseres aufgeklarten
Weltbildes verantwortlich sind. Das Toten selbst ist durch die Technisierung
des Kriegs zum ,abstrakten” Vorgang geworden, indem die rdaumliche und
psychologische Distanz zwischen den beteiligten Personen erheblich zunahm
und Kampfhandlungen zwischen konkreten Personen der industriellen Mas-
senvernichtung u.a. durch Bombenkrieg und Giftgas gewichen sind:

,,Der erste Weltkrieg forderte die Erfahrungswelten der Zeitgenossen zum ersten
Mal massenhaft durch die Konsequenzen jener politischen und kulturellen Trans-
formationen und Radikalisierungen heraus, deren Traditionen weit in das 19.
Jahrhundert zuriickreichen. Die verbreitete kollektive Zasurerfahrung leitete sich
dabei nicht so sehr aus einem epochalen Bruch seit 1914, sondern vielmehr aus der
Tatsache her, dass die imperiale Aggressivitat der europdischen Moderne zum
ersten Mal von der geographischen und sozialen Peripherie in das biirgerliche

494 Danuser, Hermann: Neue Musik, in: Finscher: a.a.O., S. 90.

#5 Ebd., S. 79.

4% Reimann, Aribert: Der erste Weltkrieg — Urkatastrophe oder Katalysator?, in: Aus Politik und
Zeitgeschichte, Bd. 29-30, 2004, S. 31.
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europaische Zentrum zuriickschlug und sich dabei ohne zu zdgern und mit
auflerster Konsequenz aller Instrumente und Methoden der industriellen Moder-
ne bediente.”4%’

Hans-Georg Golz kommt zu dem Schluss: ,Mit dem Beginn des Ersten Welt-
kriegs im ,gewitterschwiilen” Sommer 1914 zerbrach die biirgerliche Gesell-
schaft des 19. Jahrhunderts.”4%

Dass das Zerbrechen einer Gesellschaft die Asthetik der Menschen, die diese
Gesellschaft gebildet haben, massiv beeinflusst, erklart Umberto Eco direkt am
Beispiel der Auflosung der traditionellen Tonalitat:

Wenn der Komponist der Krise des tonalen Systems gewahr wird, was gewahrt
er dann [...] durch sie? Dass die Beziehungen zwischen den Ténen so lange mit
bestimmten psychologischen Beziehungen, mit einer bestimmten Art, die Welt zu
sehen, gleichgesetzt worden sind, dass jetzt im Geiste des Horers sich jedes Mal,
wenn er einen bestimmten Komplex von Tonbeziehungen erfasst, instinktiv eine
Verbindung zur moralischen, ideologischen und sozialen Welt herstellt, die dieses
System von Beziehungen ihm lange Zeit bestatigt hat. [...]

Der Komponist weigert sich, das tonale System zu akzeptieren, weil er sich in ihm
nicht nur an eine konventionelle Struktur entfremdet fiihlt; er fiihlt sich entfrem-
det an eine ganze Moral, eine soziale Ethik, ein theoretisches Weltbild der Art, wie
es in diesem System sich ausgedriickt hat.”4

Etwas abstrakter stellt der Sprachphilosoph Bruno Liebrucks diesen Sachver-
halt dar:

,Wahrheit erscheint niemals als sie selbst, sondern als bestimmte Negation der
bestimmten Unwahrheit einer Zeit.”5%

497 Ebd., S. 38.

48 Golz, Hans-Georg;: Editorial, in: Aus Politik und Zeitgeschichte, Bd. 29-30, 2004, S. 2.

499 Eco, Umberto: Das offene Kunstwerk, Frankfurt 1973, S. 261-263.

50 Liebrucks, Bruno: Sprache und Bewuftsein, Bd. 3, Frankfurt a.M. 1966, S. 15.

501 Seidel, Wilhelm: Stille, in: Finscher, Ludwig: (Hrsg.): Musik in Geschichte und Gegenwart,
Kassel 1994-19972, S. 1760.
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2.9 Stille (Cage, Stockhausen, Nono)

,Das Wort ,Stille” bezeichnet nicht eigentlich Lautlosigkeit”, beginnt Wilhelm
Seidel seine lexikalische Definition. Vielmehr meine der Begriff ,den akusti-
schen Raum der leisen, kaum merklichen Gerdusche und neuerdings, davon
abgeleitet, die akustischen Absonderungen der Umwelt, die Laute, Klange und
Gerdusche, die wir wohl horen, aber nicht als solche rezipieren“*"!. Die Be-
schreibung der Stille als etwas, das wir horen, ohne dabei etwas Bestimmtes zu
rezipieren, umreifst die wahrnehmungspsychologische Dimension der Stille,
die seit einigen Jahrzehnten zum festen Bestandteil artifizieller Musik gewor-
den ist. Es handelt sich bei ihr um etwas Gewichtiges, das das aktive Horen
herausfordert und nicht nur architektonische, sondern auch erhebliche Zeitrau-
me zu fiillen vermag.

Komponierte Stille kann also nicht mit der notationstechnischen Pause
gleichgesetzt werden, wenngleich sie sich aus dieser entwickelt hat. Den Eman-
zipationsprozess, in dessen Verlauf sich die Pause von der einfachen komposi-
torischen Leerstelle zum duferst intensiven asthetischen Erlebnis der Stille wei-
terentwickeln konnte, erldutert Ludwig Finscher.5® Er differenziert zunéchst
im Bereich der traditionellen Musik verschiedene Funktionen von Pausen, da-
runter das Zeitlassen zum Atmen bei Sangern und Blasinstrumentalisten oder
die Gliederung von Musikstiicken durch Markierung von Abschnitten. Darti-
ber hinaus dienen Pausen dem Spannungsaufbau, z.B. vor dem Einsetzen der
Reprise oder der Kadenz des Solisten, schliefSlich nennt Finscher die Pause (pau-
sa) als rhetorisches Mittel in der musikalischen Figurenlehre®® und semantisch
besetzte Pausen, die im unmittelbaren Dienst der Textausdeutung stehen, z.B.
im zweiten Teil von J.S. Bachs Motette , Jesu meine Freude”>*, in dem nach dem
Wort ,nichts” jeweils deutliche Pausen gesetzt sind. Zwar erfahrt die Pause mit
solcher semantischen Besetzung eine deutliche Aufwertung gegentiber der ein-
fachen Leerstelle aus formalen oder satztechnischen Griinden, um Stille im
engeren Sinne handelt es sich dabei jedoch noch nicht.

In traditioneller Musik dienen Pausen haufig der Komplettierung metrischer
Einheiten®®, weil unser Bediirfnis nach Regelmafigkeit und Symmetrie in der

502 Finscher, Ludwig: Pause, in: ders. (Hrsg.): a.a.O., S. 1536-1537.

503 Vgl. dazu auch Bartel, Dietrich: Handbuch der musikalischen Figurenlehre, Regensburg 20044,
S. 224-226.

504 Bach, Johann Sebastian: Jesu meine Freude (BWV 227), Edition Peters, Frankfurt 0.]., S. 48-
71.

505 Finscher weist darauf hin, dass bereits in der antiken Verslehre aus metrischen Griinden
Pausenzeichen verwendet wurden (vgl. Finscher: a.a.O., S. 1533).
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Strukturierung der musikalischen Zeit so ausgepragt ist, dass die Phrasen in
traditioneller Musik vom einfachen Kinderlied bis zum komplexen Sonatensatz
mit Hilfe von Pausen auf die gleiche, zumeist zwei-, vier- oder achttaktige Lan-
ge gebracht werden. Dass auch diese Art von Pausen noch nichts mit Stille
zu tun hat, liegt auf der Hand, weil das jeweilige Metrum nicht unterbrochen
wird und das Ende der Pausen prézise vorherzusehen ist. Zum Wesen der Stille
gehort dagegen, dass ihre Dauer unabsehbar ist und dass jeder Klang und jedes
Gerausch, das sich vor ihrem Hintergrund ereignet, als Storung bzw. Unterbre-
chung empfunden wird.

Dementsprechend hebt Hans Schneider im Hinblick auf den Einzug der Stil-
le in die europdische Kunstmusik die Bedeutung sogenannter , Dal niente-
Schliisse” hervor, z.B. in Gustav Mahlers 9. Sinfonie®, bei denen die Musik ins
Nichts verklingt und damit bereits auf eine Sphare jenseits der vom Menschen
gestalteten, intentionalen musikalischen Auferungen verweist.

Eine deutlich Aufwertung der Pause ldsst sich bei Anton Webern, der eine
wahrhaft ,entfliehende Musik”5% schuf, verzeichnen. Finscher konstatiert zur
Musik Weberns: ,Pause und Note sind gleichrangig, wodurch die Pause eine
semantisch meist nicht genauer zu bestimmende, quasi neutrale Emphase
bekommt. An die Stelle der traditionellen semantischen Funktionen riickt nun
die Stille”>%, und Wilhelm Seidel bemerkt zur Stille: ,Weberns Musik bringt sie
durchweg zur Geltung, allerdings nicht dadurch, dass er die Stille selbst kom-
positorisch einholen wiirde. Seine Musik ist ihr nahe, weil sie sich kaum je da-
von entfernt”>”. Als weitere Begriindung fiir die Affinitat der Musik Weberns
zur Stille fithrt Seidel an: ,Sie verfiigt {iber Strukturen, deren Ereignischarakter
dem der Stille gleicht. Stille schreitet nicht fort, sondern breitet sich aus. Die
spiegelsymmetrisch organisierten Einheiten der spaten Werke scheinen sich
jeweils um ihre Achse herum auszubreiten.”>1

Die angestellten Uberlegungen zur Gestalthaftigkeit traditioneller Musik
und zur Aufldsung bzw. Reflexion von Gestalthaftigkeit im Zuge der Uberwin-
dung von Grundtonbezogenheit und metrischer Gebundenheit von Musik legen
nahe, dass der qualitative Sprung von der ordindren Pause zur erlebbaren Stille
nicht zuféllig dort verortet wird, wo die herkdmmliche, auf funktionaler Har-

506 Vgl. Schneider, Hans: Lose Anweisungen fiir klare Klangkonstellationen, Saarbriicken 2000,
S. 114. Gemeint sind vermutlich , Al niente-Schliisse”.

507 Adorno, Theodor W.: Anton von Webern, in: ders.: Klangfiguren, in: ders.: Musikalische
Schriften I-11I, Frankfurt a.M: 1978, S. 113.

508 Finscher: a.a.0., S. 1537.

509 Seidel: a.a.0., S. 1763.

510 Ebd.
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monik beruhende musikalische Syntax aufser Kraft gesetzt ist. Die verschiede-
nen Arten von Pausen in traditioneller Musik lassen Riickschliisse sowohl auf
ihre Dauer als auch auf das, was nach ihnen kommt, zu. Bei kiirzeren Pausen
aus metrischen oder satztechnischen Griinden ist dies unmittelbar einsichtig,
doch auch bei deutlicheren Zasuren spezifizieren sich unsere Horerwartungen
durch den harmonischen Spannungsgrad, der vor dem Eintritt der jeweiligen
Zasur erreicht wird, durch den Ort, an dem sie innerhalb der Gesamtdramatur-
gie der Komposition gesetzt ist, sowie durch die dynamische und agogische
Feinabstimmung der Interpretation. Anders verhalt es sich dagegen bei Pausen
in einer Musik, die iiber keine traditionelle harmonische Syntax verfiigt und
nicht metrisch gebunden ist. Als Leerstellen zwischen offenen musikalischen
Situationen sind solche Pausen unabsehbar und erreichen eine neue Qualitat,
werden zum Nichts, zur Stille — und sind theoretisch unbegrenzt, weil es keine
Anhalthaltspunkte dafiir gibt, ob, wann und wie die Musik weitergehen wird.

In offenen Freirdumen ereignen sich andere Reflexionsprozesse als wahrend
der absehbaren Zasuren in traditioneller Musik. Durch sehr bewusst gesetzte
Pausen — auch dies lasst sich im ersten Satz der , Drei kleinen Stiicke fiir Violoncell
und Klavier, Op. 11“5!! beobachten — sorgt Webern dafiir, dass wir nicht in Ver-
suchung geraten, es uns in den Kldngen gemiitlich zu machen oder uns gar
schwelgend in ihnen zu verlieren. Vielmehr werden wir dazu angehalten, das
Gehorte in uns nachklingen zu lassen®'? und mit den Pradispositionen unseres
Wahrnehmungsapparates abzugleichen.>!?

Wenn Klang und Stille bei Webern , gleichrangig” sind, wie Finscher bemerkt,
stehen nicht mehr nur die Pausen im Dienste des Klingenden, z.B. um folgen-
den Einsatzen besonderes Gewicht zu verleihen, sondern die Verhaltnisse wer-
den unklar oder kehren sich um. Je vereinzelter die Klange angeordnet sind,
desto mehr beginnen sie, die Stille, die sie umgibt, zu artikulieren.’* In dieser

51 Vgl. dazu Kapitel 2.4 dieser Arbeit.

512 Ursula Brandstatter hat mehrfach dargelegt, dass es eine starke Wesensverwandtschaft
zwischen Wahrnehmen und Denken gibt. Das Abgleichen von Sinneseindriicken mit be-
reits Bekanntem ldsst sich in Anlehnung an Allan Piavios duale Représentationstheorie
(vgl. Piavio, Allan: Imagery and verbal processes, New York 1971) als ,analoges Denken”
auffassen (vgl. Brandstatter, Ursula: Wahrnehmung — Musik — Sprache. Wahrnehmungspsy-
chologische Erkenntnisse in musikpidagogischer Perspektive, in: Krakauer, Peter Maria [Hrsg.]:
Artgenossen und andere Feinde. Musikwissenschaft fiir die Musikpidagogik?, Regensburg 1997,
S. 36).

513 Vgl. dazu auch Handschick, Matthias: Neue Musik und moderne Architektur, in: Hiekel, Jorn
Peter (Hrsg.): Neue Musik und andere Kiinste, Mainz 2010, S. 180-185.

514 Ligeti schreibt {iber Cage: , Téne und Kldnge sind also bei ihm lediglich Umrahmungen
der Stille. Das bedeutet aber nicht, daf$ allein die Pausen wichtig waren. Im Gegenteil,
um den Raum der Stille zu artikulieren, bedarf es ganz ungewohnlicher Klange” (Ligeti,
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Weise sieht Christian Wolff einen deutlichen Zusammenhang zwischen Un-
bestimmtheit und Stille in der Musik Cages: , Fiir Cage ist Unbestimmtheit ein
Weg, das Komponieren zu entpersonalisieren, Subjektivitit und das Ich auszu-
schalten; und Stille ist ein Weg, Raum zu schaffen, in dem die Klange sie selbst
sein konnen, frei von subjektivem Willen.”5!>

Bereits 1949 trat John Cage mit dem Text , Vortrag iiber nichts” an die Offent-
lichkeit, gefolgt von , 45’ fiir einen Sprecher” (1954) und dem , Vortrag iiber etwas”
(1959) !¢, bei denen es sich quasi um komponierte Sprechstiicke handelt, die
iiber festgelegte Zeitraume verfiigen, in denen gesprochen werden soll, vor
allem aber auch iiber Zeitraume von unabsehbarer Dauer, in denen nicht ge-
sprochen werden soll und die Zuhorer mit ihrer Aufmerksamkeit und ihren
Wahrnehmungs- und Deutungsprozessen allein gelassen und auf sich selbst
zuriickgeworfen werden.

Spahlinger bemerkt dazu: ,solche pausen wie bei cage hat es vorher in der
musik nicht gegeben.”>!” Thre besondere Qualitét ergibt sich aus einem An-
spruch, der dariiber hinausgeht, Reflexionsraume zu erdffnen. Es geht Cage
vielmehr darum, den Endpunkt aller Reflexionsvorgange zu erreichen und der
Einsicht gerecht zu werden, dass jedes Streben nach etwas und jede Aussage
iiber etwas letztendlich widersinnig ist, worauf auch Cages Affinitat zur indi-
schen Philosophie und zum Zen-Buddhismus beruht>!®. Der ,Vortrag iiber
nichts” endet mit der Feststellung: , Alles was ich iiber die Methode weifs ist
dies, dass ich manchmal, wenn ich nicht arbeite, denke, ich wiisste etwas, aber
wenn ich arbeite, ist es ganz klar, dass ich nichts weifs.”>!?

Mit dem Erreichen der Grenzen des Denk- und Artikulierbaren bekommt die
Musik eine metaphysische Dimension. Das Erleben der Musik Cages, beson-

Gyorgy: John Cage und die experimentelle Musik in Amerika, in: ders.: Gesammelte Schriften I,
Mainz 2007, S. 451). Hans Schneider setzt die Stille in der Musik des 20. Jahrhunderts in
Beziehung zur Leere bzw. zur monochromen Gestaltung von Flachen in der Bildenden
Kunst, z.B. Kasimir Malewitsch, , Schwarzes Quadrat auf weiflem Grund”, 1913, oder Robert
Rauschenbergs , All-White Paintings” aus den 1950er Jahren (vgl. Schneider: a.a.O., S. 109-
114). Ebenso lassen sich Parallelen zur Literatur des Verstummens, z.B. bei Samuel Beckett
, Warten auf Godot” (1952) oder , Das letzte Band” (1959) aufzeigen.

515 Wolff, Christian: Offen fiir wen und was. Zur Theorie der offenen Form in der neuen Musik, in:
ders.: Hinweise. Schriften und Gespriche, K6ln 1998, S. 185.

516 Die drei Texte wurden von Ernst Jandl tibersetzt und erschienen als: Cage, John: Silence,
Frankfurt a.M. 1987.

517 Spahlinger, Mathias: gegen die postmoderne mode. zwdlf charakteristika der musik des 20. jahr-
hunderts, in: MusikTexte, Heft 27, Januar 1989, S. 7.

518 John Cage studierte in den spaten 1940er Jahren indische Philosophie bei Gita Sarabhai
und Zen-Buddhismus bei Daisetz T. Suzuki (vgl. Erdmann, Martin: Cage, John [Milton], in:
Finscher [Hrsg.]: a.a.O., S. 1558).

519 Cage: a.a.0., S. 34.
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ders aber das Erleben der Stille in der Musik Cages, kann damit zur gleichsam
spirituellen Erfahrung werden. , Das dsthetische Urteil wird durch eine Hal-
tung selbstvergessener Wachheit ersetzt, die ,Auffithrung’ wird zu einer Zeit
der Achtsamkeit, in deren Stille alles in seinem jeweiligen Erscheinen gewtir-
digt wird“5?°, bemerkt Wolfgang Lessing.

Die Tendenz, dass Stille mehr und mehr zum bestimmenden Parameter gan-
zer Kompositionen wurde, verstirkte sich in der postseriellen Phase ab unge-
fahr 1950 eklatant. Morton Feldman, der in seinen Kompositionen , eine Welt
von dezenten, nuancenreichen, sehr leisen Klangen“>?! schuf, vermied dynami-
sche Akzente und metrische Impulse weitgehend. In seiner Musik entsteht der
Eindruck von Stille, obwohl hochdifferenzierte Klange unabldssig den Raum
bevolkern. Unsere Wahrnehmung reagiert auf derartige Situationen mit gestei-
gerter Aktivitat, sie sensibilisiert sich fiir die minimalen Veranderungen und
Entwicklungen, die sich ereignen, wobei mit der Konzentration beim genauen
Hinh6ren auch eine gesteigerte Aufmerksamkeit gegeniiber dem Wahrneh-
mungsprozess selbst einhergeht.

Auch in den Formulierungen mafigeblicher Konzeptmusiken zeigt sich, dass
die Unabsehbarkeit der Dauer von Stillephasen entscheidende Voraussetzung
fiir die Qualitdt der sich beim Rezipienten vollziehenden Reflexionsprozesse
ist: ,Die Zwischenraume bzw. Pausen zwischen den Artikulationsgruppen der
einzelnen Worter sind frei”>??, heifit es in Christian Wolffs Spielanleitung , Crazy
Mad Love” oder ebenfalls bei Wolff in dem Konzept ,Double Song”: ,Diese
Melodien konnen zu beliebiger Zeit und mit beliebigen Zwischenpausen gespielt
werden”°?. Spahlinger mochte in , bel canto/tenuto” die Einzeltone ,, durch belie-
bige, verschiedene, auch extrem lange pausen unterbrochen”>* sehen. In , empa-
thie” wird angegeben: , vereinzelte klange, selten mehrere gleichzeitig. lange
bis sehr lange pausen moglich“>*. Auch Cage, der sich bis zu seinem Tod im
Jahre 1992 mit unterschiedlichen Moglichkeiten Stille zu artikulieren und Stille
erfahrbar zu machen beschaftigte, fordert in dem Konzept , Sculptures musica-
les”5?6 von den einzelnen Klangen , respect to the surrounding ,silence’”.

520 Lessing, Wolfgang: Lernziel Spiritualitit?, in: Hiekel, Jorn Peter (Hrsg.): Sinnbildungen. Spiri-
tualitit in der Musik heute, Mainz 2008, S. 74.

521 Gruhn, Wilfried: Klang und Stille. Gedanken zur kompositorischen Arbeit Morton Feldmans, in:
Musik & Bildung, 1982, Heft 3, S. 147.

52 Wolff, Christian: Prose Collection, in: Musik & Bildung, 1980, Heft 10, S. 623.

523 Ebd., S. 625.

524 Spahlinger, Mathias: vorschlige. konzepte zur ver(iiber)fliissigung der funktion des komponis-
ten, Universal Edition, Wien 1993, S. 8.

525 Ebd., S. 13.

52 Cage, John: Sculptures Musicales, Henmar Press, New York 1989.
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Wenngleich Wolfgang Rathert nicht nur die Stille, sondern auch die ,aus
dem Zusammenspiel der Medien sich entfaltende Komplexitat” der Musik Cages
als Mittel zur ,Bewusstmachung der Perspektivitit aller Wahrnehmung“>?
sieht, tritt er in seiner Interpretation der Cageschen Asthetik den ,europdischen
(und vor allem deutschen) Apologeten [...], die ihn immer wieder in eine neu-
hegelianische Problemgeschichte des Komponierens zuriickholen”>* wollen,
entschieden entgegen und verortet die Wurzeln des Cageschen Denkens im
amerikanischen Transzendentalismus, von dem auch Karlheinz Stockhausens
Zyklus ,, Aus den sieben Tagen” beeinflusst sein diirfte. Auch dort wird Konzen-
tration auf die Stille und das Nichts zum Ausgangspunkt meditativer Versen-
kung. Die Spielanweisung zu dem Konzept ,Es” fiir Ensemble lautet: ,Denke
NICHTS / Warte bis es absolut still in Dir ist / Wenn Du das erreicht hast / be-
ginne zu spielen // Sobald Du zu denken anfangst, hore auf / und versuche den
Zustand des / NICHTDENKENS wieder zu erreichen / Dann spiele weiter” .52

Peter Niklas Wilson legt dar, dass nicht nur Konzeptstiicke, die mit Stille
arbeiten, in einer Weise rezipiert werden konnen, die weniger der erhellenden
Reflexion als der Befriedigung , sakraler Sehnstichte”>* zuzuordnen ist, sondern
auch auskomponierte Musik. Er bezieht seine Ausfithrungen auf die Musik Gia-
cinto Scelsis, Morton Feldmans und Luigi Nonos, die er zusammenfassend
charakterisiert als ,eine Musik der stillen Beharrlichkeit, die eher organisch-
wuchernd als kausallogisch strukturell fortschreitet, eine Musik schliefilich, in
der das kompositorische Subjekt zuriicktritt und die Klange sich selbst zu iiber-
lassen scheint“®*!. Die Parallelen zur Asthetik der amerikanischen New-Age-
Bewegung einerseits und zur Musik des russischen Neomystizismus, beispiels-
weise Sofia Gubaidulina, andererseits, werden auch von Wilson®* gezogen.

Exemplarisch wurde die Auseinandersetzung um das Verhaltnis von stiller
Innerlichkeit und reflektierender, politisch engagierter Komposition im Hin-
blick auf Nonos spate Kompositionen, speziell das Streichquartett , Fragmente —
Stille, An Diotima”, das 1979 bis 1980 entstand®®, gefiihrt. Der Verdacht, es kon-
ne sich bei der besonnenen Tonsprache des Stiicks, das iiber weite Strecken aus

527 Rathert, Wolfgang: Der amerikanische Transzendentalismus, in: Motte-Haber, Helga de la
(Hrsg.): Musik und Religion, Altheim 1995, S. 206.

528 Ebd.

52 Stockhausen, Karlheinz: Aus den sieben Tagen, Universal Edition, Wien 1968, S. 27.

530 Wilson, Peter Niklas: Sakrale Sehnsiichte. Uber den unstillbaren ontologischen Durst in der Musik
der Gegenwart, in: Motte-Haber (Hrsg.): a.a.O., S. 251-266.

531 Ebd., S. 259.

52 Vgl. ebd., S. 265.

533 Eine vergleichbare Asthetik weist Nonos Komposition ,,,Hay que caminar’ sofiando” fiir
zwei Violinen aus dem Jahr 1989 auf.
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kaum horbaren Klangfragmenten und Stille besteht und in der Interpretation
des Arditti-Quartetts® tiber 35 Minuten dauert, um eine &dsthetische Regressi-
on handeln, die mit dem politisch-ideologischen Riickzug der italienischen Lin-
ken, der Nono verbunden war, einhergeht, lie§ sich jedoch kaum erhéarten.>®
Nono selbst teilt dazu mit:
, Ich habe mich keineswegs verdndert; auch das Zarte, Private hat seine kollektive,
politische Seite. Deshalb ist mein Streichquartett nicht Ausdruck einer neuen

retrospektiven Linie bei mir, sondern meines gegenwértigen Experimentierstan-
des: ich will die groBe, aufriihrerische Aussage mit kleinsten Mitteln.”5%

Dieter Mersch kommt in einem Beitrag mit dem bemerkenswerten Titel , Stille
als Ereignis” zu dem Schluss:

,,Der Dadaismus, das Objet trouvé und die vielen anderen Bewegungen der bilden-
den Kunst, die mit Kontingentem oder Vorgefundenem experimentierten, wie eben-
so die Aleatorik und insbesondere die radikalen Interventionen Cages im Bereich
der Neuen Musik sind deshalb von so eminenter Bedeutung, weil sie iiber die bis
dahin in Szene gesetzten Abenteuer des Avantgardismus hinausschritten und die
philosophischen Grundlagen des Asthetischen selber befragten, denn fortan spielte
sich das musikalische Geschehen nicht langer auf der Ebene zwischen unterschied-
lichen Manifestationen des Klangs, d.h. zwischen Ton-Ton- und Ton-Gerdusch-Dif-
ferenzen ab, sondern auf der Basis der weit tieferen und grundlegenderen Differenz
zwischen Klang und Larm einerseits und dem Nichts und der Stille andererseits.”>¥

Dass daraus folgend das Phanomen der Stille in der Neuen Musik auch als Sinn-
bild fir die ,, undarstellbare Abgriindigkeit der Exsistenz”>® interpretiert werden
kann®¥, ist eine notwendige Erganzung zu der Feststellung, dass sie gegebenen-
falls auch das aktuelle , Bediirfnis nach Ganzheit, Transzendenz und Einfach-
heit”>* bedient>*!.

Spahlinger fasst den philosophischen Erkenntniswert der Erfahrung des
Nichts zusammen, indem er feststellt:

53 Die Aufnahme entstand 1990 in K6In (WDR Montagne 782172).

5% Vgl. Metzger, Heinz-Klaus: Wendepunkt Quartett, in: ders. / Riehn, Rainer (Hrsg.): Luigi
Nono, Miinchen 1981, S. 93-112.

5% Luigi Nono, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 3. Dez. 1980, S. 27, zitiert nach Metzger:
a.a.0.,, S. 112.

537 Mersch, Dieter: Stille als Ereignis, in: Hiekel (Hrsg.): a.a.O., S. 54.

58 Ebd., S. 56 (Hervorhebung durch Dieter Mersch).

5% Existenz lasst sich in ihrer letzten Konsequenz nur als intentionslose Existenz begreifen.

540 Wilson: a.a.0., S. 265.

%1 Dieses gesteigerte Bediirfnis nach Transzendenz schlagt sich unter anderem auch in der
tiberraschenden Resonanz nieder, derer sich das Cage-Projekt in Halberstadt erfreut, bei
dem das 1985 urspriinglich fiir Klavier geschriebene Orgelstiick ,Organ*ASLSP” (As
slow as possible) in einer auf 639 Jahre angelegten Version realisiert und jeder Tonwechsel
aufwandig gefeiert wird.



https://doi.org/10.5771/9783487171531
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

160 Theoretischer Teil

,da es aber nichts dem nichtseienden oder dem nichts, das sich denken ldsst oder
sagen ldsst, entsprechendes in der wirklichkeit gibt, wird spatestens hier, wenn
das denken das nichts denkt, das denken auf seine eigene abstraktionsleistung
aufmerksam, darauf aufmerksam, dass es die unterscheidung des abstrakten
nichts vom abstrakten sein selbst in die welt gebracht hat.”>#

Mit der Veranderung unserer Wahrnehmung und Interpretation von Stille in
der Musik verandert sich auch ihr Verhéltnis zu den sie umgebenden Klangen
und Gerauschen — seien es die konzentrierten, auf ihre dufierste Essenz redu-
zierten Klange Anton Weberns, die intentionslose akustische Selbsttatigkeit des
Klingenden bei Cage oder die kargen, aber dufierst differenzierten Klangland-
schaften in Nonos Spatwerk. Indem sich aber unsere Wahrnehmung der Stille
verandert, verandert sich auch ihr Gestaltcharakter. Wahrend die kompositori-
schen Leerstellen in der Musik Weberns erst durch die Uberwindung der tradi-
tionellen, gestaltkonstituierenden Harmonik die Qualitédt von Stille annehmen
konnten, bleiben die Pausen in anderen Fallen doch etwas sehr Greifbares, Aus-
drucksstarkes und damit auch Gestalthaftes: ,, Archaisch sind Kunstwerke im
Zeitalter ihres Verstummens. Aber wenn sie nicht mehr sprechen, spricht ihr
Verstummen selbst.”>*3

Erst mit der zunehmenden Verdanderung unseres Kunstbegriffs, in dessen
Zentrum nicht mehr der individuelle Gefiihlsausdruck einer ingeniosen Per-
sonlichkeit, sondern die Begegnung des Rezipienten mit sich selbst sowie die
asthetische und philosophische Reflexion steht, verliert die Stille ihre Kontur
und wird als radikalste Form der Reduktion subjektiv gesetzter Impulse®* zum
gestaltlosen Nichts.

Mit dem vorlaufigen Ende einer in sich logischen Entwicklung des musika-
lischen Materials, das man als dialektischen Umschlag der totalen Dissoziation
in einen Zustand vollkommener Homogenitdt bezeichnen konnte, erreichen
auch die Moglichkeiten der Bedeutungszuweisung einen Endpunkt, an dem
die Grenzen zwischen hochster Vergeistigung und irrationaler Verklarung ver-
schwimmen.

542 Spahlinger: gegen die postmoderne mode, S. 7.

543 Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorie, Frankfurt a.M. 1970, S. 426.

54 Der radikale Versuch, Musik von jeglicher Intention zu befreien, der bei Cage aus dem
Wissen um die Begrenztheit des menschlichen Erkenntnisvermogens resultiert, ist— wenn
auch auf der Grundlage eines anderen Materialbegriffs — bereits bei Webern angelegt.
Adorno attestiert ihm ein , Unstillbares Misstrauen gegen Gestaltung als verfiigenden
Eingriff des Subjekts” (Adorno, Theodor W.: Anton von Webern, in: ders.: Klangfiguren,
in: ders.: Musikalische Schriften I-111, Frankfurt a.M. 1978, S. 120) und schlieft daraus: , We-
berns Musik jedoch mochte von Anfang an erscheinen, als ware sie absolut, an sich, zu
akzeptieren als etwas Daseiendes, nichts weiter” (ebd. S. 121).
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2.10 Kritisches Komponieren (Lachenmann, N.A. Huber, Spahlinger)

Die serielle Behandlung aller mafigeblichen musikalischen Parameter, der
Umschlag dieses duflersten Grades an Organisiertheit in unterschiedliche
Grade von Unbestimmtheit sowie die Hinwendung zur Stille — das Verstum-
men der Musik — sind Entwicklungen, die linear nicht weiterzufiihren oder
gar zu steigern waren. Ab Mitte der 1960er Jahre ergab sich eine Situation, in
der Komponistinnen und Komponisten auf der Suche nach neuen Moglich-
keiten der Materialorganisation unterschiedliche Wege gingen. Begleitet von
einer ,Wucherung von Namen, Begriffen und Etiketten“>%> zur Beschreibung
der unterschiedlichen Stromungen und Tendenzen, entstand ab den 1970er
Jahren eine stilistische Pluralitat>*®, vor deren Hintergrund Adornos Theorie
einer zumindest riickblickend schliissig beschreibbaren und einheitlichen
,geschichtlichen Tendenz der musikalischen Mittel“**” nicht mehr dazu in der
Lage ist, der theoretischen Auseinandersetzung mit Musik ein Riickgrat zu
geben.

Das zunehmende Unbehagen junger Komponistinnen und Komponisten
gegeniiber der, wie Lachenmann 1971 in seinem Vortag , Zur Analyse Neuer
Musik” formuliert, , korrumpierten Avantgarde [...], die ihren Namen wie einen
alten verrosteten Kriegsorden aus dem Siebziger-Krieg vor sich hertragt”>*,
fiihrte 1976 in Darmstadt zu einer offenen Konfrontation zwischen einer da-
mals jiingeren Komponistengeneration, die auf das ,Ende der Progression”>%
mit der Riickkehr zu traditionelleren Ausdrucksmitteln reagierte®®®, und Ver-
tretern der alteren Generation, die fiir die vorliegende Untersuchung von
besonderem Interesse sind, weil sie weiterhin den kritischen Aspekt ihres

545 Cavallotti, Pietro: Differenzen. Poststrukturalistische Aspekte in der Musik der 1980er Jahre am
Beispiel von Helmut Lachenmann, Brian Ferneyhough und Gérard Grisey, Schliengen 20107, S. 25.

546 Jiirgen Habermas gibt seinem Band , Kleine Politische Schriften V* den Titel , Die Neue Un-
iibersichtlichkeit” (Frankfurt a.M. 1985). Dort sind vor allem der erste Essay , Moderne und
postmoderne Architektur” (S. 11-29) und der Artikel , Die Krise des Wohlfahrtsstaates und die
Erschipfung utopischer Energien” (S. 141-166) im Hinblick auf die vorliegende Problemstel-
lung interessant.

7 Adorno, Theodor W.: Philosophie der neuen Musik, Frankfurt a.M. 1976, S. 38.

8 Lachenmann, Helmut: Zur Analyse Neuer Musik, in: ders.: Musik als existentielle Erfahrung.
Schriften 1966-1995, hrsg. von Josef Hausler, Wiesbaden 1996, S. 34.

59 Dibelius, Ulrich: Moderne Musik nach 1945, erweiterte Neuausgabe, Miinchen 1998, S. 404.

50 Dazu gehorten u.a. Wolfgang Rihm, Hans-Jiirgen von Bose, Detlev Miiller-Siemens und
Hans Neubahn, die in Darmstadt ein Papier verfassten, in dem eine ,,emotional deutliche
Musik”, ,Romantik im echten Sinne”, , Verzicht auf Subjektverleugnung jeglicher Art”
sowie der , Verzicht auf modernistische Attitiide” gefordert wurde (zitiert nach Ruthe-
meier, Dorothea: Antagonismus oder Konkurrenz? Zu zentralen Werkgruppen der 1980er Jahre
von Wolfgang Rihm und Mathias Spahlinger, Schliengen 2012, S. 42).
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kiinstlerischen Schaffens betonten und eine reflektierte Subjektivitat anstreb-
ten, die, wie Lachenmann sagt, in der Auseinandersetzung mit dem , Ich, in Er-
kenntnis seiner Gebrochenheit, Sprachlosigkeit, in der Auseinandersetzung
mit seinen biirgerlichen Bindungen und seiner Unfahigkeit, diese abzuschiit-
teln“>°! bestand.>?

In der Musik Lachenmanns, der neben Nicolaus A. Huber und Mathias Spah-
linger zu den Hauptvertretern des kritischen Komponierens gehort und seinen
kompositorischen Ansatz selbst als ,, dialektischen Strukturalismus“>* bezeich-
net, spiegelt sich das kritische Moment in der Relativitit und Veranderbarkeit
musikalischer Erscheinungen, die uns an den triigerischen Charakter unserer
Deutungen erinnern, indem sie immer wieder neue Aspekte ihrer Klanglichkeit
hervorkehren und sich dadurch anderen Kontexten 6ffnen.

Frank Sielecki beschreibt in Lachenmanns zweitem Streichquartett , Reigen
seliger Geister” (1989) Klange, die aus dem Nichts kommen und wieder ins
Nichts verschwinden, sowie Klangschichten, die sich gegenseitig iiberlagern
und verdecken. AufSerdem deckt Sielecki in seiner Analyse einen unerschopf-
lichen Beziehungsreichtum auf, der sich aus Strukturverwandtschaften, schein-
baren Gegensatzen, verdanderten Wiederholungen und Transformationen be-
stimmter Klange und Klangaspekte ergibt.>>*

Exemplarisch lassen sich die genannten Phanomene am Beispiel des schon in
Kapitel 2.9 erwahnten Stiicks , Pression” fiir einen Cellisten (1969) veranschau-
lichen, bei dem sich das kompositorische Denken Lachenmanns, seine Vorstel-
lung einer ,instrumentalen Musique concrete”, in der , die Schallereignisse so
gewahlt und organisiert sind, dafs man die Art ihrer Entstehung mindestens so

%1 Lachenmann, Helmut: Affekt und Aspekt, in: ders.: a.a.O., S. 68.

%2 Eine Analyse der differierenden &sthetischen Positionen sowie den Versuch einer Anna-
herung aus der Perspektive konstruktivistischen Denkens leistet Ruthemeier: a.a.O., S. 31-
102.

553 Lachenmann, Helmut: Zum Problem des Strukturalismus, in: ders.: a.a.0., S. 83. Inwieweit
die Verwendung des Begriffs , Strukturalismus” in Bezug auf Musik legitim ist, diskutiert
Cavallotti in seiner Arbeit , Differenzen. Poststrukturalistische Aspekte in der Musik der 1980er
Jahre am Beispiel von Helmut Lachenmann, Brian Ferneyhough und Gérard Grisey” (Schliengen,
2010?). Er stellt einerseits fest, dass der Strukturbegriff in der Selbstreflexion der seriell
arbeitenden Komponisten eine zentrale Rolle gespielt hat, weist aber darauf hin, dass eine
,direkte Herleitung der seriellen Musik aus dem Strukturalismus” (ebd., S. 29) nicht rat-
sam ist, weil der Strukturalismus erst in den 1960er Jahren u.a. in der Sprachwissenschaft
und der Anthropologie einflussreich wurde und es sich dabei um eine analytische Metho-
de handelt, die nicht ohne Weiteres mit den produktiven Methoden der seriellen Kompo-
sition vergleichbar ist.

%% Vgl. Sielecki, Frank: Das Politische in den Kompositionen von Helmut Lachenmann und Nico-
laus A. Huber, Saarbriicken 2000, S. 49-87.



https://doi.org/10.5771/9783487171531
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Kritisches Komponieren 163

wichtig nimmt wie die resultierenden akustischen Eigenschaften selbst”>*, be-
reits im Bild der Aktionspartitur zeigt:

Scordatura:
v PRESSION
— = fur einen Cellisten / for one Cellist
b
Helmut Lachenmann, 1969
Jca. 66 (Bogen wird zumeist in der geschlossenen Faust gehalten)
v M arco
1.Saite | s(o&
s ..
teg =
- P —
Griff= 4 3 sim..
brett - 1 S_lai(e +11.Saite
Hilse aufwdrts = rechte Hand mit Fingerkuppe locker - quasi flageolett -
Halse abwarts = linke Hand auf der Saite hin und her fahren.
tonlos) B
Bogen unbewegt stehen lassen sul v VP(Z; Fd stehan lossen
(Steg) —— Py ) N
r
distinto poss. f
- ;y ¥ sim. sempre ‘)_—3_’ )
1I mit Daumennagel gerieben
f sitt our fir Daumen —===:cresc. evtl. durch Beschleunigung.

Copyright 1972 by Musikverlag Hans Gerig, K6In. 1980 assigned to Breitkopf & Hartel, Wiesbaden

Der Partiturausschnitt®® zeigt die ersten 16 Sekunden des Stiicks. Einsatzzeit-
punkte und Dauern der einzelnen Gerauschaktionen sind nahezu exakt notiert,
weil die Aktionen der rechten Hand des Spielers in traditionelle Noten- und
Pausenwerte gefasst sind, gleichzeitig handelt es sich auch um eine Form der
Space-Notation, weil der Zeitverlauf in der Grafik mafistabsgetreu abgebildet
ist, woraus sich die zeitliche Einordnung der Aktionen der linken Hand ergibt.
Ebenso wie Einsatzzeitpunkte und Dauern sind auch die Aktionen selbst
exakt erklart. Es handelt sich bei der Musik also ,, nicht um ein blof§ approxima-
tives Klangresultat, sondern um prézise vorgestellte Klange”>*”. Die Klangvor-

5% Lachenmann, Helmut: Pression fiir einen Cellisten, in: ders.: a.a.O., S. 381.

5% Lachenmann, Helmut: Pression, Breitkopf & Hértel, Wiesbaden 1980, S. 2. Abdruck der
drei Partiturausschnitte mit freundlicher Genehmigung des Verlags (eine Neufassung des
Stiicks erschien 2010).

57 Mosch, Ulrich: Das Unberiihrte beriihren — Anmerkungen zur Interpretation von Helmut Lachen-
manns Werken ,Pression’ und ,Allegro sostenuto’, in: Hiekel, Jorn Peter (Hrsg.): Musik insze-
niert. Prisentation und Vermittlung zeitgendssischer Musik heute, Mainz 2006, S. 27.

- [
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stellung des Komponisten allerdings ,tritt nicht unmittelbar zutage, sondern
verkapselt sich in einer Bewegungsanweisung %, die sich als Klangvorstellung
des Interpreten erst im Verlauf des Erarbeitungsprozesses stabilisiert, gibt
Wolfgang Lessing zu bedenken.

Trotz des besonderen Verhaltnisses, das zwischen Notation und Klangresultat
besteht, wird der dialektische Charakter der Musik, die ihre eigene Widersprtich-
lichkeit Schicht fiir Schicht selbst aufzudecken scheint, aus dem Partiturbild eben-
so deutlich wie aus dem Horerlebnis: Das kaum horbare Streichgerdusch auf dem
Steg, mit dem das Stiick beginnt, wird von dem Wischen der Fingerkuppe auf der
Seite (,,quasi flageolett”) kontrapunktiert. Im Gegensatz zum dem statischen
Streichgerausch ist das zunachst hintergriindige Wischgerausch dynamisch und
verdichtet sich durch Hinzunahme der zweiten Saite ab der neunten Viertelein-
heit. Kurz danach stoppt das Streichgerausch und das Wischgerdusch tritt aus
dem Schatten hervor. Das nun im Vordergrund stehende Wischgerausch wird
wieder durch einen neuen Klangimpuls relativiert: dem Reibegerausch mit dem
Daumennagel an der Saite ab Vierteleinheit 14. Allerdings verhalt sich das Reibe-
gerdausch anders zum Wischgerdusch als das Wischgerdusch zum Streichge-
rausch: Wahrend Streichen und Wischen sich nahezu unabhangig voneinander
verhalten konnen, ist das Reiben dem Wischen aufgepfropft, in seiner klangfarb-
lichen Entwicklung an das Wischen gekoppelt. Das Reiben stellt also nicht nur
eine neue Klangnuance dar, sondern reprasentiert in seinem Verhaltnis zum
Wischen auch einen neuen Beziehungstyp. Dass es sich bei dieser Beobachtung
nicht um eine Spitzfindigkeit handelt, zeigt der weitere Verlauf des Stiicks: Nach
der Verdichtung und Beschleunigung des Geschehens unter sporadischer Wie-
deraufnahme des Streichgerauschs ab Vierteleinheit 25 wird in der 35. Viertelein-
heit genau jene Abhangigkeit zwischen Fingerkuppenwischgerausch und Dau-
mennagelreibegerdusch ins Bewusstsein geriickt, indem der Versuch einer
Entkoppelung unternommen wird: Das Wischgerausch wird kurz unterbrochen,
in der Pause erscheint das Reibegerausch, das den Horer jedoch — vermutlich auf-
grund einer Wirksamkeit des Gestaltfaktors des gleichen Schicksals — nicht von
seiner Unabhangigkeit tiberzeugen kann.

%% Lessing, Wolfgang: Musizieren als Prozess. Zur didaktischen Dimension von Helmut Lachen-
manns ,Pression’, in: Hiekel (Hrsg.): a.a.0., S. 79.
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Das ungewohnliche Beziehungsgefiige aus Streich-, Wisch- und Reibegerau-
schen relativiert sich erneut, wenn nach 41 Vierteleinheiten eine noch viel un-
gewohnlichere Art der Klangerzeugung das Geschehen bestimmt: die linare
Bewegung des Daumens der linken Hand durch die Haare des auf den Steg
gepressten Bogens, die nicht nur eine neue Facette des Rauschens erzeugt, son-
dern auch Auskunft iiber die Funktion des Instruments, insbesondere des Stegs
als Ubermittler von Schwingungen an den Corpus des Cellos gibt.

40 45
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Eine Analyse des Stiicks , Pression” von Hans-Peter Jahn aus dem Jahr 1988
arbeitet anhand einer fiir das Verstandnis der Komposition hilfreichen tabellari-
schen Ubersicht®® {iber die verwendeten Spieltechniken vor allem den Zusam-

%9 Vgl. Jahn, Hans-Peter: Pression. Einige Bemerkungen zur Komposition Helmut Lachenmanns
und zu den interpretationstechnischen Bedingungen, in: Metzger, Heinz-Klaus / Riehn, Rainer
(Hrsg.): Helmut Lachenmann, Miinchen 1988, S. 42-44.
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menhang zwischen den einzelnen Gerausch- und Klangaktionen sowie die in-
strumentaltechnische Bedingtheit der formalen Prozesse® heraus. Die deut-
lichen Verwandtschaften bestimmter Elemente der Komposition hinsichtlich
ihrer Erzeugung und ihrer Klangqualitat veranlassen Jahn sogar, von ,Themen-
gruppen”>®! und thematischen Beziehungen zwischen den Teilen zu sprechen. Da
die Verwandtschaften nicht von der Hand zu weisen sind und Jahn seine Inter-
pretation gut begriindet, sollen die Ausfithrungen nicht angezweifelt, sondern
lediglich um einen Blick aus einer anderen Perspektive ergdnzt werden, der
nicht die Kontinuititen betont, sondern die Diskontinuitdten, das mehrfache Auf-
treten neuer Resonanzphanomene, deren Wahrnehmung auch die Bildung bzw.
Differenzierung neuer Klang- und Gerauschkategorien nach sich zieht.

Das fiir den Anfang der Komposition bereits dargestellte Prinzip der fort-
wahrenden Neukontextualisierung des jeweils exponierten Materials lasst sich
anhand weiterer Momente verfolgen, in denen alles bisher Erfahrene durch un-
vorhergesehene Wendungen in vollkommen neuem Licht erscheint: Mit den
Schnarchgerdauschen, die sich ab der 59. Vierteleinheit aus dem Ziehen des mit
beiden Handen auf die Saiten gedriickten Bogens vom Steg weg und zum Steg
hin ergeben, erscheint ein weiterer Kontinent auf der Kartografie der gerausch-
haften Klange, deren eindringliche Poesie sich erst riickwirkend vor dem Hin-
tergrund des monstrosen Pressklangs, der mindestens 60 Sekunden andauern
soll, erschliefst. Die sehr obertonreichen sul tasto-Schwingungen, die sich durch
kurzes Losen des dimpfenden Daumens von einer Saite wahrend des gerausch-
haften Streichens auf dem Steg ergeben — Jahn spricht von ,Morsen“>®? -, stellen
wiederum einen qualitativen Sprung dar — sowohl strukturell aufgrund der
scharfkantigen Abgrenzungen von Gerausch- und Klangdauern als auch hin-
sichtlich der Reinheit ihres Teiltonspektrums.

Auch alle weiteren Gerdusche und Klange, insbesondere die zarten Reminis-
zenzen an den traditionellen Celloklang, z.B. die Flageolett-/col legno battuto-
Tone im hinteren Teil des Stiicks, entwickeln ihre Intensitat erst vor dem Hin-
tergrund der gesamten klanglichen Spannbreite der Komposition. Obwohl alle
Aktionen, aus denen das Stiick besteht, genau festgelegt sind, entsteht eine fiir
den Zuhorer unabsehbare, offene Form. Der Rahmen, innerhalb dem sich das
Stiick bewegen wird, ist nicht von vornherein abgesteckt, sondern mit jeder
neuen Wendung verandern sich die Relationen aller Elemente zueinander und
miissen neu geordnet werden.

%0 Vegl. ebd., S. 41.
561 Ebd., S. 48-49.
562 Ebd., S. 46.
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Das kritische Potenzial des Stiicks , Pression” liegt in der Veranderung und
Bewusstmachung von Wahrnehmungsprozessen. Es geht, wie Lachenmann im
Gesprach mit Heinz-Klaus Metzger sagt, ,,nicht um neue Kldnge, sondern um
ein neues Horen”>®.

Gepragt wurde der Begriff , kritisches Komponieren”, der dieses Kapitel
betitelt, von Nicolaus A. Huber. Fiir ihn , bedeutet ein kritisches Komponieren
analytisches Komponieren, das nicht einfach Musik herstellt, sondern iiber Mu-
sik Auskunft gibt. [...] Das geht aber sinnvoll nur, wenn sie etwas iiber den
Menschen aussagt.”>®* , Kritisches Komponieren bedeutet da also aufdecken
und Bewusstsein schaffen dafiir, womit in Musik eigentlich umgegangen
wird.”°6°

Anhand der Rhythmuskompositionen Hubers, bei denen Tonhohen ,, primar
zu Rhythmustragern”>% werden, ldsst sich zeigen, dass , die (wenn auch nur in
sehr eingeschranktem Sinne) ,serielle’ Proportionierung von Rhythmik und
Metrik bei Huber kein blof abstrakt-logisches Konstruktionsprinzip“>*” ist, ,,son-
dern unmittelbar wahrnehmungspsychologische Konsequenzen hat“%. Hu-
bers Musik beschaftigt sich u.a. mit der Frage, welche Voraussetzungen erfiillt
sein miissen, damit unser Wahrnehmungssystem Horerwartungen aufbaut,
oder — andersherum betrachtet — wie sich rhythmisch-metrische Verhaltnisse
konstituieren. Es kommt ihm , statt auf die rhythmische Disposition vielmehr
auf die Art der metrischen Phrasierung und deren Wahrnehmung an“>®. Ein
sehr plastisches Beispiel dafiir bietet die , Clash-Music” von 1988, die zunachst
als Solo fiir ein Beckenpaar konzipiert wurde, dann jedoch in die Komposition
,Herbstfestival” einging und dort von vier Schlagzeugern synchron gespielt
wird. Die vier Spieler sitzen an Tischen, jeder halt ein Beckenpaar in den Han-
den, mit dem verschiedene Aktionen durchgefiihrt werden:

%3 Lachenmann, Helmut: Fragen — Antworten. Gesprich mit Heinz-Klaus Metzger, in: ders.:
a.a.0.,, S. 194.

%64 Huber, Nicolaus A.: Kritisches Komponieren, in: ders.: Durchleuchtungen, Wiesbaden 2000,
S. 40.

565 Ebd., S. 41.

5% Huber, Nicolaus A.: Politische Musik — Rhythmuskomposition. Entstehung und Technik, in:
ders.: a.a.0., S. 223.

7 Nonnenmann, Rainer K.: , Arbeit am Mythos”. Studien zur Musik von Nicolaus A. Huber,
Saarbriicken 2000, S. 23.

568 Ebd.

569 Ebd.
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-”' = Becken zusammenschlagen
-¢ = Becken am Korper dampfen
2 = Becken auf Holzbrett / Tischplatte schlagen

"‘w = mit beiden Armen Becken durch die Luft schleudern

T J _ Becken auf dem Holzbrett nach vorne und zuriick bewegen
(Die Bewegung soll weich sein.)

Ll I_’T‘ _ wie vorheriges Zeichen, aber Becken in obere und untere Halfte
teilen: oben - unten / unten - oben

+ = Stoppschlag ohne Nachklang

Noten mit Hals nach unten bedeuten linkes Becken, Noten mit Hals nach oben
bedeuten rechtes Becken.

Zu beachten ist, dass grundsatzlich keine Taktarten angegeben sind, obwohl
Taktwechsel haufig vorkommen. Eine mogliche Erklarung dafiir ware, dass an-
gegebene Taktarten auch immer eine metrische Gliederung der Musik implizie-
ren, was hier nicht erwiinscht ist, da die Entstehung und die Veranderung me-
trischer Verhaltnisse das Thema des Stiickes sind. In den Passagen, in denen die
metrischen Verhaltnisse unklar oder in Veranderung begriffen sind, waren An-
gaben zur Taktart also unwabhr.

Eine abschnittsweise analytische Betrachtung der ,Clash-Music” zeigt, wie
Huber mit unserer Wahrnehmung spielt, indem er den Aufbau von Horerwar-
tungen systematisch verhindert oder aber bewusst erzeugt, um sie dann ins
Wanken zu bringen und die jeweilige musikalische Situation in etwas vo6llig an-
deres zu verwandeln.

Takte 1-3:

Das Stiick beginnt mit neun Schldgen, die in der Dauernfolge3/3/2/2/1/3/
2 / 3/ 5 eine metrisch offene Situation erzeugen. Es handelt sich um einen
unregelmafligen und aperiodischen Rhythmus. Innerhalb der neun kraftvoll
erdffnenden Schldage werden bereits drei Klangtypen exponiert: (a) bis zum
nachsten Schlag klingend, (b) rhythmisch prazise abgeddampft, (c) in den Raum
geschleudert (quasi ausklingend)>”:

570 Abdruck der Partiturausschnitte aus der , Clash-Music” von Nicolaus A. Huber sowie der
zugehorigen Legende mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Hartel, Wiesbaden.
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ﬂ Nicolaus A. Huber: ,,Clash-Music" aus ,Herbstfestival".
Copyright 1990 by Breitkopf & Hartel, Wiesbhaden.

Takte 4-7:
Den neun Eréffnungsschldgen folgt eine Situation, die nicht nur im Kontrast
zum Vorhergehenden steht, sondern auch in sich kontrastiert. Die Becken wer-
den nun in verhaltenem mp abwechselnd auf den Tisch geschlagen. Das mecha-
nische Stampfen erzeugt durch den regelméfliigen Wechsel von linkem und
rechtem Becken ein bindres Metrum, das sich durch die reguldren und dyna-
misch exponierten Beckenschldge auf den unbetonten Zeiten in grofSere Einhei-
ten gliedert: | 8/4 | 4/4 | 2/4,2/4 | 1/4, 3/4 |. Ein System, aus dem unsere Wahr-
nehmung zuverldssige Prognosen iiber den Fortgang des Stiickes ableiten
konnte, ergibt sich hier trotzdem nur fiir eine sehr kurze Zeit, in der es nach ste-
tiger Halbierung der Patterns aussieht. Doch schon mit der Wiederholung der
2/4-Einheit in Takt 6 wird diese Vermutung hinfallig.

Indem sich die stampfenden Schldge auf den Tisch dynamisch vom mp bis
zum ff steigern, wird der dynamische Kontrast sukzessiv aufgehoben.

o
Z 1 ez tez tez + ;ate
: o N S \ s N NN 7 N [

Takte 8-10:

In Takt 8 gehen die scheppernden Schldge auf den Tisch decrescendierend in
kontrollierte Stoppschldge tiber und miinden in Takt 9 in einen neuen Klang-
typ, der durch weiches Vor- und Zuriickbewegen der Becken auf dem Tisch ent-
steht. In Takt 10 wird dieser Klangtyp weiter differenziert, indem abwechselnd
der obere und der untere Teil der Becken als Vorschldge zu den Zahlzeiten des
in Takt 9 etablierten Metrums erscheinen.
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Die Takte 9 und 10 prdgen mit ihrem 8/4-MafS und ihrer bindren Struktur, die
durch die Periodizitat der Vor- und Zuriickbewegungen entsteht, zwar fiir kur-
ze Zeit ein vergleichsweise unspektakuldres Metrum aus, es kommt jedoch kei-
nesfalls zur Verselbstandigung dieses Metrums, denn einerseits fithrt der vor-
hergehende 7/8-Takt dazu, dass die Aktionen in Takt 9 zundchst synkopisch
wirken und sich das gefiihlte Metrum erst nach und nach an der neuen Klang-
situation orientiert, andererseits erscheint die bindre Struktur in Takt 9 vergro-
Bert: sie besteht jetzt aus paarweise zusammengehorenden Vierteln, im Gegen-
satz zu den Achtelnoten in den Takten 4-8. Takt 10 riickt das neue Metrum
deutlich ins Bewusstsein, die Vorschlédge sind jetzt auch als solche erkennbar.

Takte 11-16:

Eine interessante Wendung der Situation ereignet sich in Takt 11: Die binare
Struktur der Vor- und Zuriickbewegung wird aufgehoben. Aus dem Metrum
wird ein Puls von zunéchst sechs vollkommen identischen Schldgen beider
Becken auf den Tisch. Dieser Puls wird zwar von ordindren®! Beckenschlagen
im fff unterbrochen, er bestimmt das Geschehen jedoch fiir die nachsten sechs
Takte:

Es stellt sich die Frage, ob unsere Wahrnehmung bei der bindren Strukturierung
der Schldage auf den Tisch bleibt, obwohl es keine aus der Partitur ableitbaren
Hinweise auf Zweiergruppierungen mehr gibt, oder ob wir dazu in der Lage
sind, die Verwandlung des Metrums in einen Puls mitzuvollziehen. Hinweise
auf unser Wahrnehmungsverhalten geben die ordindren Beckenschldge, die
den Puls unterbrechen: Zunéchst erscheinen sie an Stellen, die unserem auto-
matischen Weiterdenken des bindren Metrums nicht entgegenstehen, namlich
nach 6 und nach 4 Schldgen. Unklarheit entsteht erst in Takt 12, wenn bereits

1 Der Begriff , ordinar” ist hier nicht wertend gemeint, sondern leitet sich aus der Spiel-
anweisung ,ordinario” fiir den gewohnlichen Schlag der beiden Becken gegeneinander
ab.
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nach drei Stoppschldagen auf den Tisch der Beckenschlag im fff erklingt: Ist
diese ungerade Anzahl von Schldgen ein Zeichen dafiir, dass wir uns von dem
bindren Metrum verabschieden miissen, oder wird die Situation von der fol-
genden 1/4-Einheit, die sich mit den vorherigen drei Schldgen zur geraden Zahl
vier addiert, wieder aufgefangen?

Das Stiick lasst die Frage offen. In Takt 14 wird auf jede Gruppierung ver-
zichtet. Die acht vollkommen identischen Stoppschldage konnen weder als
Bestadtigung noch als Widerlegung eines bindren Metrums gewertet werden.
Spannung entsteht an dieser Stelle, weil die Beckenschldge im fff etwas langer
auf sich warten lassen. Sie erklingen wieder in Takt 15, wobei sich jedoch etwas
verandert hat: Wahrend sie bisher als Sechzehntelnoten die vorhergehenden
punktierten Achtel erganzten und somit zwischen den Schlagen des durchlau-
fenden Viertelpulses lagen, erscheinen sie jetzt auf den Zeiten des Pulses, und
zwar im Abstand von zwei Vierteln, wodurch sich die Vorstellung einer bindren
Struktur innerhalb der Viertelschldge wieder verfestigt.

Bevor untersucht wird, auf welche Weise die relative metrische Stabilitat der
Takte 14-16 im Folgenden wieder in Frage gestellt wird, soll noch ein anderer
Aspekt der Passage ab Takt 11 betrachtet werden: Es entsteht ndmlich eine Kon-
kurrenzsituation zwischen den regelméafSiigen Stoppschlagen auf den Tisch und
den unregelmaflig hereinbrechenden Beckenschldgen im fff, deren dynamische
Hervorhebung im Widerspruch zu ihrer metrischen Platzierung steht. In Takt
15 offenbart sich schlieflich, welche Kraft die Beckenschldge entwickeln, wenn
sie zusatzlich zu ihrer dynamischen Exponiertheit auch noch metrisch in den
Vordergrund riicken und auf den Viertelschldgen erklingen.

Huber setzt sich hier mit der fiir die Konstitution von Gestalthaftigkeit bedeut-
samen Unterscheidbarkeit von Vorder- und Hintergrund auseinander. Aller-
dings geht es ihm nicht darum, musikalische Situationen zu schaffen, die diese
Unterscheidbarkeit aufheben, indem samtliche Hierarchien nivelliert werden,
wie es in der seriellen bzw. punktuellen Musik oder in den Klangflachenkom-
positionen der 1960er Jahre der Fall gewesen ist, sondern er konstruiert bewusst
Situationen, in denen unsere Wahrnehmung beginnt, Unterscheidungen vorzu-
nehmen, — allerdings nicht, um die entstehenden Hierarchien zu verabsolutie-
ren, sondern um aufzuzeigen, aus welchen Griinden sie entstehen und dass sie
verdnderbar sind. In dieser Weise ist der Satz , Neue Musik sagt etwas iiber Mu-
sik”>72 zu verstehen.

Eine bemerkenswerte rhythmische Raffinesse gibt es am Schluss des Taktes 16:
Zwar erklingt der ordindre Beckenschlag bereits nach 7 Stoppschldgen, trotzdem

572 Huber: Kritisches Komponieren, S. 40, Hervorhebung durch Huber.
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bleibt die inzwischen sehr stabile Empfindung eines bindren Metrums erhalten,
denn der Eins des folgenden Taktes sind noch zwei Achtelnoten vorgeschaltet,
die ebenfalls auftaktigen Charakter haben und die 8/8-Einheit vervollstandigen.

Takte 17-28:

Wir finden wieder eine durchlaufende Viertelbewegung vor, die aufgrund ab-
wechselnder Schlage auf den Tisch mit dem linken und dem rechten Becken
durchaus dazu in der Lage wiére, ein stabiles bindres Metrum zu konstituieren,
wenn sie nicht durch die triolischen Einschiibe verunsichert und aus dem Tritt

gebracht werden wiirde. Unsere Wahrnehmung interpretiert die triolischen
Einschiibe als Auftakte. Die auf die Triolen folgenden Viertel erhalten automa-
tisch ein besonderes Gewicht. Vermutlich hat Huber deshalb vor diese gewich-
tigen Viertelnoten stets einen Taktstrich gesetzt.

Das Interessante an der Passage ist, dass die metrische Prioritat zwischen dem
linken und dem rechten Becken nach jedem triolischen Einschub wechselt, je
nachdem, welches Becken den ersten Schlag im Takt ausfiihrt. Zunachst vermu-
tet man, dass diese Wechselbewegung der metrischen Prioritaten mit den trio-
lischen Einschiiben zu tun hat. Bei genauerer Betrachtung der Situation muss
man jedoch feststellen, dass dies nicht der Fall ist. Vielmehr entsteht die Wech-
selbewegung dadurch, dass man die Triolentakte 18, 20 und 22 mit dem jeweils
vorhergehenden Takt horpsychologisch zusammenfasst, wie es dann schliefs-
lich in den Takten 23 und 24 auch von Huber gemacht wurde, und dass die
Gesamtdauern dieser horpsychologischen Einheiten ungerade Anzahlen von
Vierteln umfassen, namlich 7 (6+1), 7 (6+1), 9 (8+1) und 3. Sobald ein Takt mit
einer geraden Anzahl von Viertelschldagen vorkommt wie Takt 24, entfallt der
Wechsel der Becken am Taktanfang: Sowohl Takt 24 als auch Takt 25 beginnen
mit dem linken Becken. Aus dem Versuch, den Wechsel zwischen rechtem und
linkem Becken an den Taktanfangen wieder zu etablieren, entsteht nun der hin-
kende Takte 25, der aus 2 Vierteln und einer unvollstandigen Achteltriole besteht.
Die dreimalige Wiederholung des ebenfalls hinkenden Taktes 26 wirkt dann
wie eine hangengebliebene Schallplatte, bei der ein kurzer, vom Zufall bestimm-
ter Abschnitt als Schleife erklingt.
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Am Schluss von Takt 28 kann man schlief$lich erleben, dass drei unvollstan-
dige Achteltriolen wiederum eine iibergeordnete vollstindige Einheit im
Wert von zwei Vierteln ergeben. Es handelt sich gewissermaflen um eine He-
miole, die in traditioneller Musik allerdings nicht in dieser Notationsweise
vorkommt.

,,Clash-Music” ist eine Studie iiber die Konstitution und Verdanderbarkeit
metrischer Verhéltnisse. Eine zentrale Rolle in Hubers kompositorischem Den-
ken spielt dabei der Begriff der rhythmischen Modulation: ,Sie besteht darin,
dass durch allméhliche quantitative Veranderungen eines Ausgangsmodells
ein qualitativ anderes Zielmodell erreicht wird.”5”® Als Beispiel fiir eine solche
rhythmische Modulation konnen die Takte 61-69 der , Clash-Music” betrachtet
werden:

61 s‘zé- 63 | '¢ 64 | 'é' ssj'¢ sk.¢. 67 k¢ 8k¢. 69.¢.l--1 3x
TESSrLSS A
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Der Beckenschlag und die rhythmisch exakt notierte Dampfung der Becken am
Korper wiederholen sich acht Mal, wobei sich die Gesamtdauer der Aktion stets
verkiirzt oder zumindest den Anschein erweckt, sich zu verkiirzen (4/4+2/4,
3/4+2/4, 2/4+1/4, 1/4+2/4, 1/8+3/8, 1/8+2/8, 1/8+1/8), bis schlieflich in Takt 69 der
Beckenschlag und seine Abdampfung am Korper zeitlich zusammenfallen und
ein neuer, qualitativ anderer Klang entsteht.

Huber schreibt iiber die rhythmische Modulation:

,Ihr Verfahren der kontinuierlichen quantitativen Veranderung bestimmter musi-
kalischer Grofsen und der Umschlag in eine andere Qualitét ist aufklarende De-
kompositions-Zeitspanne, in der, sozusagen vor den Ohren des Horers, aus einem
Ding die verschiedenen Seiten gleichsam ,herausgedreht’ werden und nicht als
unversohnliche Gegensétze erscheinen. Die ,thythmische Modulation” ist dem-
nach nicht die in der biirgerlichen Musikkultur haufig anzutreffende Technik des
Ubergangs und der Uberleitung, eher ein musikalisches Drehen.”>

Dieses Drehen, das als Beleuchtung verschiedener Aspekte ein und derselben
musikalischen Situation betrachtet werden kann, gestaltet sich in der , Clash-
Music” in Form von rhythmischen, dynamischen und artikulationstechnischen
Modulationen, als Vermittlung zwischen Gegensitzen wie , ausklingend «
gestoppt”, schnell « langsam”, ,laut « leise”, ,betont « unbetont”, , syn-

573 Huber, Nicolaus A.: Uber konzeptuelle Rhythmuskomposition, in: ders.: a.a.O., S. 222.
574 Huber: Politische Musik — Rhythmuskomposition, S. 224.
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chron e asynchron”, die sich anhand kontinuierlicher quantitativer Verande-
rungen der entsprechenden musikalischen Grofien vollzieht.

Was Huber in Bezug auf die rhythmisch-metrische Ordnung von Musik unter-
nahm, leistete Spahlinger im Hinblick auf die Ordnung der Tonhohen. Nicht
nur metrische Systeme werden von unserer Wahrnehmung konstruiert und
sind veranderbar, sondern auch harmonische. Dies fiihrt Spahlinger u.a. in dem
Stiick , akt, eine treppe herabsteigend” fiir Bassklarinette, Posaune und Orchester
vor, das als Auftragskomposition des Stidwestrundfunks 1998 in Donaueschin-
gen uraufgefiihrt wurde und sich auf das gleichnamige Gemalde von Marcel
Duchamp aus dem Jahre 1912 bezieht.

Das Bild (siehe S. 181) weist Ahnlichkeiten mit einer mehrfach belichteten Fo-
tografie auf, indem es einen futuristisch dargestellten Korper, der eine Treppe
herabsteigt, in mehreren, kurz aufeinander folgenden Situationen gleichzeitig
zeigt. Es handelt sich um den Versuch, Bewegung in einem stehenden Bild sicht-
bar zu machen, oder, wie Spahlinger sagt, um , die zerlegung der bewegung in
ein raster von stehenden zeitpunkten, das, so eng es auch sein mag, doch nie die
bewegung selbst ist, sondern, die sinne tiberlistend, diese simuliert“>”>, so wie es
auch beim Film oder der digitalen Schallaufzeichnung der Fall ist. Dementspre-
chend beschiftigt sich das Orchesterstiick mit Tonhohen in kontinuierlicher Be-
wegung, Glissandi also, und mit den verschiedenen Moglichkeiten, diese konti-
nuierliche Bewegung in Stufen darzustellen. Glissandi sind in , akt, eine treppe
herabsteigend” also keine eingebauten Besonderheiten, die an ausgewahlten Stel-
len bestimmte farbliche oder gestische Wirkungen erzielen sollen, sondern das
ganze Tonsystem, das der Komposition zugrunde liegt, glissandiert fortwah-
rend und befindet sich in standiger Bewegung. Es handelt sich um ein Musik-
stiick, das auf einem in der Zeit sich verandernden Tonsystem beruht, bei dem
also grundsatzlich die Frequenz jedes Tones an den Zeitpunkt seines Erklingens
gebunden ist, wobei, wie Johannes Kreidler anmerkt, die Veranderungsprozesse
bei Spahlinger unabgeschlossen sind und ,,ins Offene” gehen®®.

In einem einfachen Modell, das die Kompositionstechnik erklart, konnte also
einem bestimmten Instrument ein gedachtes Glissando zugeordnet sein, das
pro Sechzehnteleinheit um einen Halbton steigt:

575 Spahlinger, Mathias: akt, eine treppe herabsteigend, in: Kulturamt der Stadt Donaueschingen
(Hrsg.): Programmheft der Donaueschinger Musiktage 1998, Donaueschingen 1998, S. 48.

76 Vgl. Kreidler, Johannes: Mathias Spahlingers Zumutungen, in: Tadday, Ulrich (Hrsg.): Ma-
thias Spahlinger, Miinchen 2012, S. 24.
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Daraus wiirden sich u.a. folgende mogliche Skalen ergeben, deren Erklingen

wohlgemerkt an die spezifische rhythmische Gestaltung gebunden ware:
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Beispiel a) zeigt die einfachste Moglichkeit: eine aufsteigende chromatische
Tonleiter aus Sechzehntelnoten. In Beispiel b) ergibt sich aus der Verwendung
von Achtelnoten automatisch eine Ganztonleiter, in Beispiel c) entsteht eine
pentatonische Skala aus einer Folge von Achtelnoten (= Ganztonschritt) und
punktierten Achtelnoten (= Eineinhalbtonschritt). Die gezeigten Beispiele sind
einfach. Ein System, das auf gedachten Glissandi basiert, birgt jedoch auch viel-
faltige Moglichkeiten logisch ableitbarer Mikrotonalitat, z.B. indem Zweiund-
dreifligstelnoten, Triolen, Quintolen oder andere Werte gespielt werden. , die
skalen, in die die glissandi geteilt werden, kénnen dquidistant sein, mit mehr
oder weniger als 12 tonen pro oktave, oktavierend oder nicht, sie konnen teil-
tonreihen sein und sie konnen aus verschieden grofien stufen bestehen.”>””

Bei allen T6nen, die erklingen, handelt es sich um Punkte auf einem gedach-
tem Glissando, woraus sich ein grundsatzliches Problem ergibt: , ein liegender
ton, so kurz er sein mag, hat eine ausdehnung in der zeit. konfrontiert mit einem
glissando, das ihn durchgleitet, ist er entweder noch nicht oder nicht mehr iden-
tisch mit der hohe des glissandos.”>”® Der Zeitpunkt ,jetzt” ist nicht horbar,
ebenso wie die Bewegung nicht dingfest zu machen ist.

Zusatzlich zu der Tatsache, dass also in ,akt, eine treppe herabsteigend” bereits
jeder einzelne Ton ein Widerspruch in sich ist, sucht Spahlinger nach weiteren
Paradoxien bzw. akustischen Tauschungen, die sich dem bewegten Tonsystem
abgewinnen lassen.

577 Spahlinger: a.a.O., S. 48.
578 Ebd.
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Das folgende Beispiel®” zeigt die Bewegung der Streichinstrumente auf der
Partiturseite 24 bei Buchstabe F. Der ganze Apparat spielt quasi in oktavieren-
dem Unisono eine pentatonische Skala aufwarts, der, wie soeben gezeigt, eine
bestimmte rhythmische Erscheinungsweise zugeordnet ist:

; . be ele 2 EE

[ ———
VILS e T e el = e e A
o - - P PP | PPP - —_—
s nf . Fbﬁf ELE mp nf Pz;pp
e — - O — e e < e e e T
wes ba 7 BE aerr atT = :
: ppp | PPP JE R ——
s nf . Lﬁ ﬁ mp repp ;
s = b ot £ E — — -
V11 79 % e =] | =
4
VI1 10-12 %@if
VI2 142
VI2 3+4
VI2 5+6
VI2 7+8
Va 1+2
Va3-5
Va 6-8
Ve 13
Ve 4-6
Kb 142
Kb 3+4

Weil immer wieder neue Stimmen in tiefer Lage leise einsetzen und sich dyna-
misch steigern, um anschlieffend in den hoheren Regionen langsam zu verklin-
gen, ergibt sich der Eindruck einer kontinuierlichen Aufwartsbewegung, der

579 Mathias Spahlinger: akt, eine treppe herabsteigend, fiir Bassklarinette, Posaune und Orches-
ter (Notensatz der beiden Partiturausziige: Matthias Handschick, zitiert mit freundlicher
Genehmigung von peer-music, Hamburg).
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letztendlich durch das hoérpsychologische Phanomen der Oktavidentitdt mog-
lich wird.

Eine verscharfte Version scheinbar kontinuierlicher Bewegung in eine Rich-
tung ergibt sich auf der Partiturseite 66 bei Buchstabe Q. Alle Instrumente sind
klingend notiert und artikulieren synchron sprunghafte Tonfolgen, wobei jeweils
zwei Tone aneinandergebunden sind, die einem aufsteigenden Gestus folgen
(Abbildung S. 178). Die Zusammenklédnge, die sich der Reihe nach ergeben, sehen
o aus:
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Es handelt sich durchweg um zehnstimmige Akkorde, die aus abwechselnd
iibereinander angeordneten Tritoni und Quinten bestehen und somit eine Ak-
kordstruktur aufweisen, aus der sich bei weiterer Schichtung Zwolftonakkorde
ergeben wiirden, die das gesamte chromatische Total beinhalten.

Die Akkorde steigen in Ganztonschritten abwarts, wobei neue absteigende
Ganztonleitern in der viergestrichenen Oktave einsteigen, wahrend andere
Ganztonleitern in der mit Grofbuchstaben gekennzeichneten Oktave ausstei-
gen:
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Abgesehen von der dynamischen Gestaltung dhnelt das Prinzip dieser Textur
der pentatonischen Stelle bei Buchstabe F, die sich kontinuierlich aufwaérts zu
bewegen scheint. Es gibt hier jedoch eine weitere Besonderheit: Die Zieltone der
durch die Bindebogen artikulierten emporsteigenden Gesten werden jeweils
von einem anderen Instrument aufgegriffen und zum Ausgangspunkt einer
weiteren Aufwartsbewegung. So wird zum Beispiel der tiefste Ton des ersten
Akkordes, das , Es” im Bassmarimbaphon, zum ,d” weitergefiihrt, als ,d” von
der Altposaune aufgegriffen und zum ,as!” gefiihrt, dort von der 1. Trompete
iibernommen, die zum ,g>“ weiterfiithrt, worauf die Flote die Linie fortsetzt und
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mit , fis® abschlief3t. Ebenso verhilt es sich mit den anderen Toénen. Sie alle sind
eingebunden in ein Netz aus schnell aufwarts steigenden Linien innerhalb einer
abwarts gerichteten Akkordfolge. Die einzelnen Instrumente kooperieren dabei
in festgelegter Weise miteinander. Z.B. bezieht die 1. Klarinette die Anfangstone
ihrer aufsteigenden Gesten stets vom Horn und gibt dann an das Lithophon
(Steinspiel) ab, oder das Saxophon fiihrt stets die Tone des Klaviers weiter und
wird von der 2. Oboe abgelost.

Die folgende grafische Darstellung dieser Textur®® dhnelt in frappierender
Weise dem Gemalde Duchamps, auf das sich die Komposition bezieht. Und
auch das, was man hort, weist deutliche Beziige zur Thematik des Bildes auf:
Es ist ein abwaértssteigender Akkord, der, mal aus Quinten und Tritoni, mal aus
Tritoni und Quinten bestehend, von aufwaértsstrebenden Linien durchzogen
und durch standige Uminstrumentierung der einzelnen Strange immer wieder
neu belichtet wird. Die Paradoxie dieser Aufwartsbewegungen innerhalb eines
absteigenden Systems entspricht unserer Kérperhaltung beim Treppensteigen:
Wahrend wir uns aufwaérts steigend nach unter beugen, richtet sich der Kérper
beim Herabsteigen der Treppe auf:

580 Grafik: Matthias Handschick.
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Das Bild erscheint, wie Spahlinger im Programmbhefttext zu seinem Orchester-
stiick schreibt, als ,zerlegung der bewegung in ein raster von stehenden zeit-
punkten, das, so eng es auch sein mag, doch nie die bewegung selbst ist”>5!.
Wahrend im Film durch die schnelle Abfolge solcher gerasterten Zeitpunktauf-
nahmen die Illusion von Bewegung erzeugt wird, stofst uns die kontemplative
Betrachtung des Gemaildes von Duchamp®? auf die Verriickungen der einzel-

%81 Spahlinger: a.a.0., S. 48.

582 Marcel Duchamp: Akt, eine Treppe herabsteigend (1912), Ol auf Leinwand, Louise and Wal-
ter Arensberg Collection, Museum of Art, Philadelphia. Reproduktion mit freundlicher
Genehmigung.
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nen Teile der Figur, die in ihrem Verhaltnis zum Ganzen doch stabil bleiben. Es
lasst sich anhand der Darstellungsweise sowohl etwas iiber die Funktion der
Wahrnehmung von Bewegung erfahren als auch iiber die Mechanismen unse-
rer Gestaltkonstruktion.

Zum ,Medium der sich selbst erfahrenden Wahrnehmung” im Sinne Helmut
Lachenmanns wird Kunst sowohl in Duchamps Gemalde als auch in Spahlin-
gers Orchesterkomposition , akt, eine treppe herabsteigend”.

2.11 Spektralismus und Komplexismus (Grisey, Ferneyhough)

In den letzten beiden Kapiteln des analytischen Teils dieser Arbeit sollen einige
aktuelle Tendenzen thematisiert werden, die hinsichtlich ihrer Auspragung
von Gestalthaftigkeit von Interesse sind, weil sie Formen der Materialorganisa-
tion aufweisen, die sich sowohl von den objektivistischen Tendenzen der klas-
sischen Moderne als auch von den experimentellen Methoden der progressiven
Postmoderne abheben, indem sie auf der Ebene der Kompositionstechnik einer-
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seits nach feineren Differenzierungen, andererseits aber auch nach beziehungs-
stiftenden Prinzipien bzw. neuen Spielarten von Ableitung und Ahnlichkeit su-
chen .58

Obwohl die Musiken der fiinf ausgewdhlten Komponistinnen und Komponis-
ten Gérard Grisey (1946-1998), Brian Ferneyhough (*1943), Hanspeter Kyburz
(*1960), Orm Finnendahl (*1963) und Olga Neuwirth (*1968) auf unterschied-
lichen kompositorischen Techniken beruhen, sind sie, wie sich im Laufe der
Untersuchungen herausgestellt hat, dennoch tiber einen Aspekt miteinander
verbunden, den man im weitesten Sinne als Naturbezogenheit bezeichnen
konnte: Wahrend Grisey eine Harmonik entwickelte, die auf nattirlichen Ober-
tonspektren basiert, wird vor allem im Kontext der komplexistischen Musik
Ferneyhoughs mit dem aus der Biologie entlehnten Begriff des , Rhizoms”*
operiert, den Gilles Deleuze und Félix Guattari in den dsthetischen-philosophi-
schen Diskurs einbrachten.”® Kyburz und Finnendahl beschéftigen sich u.a. mit
algorithmischen Techniken, die sich z.B. in den Wachstumsprinzipien bestimm-
ter Pflanzen wiederfinden®¢, und auch mehrere Werke Neuwirths sind ganz
offensichtlich von Naturerscheinungen inspiriert.>”

Das neue Interesse an naturhaften Erscheinungen mag daher riihren, dass,
wie Wolfgang Welsch diagnostiziert, das ,,anthropisch”*® ausgerichtete Welt-
bild der Moderne und Postmoderne, das davon ausging, ,,dass der Mensch ein-
fach aus sich, allein vom Menschen her verstanden werden kénne”%®, nach und
nach abgelost wird von einem erstarkenden Bewusstsein dafiir, dass wir ,,evo-
lutiondr generiert und von daher weltgepragt und weltgesattigt sind“>*. Es
mag damit zusammenhéngen, dass wir angesichts der drohenden sozialen und

%83 Gianmario Borio spricht vor allem den im Folgenden thematisierten zeitgendssischen
Tendenzen Spektralismus und Komplexismus zu, dass sie , den erreichten Stand der kom-
positorischen Technik mittels neuer Gestaltungsmittel {iberschreiten und dadurch einen
anderen Horizont der dsthetischen Erfahrung eréffnen” konnen (Borio, Gianmario: Mate-
rial — zur Krise einer musikdsthetischen Kategorie, in: ders. / Mosch, Ulrich [Hrsg.]: Asthetik
und Komposition, Mainz 1994, S. 116).

%84 Vgl. Deleuze, Gilles / Guattari, Felix: Rhizom, Berlin 1977. ,Rhizom” bezeichnet in der Bo-
tanik einen Wurzelstock mit Speicherfunktion.

5 Vgl. Holzer, Andreas: Zur Kategorie der Form in neuer Musik, Wien 2011, S. 549.

%6 Vgl. dazu Prusinkiewicz, Przemyslaw / Lindenmayer, Aristid: The algorithmic Beauty of
Plants, New York 1990.

7 Neben der im Folgenden thematisierten Komposition , Vampyrotheone” fiir drei Solisten
und drei Ensembleformationen aus dem Jahr 1994/95 wire das nach einer Schlingpflanze
benannte Stiick , Lonicera Caprifolium” fiir Ensemble und Zuspielband von 1993 zu nen-
nen.

588 Welsch, Wolfgang: Blickwechsel. Neue Wege der Asthetik, Stuttgart 2012, S. 7.

589

0 Eg.
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okologischen Krisen zunehmend sensibel werden fiir die Komplexitit und Sto-
rungsanfilligkeit des Systems Natur®!, dass wir Interesse entwickeln an der
Vielschichtigkeit und Unberechenbarkeit von Naturerscheinungen, weil wir
den dichotomen Strukturen, die unser rationalistisches Denken pragen, immer
weniger vertrauen und weil es nicht unwahrscheinlich ist, dass unsere hoch-
differenzierte, global vernetzte Informationsgesellschaft von der Natur noch
einiges lernen kann, z.B. im Hinblick auf die enormen Kapazitiaten der geneti-
schen Speicherung und Ubertragung von Informationen, die weitaus zuverlas-
siger funktionieren als unsere Technologien, oder im Hinblick auf die Leis-
tungsfahigkeit von Nervensystemen, der gegeniiber die mit bindren Codes
arbeitenden sog. kiinstlichen Intelligenzen, die unseren Alltag mehr und mehr
beherrschen, erschreckend einfach erscheinen. Von Interesse sind multiple Ver-
netzungen, wie unser Gehirn sie aufweist, und rhizomartige Verflechtungen
bestimmter Pflanzen, die tiber Wurzelstocke miteinander verbunden sind und
kommunizieren, ferner die Uberlegenheit wandlungsféhiger Organismen, die
samtliche unserer technischen Errungenschaften mit grofier Wahrscheinlich-
keit tiberleben werden. Immer offenkundiger wird auch unsere Unwissenheit
beztiglich all dieser Phanomene einschliefilich der Tatigkeiten unseres eigenen
Bewusstseins und Unterbewusstseins.

Die Beobachtung komplexer Vernetzungen in der Natur fiihrte zu kyberne-
tischen Theorien®?, die Einfluss auf den gesamten wissenschaftlich-philosophi-
schen Diskurs hatten, verschiedene Systemtheorien motivierten®* und sich fer-
ner auch in den kritischen Auseinandersetzungen mit strukturalistischen
Denkansatzen bei Gilles Deleuze und Umberto Eco®* sowie in Jean-Frangois
Lyotards Reflexionen iiber die Organisation des Wissens in den , informatisier-
ten Gesellschaften”® niederschlugen.

Im Bereich der Musik wurden dhnliche Denkansétze, die eine Auseinander-
setzung mit den Strukturen und Funktionen komplexer, naturhafter Erschei-

¥1Vegl. Beck, Ulrich: Risikogesellschaft. Auf dem Weg in eine andere Moderne, Frankfurt a.M.
1986, S. 26.

%2 Kybernetik ist die Wissenschaft von der Steuerung und Regelung von Maschinen und
Organismen, aber auch sozialen und biologischen Systemen. Der Begriff wurde 1952 von
Norbert Wiener aus dem Englischen {ibernommen (Wiener, Nobert: Mensch und Mensch-
maschine. Kybernetik und Gesellschaft, Frankfurt 1952).

3 Im deutschsprachigen Raum wurde vor allem die umfassend ausgearbeitete Theorie von
Niklas Luhmann rezipiert. Als Einfithrung erschien: Luhmann, Niklas: Soziale Systeme,
Frankfurt a.M. 1984; im hiesigen Kontext ist bedeutsam: Die Kunst der Gesellschaft, Frank-
furt a.M. 1997.

%4 Vgl. z.B.: Deleuze, Gilles: Woran erkennt man den Strukturalismus?, Berlin 1992; Eco: Das
offene Kunstwerk, Frankfurt a.M. 1973, S. 90-121.

5 Lyotard, Jean-Frangois: Das postmoderne Wissen, Wien 1999, S. 19.
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nungen beinhalten, von den oben genannten Komponistinnen und Komponis-
ten auf unterschiedliche Weise verfolgt:

Grisey griindete 1973 in Paris gemeinsam mit anderen Schiilern Messiaens
die ,,Groupe de I'ltinéraire”, die sich die Erforschung von Mikrostrukturen in-
nerhalb bestimmter Schallereignisse zur Aufgabe machte und zu dem Schluss
kam, dass man Klang nicht als ,starres, parametrisch rubrizierbares Objekt,
sondern als lebendigen (Mikro-)Organismus“> begreifen miisse, der auch tiber
seine periodische Schwingungsaktivitat hinaus standig in Bewegung sei. Beob-
achtet wurden dynamische Schwankungen einzelner Teiltone, die zu Klangfar-
benveranderungen fiithren, sowie sukzessive sich aufbauende Spektren insbe-
sondere bei Einschwingvorgangen, die fiir den speziellen Klangcharakter
bestimmter Musikinstrumente verantwortlich sind.

Das Interesse am Innenleben der Klange erwuchs bei den , Spektralisten”,
wie man die Mitglieder der Groupe de I'Itinéraire bald nannte, aus dem Streben
nach formaler Stringenz, wie Gerald Resch ausfiihrt: Grisey und seine Kollegen
gingen dazu tiber, die ,,Prozesse der spektralen Lebendigkeit eines Klanges als
Modell fiir formale Strukturen ihrer Kompositionen zu verwenden”>®”. Holzer
bezeichnet diese Strategie als ,, Projizierung des Mikrobereichs auf die Makro-
Ebene”°%.

Die Teiltone, aus denen ein einzelner Ton oder Klang besteht, wurden zum
Material ganzer Kompositionen. Aus diesem Grunde mussten Moglichkeiten
gefunden werden, Gerduschanteile und einzelne Teiltone separat zu notieren.
Da aber nicht alle Tone des Obertonspektrums Bestandteil unserer chromati-
schen Skala sind, wurden weitere Unterteilungen in Viertel- und Achteltone
notwendig. Grisey verwendet Vorzeichenmodifikationen, bei deren Verwen-
dung eine Achteltonleiter in folgender Weise notiert wird:

5
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Eine Anndherung an das Obertonspektrum des Tons , E” mit Hilfe dieser Ach-
teltonabstufung verwendet Grisey als Grundlage seiner Komposition , Partiels”
fiir 18 (oder 16 SpielerInnen)>* aus dem Jahre 1975:

5% Wilson, Peter Niklas: Unterwegs zu einer ,Okologie der Klinge”. Gérard Griseys ,Partiels’ und
die Asthetik der Groupe de I'ltinéraire, in: Melos, 1988, Heft 2, S. 34. }

57 Resch, Gerald: NATUR PLUS X. Die spektrale Musik der Groupe L'itinéraire, in: Osterrei-
chische Musikzeitschrift, 1999, Heft 6, S. 16.

598 Holzer: a.a.0., S. 224.

59, Partiels” ist das dritte Stiick aus dem insgesamt sechs Werke umfassenden Zyklus , Les
Espaces Acoustiques” von Gérard Grisey.
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Dass es sich trotz der Achteltonunterteilungen nur um eine grobe Annaherung
an das tatsachliche Obertonspektrum des Tons , E” handelt, wird daran deut-
lich, dass sich nach Oktave, Quinte, Quarte, grofier Terz, kleiner Terz, zu kleiner
Terz und zu grofier Sekunde ab dem achten Teilton Intervallabstande wieder-
holen. Auf zwei Ganztonschritte (e? — fis> — gis?) folgen drei 3/4-Tonschritte,
zwei 5/8-Tonschritte bis zum , dis®”, finf Halbtonschritte bis zum ,,gis*” und
schliefilich noch fiinf 3/8-Tonschritte. Bei einer genauen Darstellung des Teil-
tonspektrums des Tons ,, E” miissten die Intervalle dagegen kontinuierlich klei-
ner werden und den Frequenzverhéltnissen 1:2: 3 : 4 : 5 usw. entsprechen.®®

Peter Niklas Wilson veranschaulicht in seiner detaillierten Analyse des Stiicks
»Partiels”, wie Grisey mit Hilfe des angendherten Teiltonspektrums Mikro- und
Makrostrukturen zueinander in Beziehung setzt.®®! Die Komposition beginnt
mit den Toénen ,,E” in der Posaune und dem klingenden Ton ,E im Kontra-
bass, der bereits auf bemerkenswerte Weise dynamisch gestaltet ist®*? (Abbil-
dung S. 186). Als Nachstes setzen ein: die Klarinette mit dem ,h”, das Cello mit
dem ,gis'”, die Bratsche mit dem um einen Achtelton erniedrigten ,,d** und
dem , fis?”, die Piccoloflote mit dem um einen Viertelton erhohten ,a%”, und
schliefSlich die Geigen mit dem um einen Viertelton erhchten ,,c3”, den Ténen
,dis*, £ und ,g* sowie mit dem ,a*’, das genau genommen um einen Ach-
telton erniedrigt sein miisste.

Ein Vergleich dieser Einsatztone mit dem Teiltonspektrum des Tons , E” ergibt,
dass es sich genau um die Teiltone des ,,E” mit den ungeraden Ordnungszahlen
3,5,7,9,11, 13, 15, 17, 19 und 21 handelt. ,Simuliert wird nicht nur das Spek-
trum, sondern auch sein Entstehen”, schreibt Wilson in Bezug auf den sukzes-
siven Aufbau des Akkords an dieser Stelle. ,,Was sich jedoch bei einem realen

0 Mit einem sog. ,,accord de la résonance” experimentierte auch schon Griseys Lehrer Mes-
siaen (vgl. Messiaen, Olivier: Technique de mon Language Musical, Bd. 1, Paris 1966, S. 48).
Die entsprechenden Notenbeispiele, bei denen es sich zumeinst um Achttonakkorde han-
delt, finden sich im zweiten Band der Veroffentlichung (,, Exemples musicaux”) auf der Sei-
te 208.

01 Vel. Wilson: a.a.O., S. 33-55.

02 Grisey, Gérard: Partiels — pour 18 Musiciens, Mailand, Ricordi, 1976, S. 1. Abdruck vom Ver-
lag genehmigt.
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Posaunen- oder Kontrabafs-E in vielleicht 200 Millisekunden ereignet, wird am
Anfang von , Partiels” auf eine Dauer von mehreren Sekunden gedehr1t.”603 Es
handelt sich bei der Gestaltung dieses Anfangs sozusagen um ein mikroskopi-
sches Hineinhoren in die spezifischen Beschaffenheiten und den natiirlichen
Einschwingvorgang des Tons ,E”, der von Kontrabass und Posaune gespielt
wird.

Ein bedeutender Aspekt gestalttheoretischer Uberlegungen — das Verhéltnis
der Teile zum Ganzen — erfahrt hier eine neuartige Behandlung, indem die Beob-
achtungsscharfe zunimmt und noch die Einheit des in der punktuellen Musik
atomisierten (= unteilbaren) Einzeltons zum Gegenstand interner Differenzie-
rungen wird.

Ein weiteres Beispiel fiir diese Art des komponierten Hineinhorens in be-
stimmte Klange bietet das Stiick ,, Talea” fiir Flote, Klarinette, Violine, Violoncello
und Klavier, das Grisey 1985/86 komponierte. Zu diesem Stiick liegt eine aus-
fiihrliche Analyse von Pietro Cavallotti vor®®, die sowohl die strenge formale
Anlage der Komposition erhellt als auch Auskunft iiber das Tonhdhenmaterial
und die Prinzipien der rhythmischen Organisation gibt.

In diesem Zusammenhang soll ein kurzer Blick auf einen Ausschnitt aus ,, Ta-
lea” geniigen, um das Prinzip der Ubertragung von Mikrostrukturen auf iiber-
geordnete Formprozesse zu veranschaulichen: Umseitig ist die 26. Seite der
Partitur abgebildet (jeweils zwei Takte vor und nach Ziffer 17). Der abgebildete
Ausschnitt zeigt den Schluss des ersten Teils des Stiickes, fiir den Grisey aus-
schlieflich das harmonische Spektrum des Tons ,C** verwendet.®”®> Aus einer
Skizze, die Cavallotti in seiner Analyse auswertet®®, geht hervor, dass Grisey
fiir , Talea” sogar die ersten 150 Teiltone des Tons ,C% berechnet und angena-
hert hat. Allerdings halt er die anfangliche achteltonige Differenzierung nicht
das ganze Stiick iiber bei, sondern rundet bald auf Vierteltone und projiziert
das Spektrum an der abgebildeten Stelle sogar auf Halbtonschritte. Dariiber
hinaus oktaviert Grisey bestimmte Teile des Spektrums.®”” Trotzdem wird deut-
lich, wie sich innerhalb des aufgefacherten Spektralklanges tiber dem ,C?“ zeit-
lupenartig eine Klangfarbenveranderung vollzieht, indem sich die Auswahl
der einzelnen Teiltone verandert®%:

603 Wilson: a.a.0., S. 35.

804 Vgl. Cavallotti: a.a.0., S. 184-227.

5 Vgl. ebd., S. 194.

606 Dije Skizze befindet sich bei Cavallotti: ebd., S. 195.

007 Ebd., S. 198.

08 Grisey, Gérard: Talea, Ricordi, Mailand 1992, S. 26. Abdruck vom Verlag genehmigt.
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Ebenso wie die Vertreter des Spektralismus, die von Mikrostrukturen innerhalb
der Kldnge ausgehen und das Klanginnere nach aufen stiilpen, um es in seiner
Vitalitat und Vielschichtigkeit bewusst und erlebbar zu machen, verfolgt auch
Ferneyhough ein Konzept, das auf dufserste Differenzierung abzielt. Allerdings
setzen seine gemeinhin als , komplexistisch”“®®” bezeichneten Verarbeitungs-
techniken an musikalischen Elementen an, die in der Regel bereits aus mehre-
ren Tonen bzw. Klangen zusammengesetzt sind und deshalb in den mafigeb-
lichen analytischen Betrachtungen wahlweise als , Figuren” oder ,,Module”®!°
bezeichnet werden. Diese Elemente weisen auf der harmonischen Ebene, 4hn-
lich wie Griseys Kompositionen, Achteltonunterteilungen auf, gehen auf der
Ebene der rhythmischen Differenzierungen aber nach Ansicht einiger Interpre-
ten iiber die Grenzen des Spielbaren hinaus®!!, was beim Betrachten der Parti-
turen auf den ersten Blick verstandlich wird®? (Abbildung S. 190).

Die musikalische Textur der ,, Carceri d'Invenzione I1”, die aufgrund ihrer un-
{iberschaubaren Fiille struktureller Ahnlichkeiten an rhizomartige Geflechte
erinnert, weist einige Eigenschaften auf, die nach Claus-Steffen Mahnkopf stil-
bildend fiir den musikalischen Komplexismus sind: ,Vermeidung von Identi-
tat, Regularitiat, Symmetrie und Repetition zugunsten des Prinzips permanen-
ter Variation”®13. Dieses Prinzip der permanenten Variation ist in den ,, Carceri
d’Invenzione II” von Ferneyhough beispielhaft umgesetzt:

Das Stiick liegt in drei Versionen vor, namlich als , Carceri d’Invenzione Ila” fiir
Flote und Kammerorchester (1985), als , Carceri d’Invenzione 11b” fiir Flote solo
(ebenfalls 1985 entstanden) und als ,, Carceri d’[nvenzione Ilc” fiir Flote und Zu-

609 Zum Wesen und Anspruch des musikalischen Komplexismus vgl. Mahnkopf, Claus-Stef-
fen: Kundgabe. Komplexismus und der Paradigmenwechsel in der Musik, in: MusikTexte, Nr. 35,
1990, S. 20-35.

610 Ferneyhough selbst spricht in seinen Auerungen zu den , Carceri d'Invenzione 11”, deren
Anfang das folgende Notenbeispiel entnommen ist, von ,Modulen” (vgl. Ferneyhough,
Brian: Carceri d’Inventione, in: Collected Writings, London 1995, S. 135). Cordula Paetzold
iibernimmt in ihrer umfassenden Analyse diesen Sprachgebrauch (vgl. Paetzold, Cordu-
la: ,Carceri d’Inventione’ von Brian Ferneyhough. Analyse der Kompositionstechnik, Hofheim
2010, S. 145ff.), wahrend Cavallotti die besagten Elemente, die jeweils einen Takt fiillen,
als , Figuren” (vgl. Cavallotti: a.a.O., S. 165) bezeichnet und damit einen Begriff verwen-
det, der in Ferneyhoughs allgemeinen musiktheoretischen Schriften ebenfalls sehr pra-
sent ist (vgl. z.B. Ferneyhough, Brian: Il tempo della Figura, in: ders.: Collected Writings, Lon-
don 1995, S. 33-41).

611 Vgl. Reininghaus, Frieder: Elaborierter Komplexismus in ,Shadowtime’, in: Tadday, Ulrich
(Hrsg.): Brian Ferneyhough, Miinchen 2008, S. 97.

612 Ferneyhough, Brian: Carceri d’Invenzione IIb, for Solo Flute, Edition Peters, London 1984,
S. 1. Abdruck der Partiturausschnitte mit freundlicher Genehmigung der C.F. Peters Ltd
& Co. KG Leipzig / London / New York.

613 Mahnkopf: a.a.O., S. 21.
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spielband (1987). Bei allen drei Versionen ist der Flotenpart identisch, wenn
man davon absieht, dass die Version Ila 47 eingeschobene Takte enthalt, die in
den anderen beiden Versionen fehlen.®'

In Version Ila umfasst der Solo-Part 227 Takte, die jeweils auf einem von ins-
gesamt 48 verschiedenen Modulen basieren.®®> Jedes Modul erscheint im Ver-
lauf des Stiicks mehrmals, wird jedoch auf verschiedenste Arten transformiert.
Die Wiedererkennbarkeit der Transformationen beruht zumeist auf rhythmi-
schen Relationen sowie charakteristischen Intervallkonstellationen, ist jedoch
unterschiedlich stark ausgepragt. Cordula Paetzold hat in ihrer umfassenden
Analyse die rhythmische Entwicklung jedes einzelnen Moduls verfolgt und
tabellarisch aufgelistet, auSerdem die Transformationsweisen erklart.®'® Ein
Blick auf die verschiedenen Erscheinungsweisen allein des ersten Moduls zeigt,
dass trotz umfassender Eingriffe und ausufernder Umwucherungen der sub-
stanzielle Kern des Moduls erhalten bleibt®!”:

614 Vgl. Paetzold: a.a.O., S. 139.

615 Die Module sind aus dem Material der , Etudes Transcendentales” (Nr. 2 und Nr. 6) von Fer-
neyhough abgeleitet (vgl. Paetzold: a.a.O., S. 215).

16 Vgl. ebd., S. 170-212.

617 Notenbeispiele aus Ferneyhough: Carceri d'Invenzione IIb, a.a.O.
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Wahrend die Veranderung in Takt 11 gegeniiber Takt 1 lediglich in der Verdop-
pelung des Notenwertes besteht, ist in Takt 68 die Tonhohe massiv abgesackt
und der charakteristische crescendierende Triller wird erst nach fiinf Vor-
schlagsnoten erreicht. Die rhythmische Proportion 5:4 ist abgewandelt in 10:9, in
den Triller fallen bereits Vorschlagstone, die in das folgenden Modul tiberleiten.

Noch extremer ist die Transformation, die das Modul in Takt 131 erfahrt. Hier
wird der Triller mit Multiphonics®® kombiniert, als verwandte Artikulation tre-
ten Flatterzungentone auf, die ausufernd von Vorschlagsnoten mit erheblichen

618 Multiphonics sind komplexe Mehrkliange, die mit Hilfe bestimmter Spezialgriffe und An-
satztechniken erzeugt werden.
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Intervallspriingen umrankt werden. Diese extreme Ausdifferenzierung einer
musikalischen Geste ist der Vorgehensweise der Spektralisten nicht unahnlich.
Die Modultransformationen in den Takten 131 und 137 kénnen als strukturelle
Augmentationen der Komplexitat des anfanglichen Trillers aufgefasst werden.

Das unregelmaflige, aber konsequente Wiederaufgreifen charakteristischer
Intervallkonstellationen, Dauernverhéltnisse sowie Koppelungen von dynami-
schen Spezifizierungen, Klangfarben und Artikulationen, die sich zu pragnan-
ten Gesten verbinden, deutet darauf hin, dass Ferneyhough innerhalb der
strukturellen Vielheiten, die er kreiert, Ahnlichkeitsbeziehungen stiften moch-
te, vor deren Hintergrund das Phanomen der Differenz erst erfahrbar wird. Ca-
vallotti vermutet als Zielsetzung der erldauterten Techniken, ,, die Komposition
mit fragmentarischen Sinn-Einheiten auszustatten und sie als ein Spiel von Dif-
ferenzen zu begriinden”¢%’.

Holzer weist darauf hin, dass Ferneyhough , immer daran gelegen war und
ist, eine gewisse Transparenz des Satzbildes zu bewahren“®®. Anders als bei
Ligetis , Atmospheres“®*! solle das Horerlebnis nicht ,,in die Wahrnehmung der
Totale kippen”®?2. In diesem Sinne wiére hier von gradueller Gestalthaftigkeit zu
sprechen: , Die Figuren, mit ihren energetischen und lebendigen Differenzen,
werden gegen die Ganzheit ausgespielt”.®?

Da die feingliedrigen Texturen komplexistischer Musik eine Sensibilitat fiir
die Vielschichtigkeit, den Variantenreichtum und die Differenziertheit sowohl
der Natur als auch unserer Lebenswelten, Beziehungen, Diskurse und menta-
len Prozesse spiegeln, ist der Vergleich mit der biologischen Kategorie des Rhi-
zoms, das Gilles Deleuze und Felix Guattari als Modell fiir eine neue Art des
Denkens in ,Vielheiten, Linien, Schichtungen, Segmentierungen, Fluchtlinien
und Intensititen”®* dient, naheliegend.®?® Auch die von Cavallotti konstatierte
,Deterritorialisierung“®? in der Musik Ferneyhoughs entspricht dem Modell
des Rhizoms, bei dem es sich im Gegensatz zum hierarchisch gegliederten
Baum um ein dezentrales Wurzelstocksystem®” handelt.

619 Cavallotti: a.a.O., S. 72.

620 Holzer: a.a.O., S. 550.

02l Vgl. dazu Kapitel 2.7 dieser Arbeit.

622 Holzer: a.a.0., S. 550.

623 Cavallotti: a.a.0., S. 72.

2 Deleuze / Guattari: a.a.O., S. 7.

6% Trotzdem sich in Ferneyhoughs Schriften keine direkten Hinweise auf das Rhizom-
Modell von Deleuze und Guattari finden, [...] zeigt die Analyse des Kompositionspro-
zesses eindeutige Korrespondenzen zu diesem” (Cavallotti: a.a.O., S. 183).

626 Ebd., S. 183.

27 Vgl. Fufinote 584.
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Ein Pfeildiagramm, das die Module mit ihren Transformationen verbindet,
zeigt, dass Differenz und Variation bereits auf der ersten Seite des Flotenparts
der , Carceri d'Invenzione” bruchlos ineinandergreifen®?:
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628 Ferneyhough: Carceri d'Invenzione IIb, a.a.O., S. 1. Die Modulbeschriftungen und farbigen
Hinweise wurden hinzugefiigt. Modul 5c¢ ist umstritten: Paetzold verzeichnet die Ablei-
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2.12 Aktuelle Tendenzen (Kyburz, Finnendahl, Neuwirth)

Organisationsformen, die der Natur abgeschaut sein konnten, finden sich auch
in den algorithmischen Kompositionen von Hanspeter Kyburz und Orm Fin-
nendahl. Als , Algorithmus” bezeichnet man einen Rechenvorgang, der nach ei-
nem bestimmten, sich wiederholenden Schema ablduft. Ein einfaches Beispiel
wire die Regel 1 = 12 und 2 = 1. Beginnt man bei 1 und verfolgt diese Erset-
zungsregel mehrmals, so resultiert folgendes Muster®?:

Generation Anzahl
0 1 1
1 12 2
2 121 3
3 12112 >
4 12112121 8
5 1211212112112 13
6 121121211211212112121 21
7 1211212112112121121211211212112112 34

Die Anzahl der Elemente steigt von Generation zu Generation in einer Weise,
die von dem italienischen Mathematiker Leonardo da Pisa (ca. 1170-1240), den
man auch Fibonacci nannte, erforscht wurde. Der Basler Mathematiker Leon-
hard Euler (1717-1783) formulierte schliellich die rekursive Regel der sog.
Fibonacci-Folge (x,, = x,; + X,,,), die sowohl in der Biologie als auch in der bil-
denden Kunst und Architektur Bedeutung erlangte. Fiir die Biologie wurde
die Fibonacci-Folge interessant, weil sie ein erstes mathematisches Modell fiir
natiirliche Wachstumsprozesse abgab, mit dem sich z.B. die Entwicklung von
Kaninchenpopulationen berechnen liefs. Auch die Anzahlen der Bliitenblatter
bestimmter Pflanzen und die spiralférmige Anordnung der Samen von Son-
nenblumen, Gansebliimchen und Kiefernzapfen gehorchen der Fibonacci-
Reihe.®® In der bildenden Kunst und Architektur ist die Fibonacci-Folge dage-

tung (vgl. Paetzold: a.a.O., S. 169), Cavallotti dagegen nicht (vgl. Cavallotti: a.a.O., S. 172-
173).

2 Dieses einfache Beispiel wird hdufig zur Demonstration algorithmischer Modelle verwen-
det (vgl. z.B. Holz, Eres: Das Wachstumsprinzip von L-Systemen in der Musik von Hanspeter
Kyburz, Masterarbeit an der Hochschule fiir Musik Hanns Eisler Berlin, April 2013
(www.eresholz.de/Eres Holz_Ausschnitt aus der Masterarbeit.pdf, letzter Zugriff:
20.05.2013), S. 21.

630 Vgl. Glaeser, Georg: Der mathematische Werkzeugkasten, Heidelberg 2008, S. 396-397.
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gen von Bedeutung, weil sich das Verhaltnis der jeweils benachbarten Reihen-
glieder dem Goldenen Schnitt (1 : 1,618)%! annéhert.

Mit den dsthetischen Implikationen anderer rekursiver Verfahren beschaftig-
te sich der niederlandische Biologe Aristid Lindenmayer (1925-1989), der ver-
suchte, die Entwicklung natiirlicher Pflanzenformen mathematisch zu model-
lieren. Mit Hilfe der nach ihm benannten Lindenmayer-Systeme (kurz:
L-Systeme) gelangen Computerrealisierungen, die natiirlichen Erscheinungs-
formen von Pflanzen erstaunlich nahe kommen. Ein einfaches Beispiel®® erklart
die Entstehung von sog. fraktalem Kraut:

Nl &«@;} i&“g@: ‘;7 :
o N AT e e v
L Wt e gl WS
y \Y \;% NN \ L EX\I}//Q, 3 M/
/ S W GEN M - ’)"‘ ! & \ /
V W N\ &)/ =N )
! N 2 ¢ ‘"ﬂx
{ \\\ AN N \A’%\\ B
| y \| N\ SN \\
i |
Stufe 0 Stufe 1 Stufe 2 Stufe 3 Stufe 4 Stufe 5 Stufe 6

Die in Stufe 0 sichtbare gerade Linie, , Initiator” genannt, hat drei Verastelun-
gen, die jeweils genau halb so lang sind wie der Initiator (Stufe 1). Eine dieser
Verastelungen zweigt in der Mitte des Initiators nach links oben ab, eine wachst
am oberen Ende des Initiators geradeaus nach oben weiter, die dritte zweigt am
oberen Ende schrdg nach rechts ab. Der gleiche Verastelungsprozess wiederholt
sich nun Stufe fiir Stufe, indem jede Verastelung nach dem gleichen Prinzip
wiederum zum Ausgangspunkt neuer Verastelungen wird.®?

Wachstumsprozesse dieser Art, deren dsthetischer Reiz in der fiir fraktale
Modelle typischen radikalen Selbstdhnlichkeit der entstehenden Gebilde liegt,
verwendet der in Berlin lebende Komponist Hanspeter Kyburz, um musikali-
sche Formen zu generieren. Eres Holz stellt dar, wie Kyburz das Formmodell
fiir den dritten Satz seiner Komposition , Cells” fiir Solo-Saxophon und Ensem-
ble aus dem Jahr 1993/94 mit Hilfe eines L-Systems herstellt:**

631 Fine Strecke istim goldenen Schnitt geteilt, wenn sich das kleinere Teilstiick, der , Minor’,
zum grofleren Teilstiick, dem ,Major’ verhalt, wie der Major zur ganzen Strecke” (Haften-
dorn, Dorte: Mathematik sehen und verstehen, Heidelberg 2011, S. 280).

632 Grafik vgl. ebd., S. 89.

633 Weitere eindrucksvolle Beispiele fiir mathematische Modellierungen natiirlicher Formen
finden sich in: Prusinkiewicz, Przemyslaw / Lindenmayer, Aristid: The algorithmic Beauty
of Plants, New York 1990.

63 Vgl. Holz: a.a.0. Die Angaben, nach denen die Grafik erstellt wurde, befinden sich auf
den Seiten 24-25.
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Ersetzungsregeln in H. Kyburz: Cells (1993/94), 3. Satz 1 @ 0 %1
33
1>1loderl=>12; I 3 2
1 =121
2>23o0der2 - 4; 7\ a2
3
3 >34 oder3 > 5; 1 2 2 2
VERVAN
4 - 6; 1 2 3 3 3
557 1 /N IN
1 22 3 3 4 4 6
6->8; //| | 1IN
. 1 2 34 3 4 5 6 5
7>48; 8
1A INN NN NN\
8->9; 1 22334 6 5 6 7 8 6 11
010 SATANT T T 1IN\
’ ® 2343456 8 g8 4 8 9 7 14
10> 444, AT T T INNNN N
i 4 233465678 9 4 8 9 6 9 10 8 17
Regelanderung: 77 TTTTTINNN VNV T T T IN
7. Generation: 1 > 2 6 4345687848 9106 9108 10 444 9 21

Das von Kyburz verwendete System zeichnet sich durch zwei Besonderheiten
aus: Zum einen handelt es sich um ein sog. , parametrisches L-System“®°, was
bedeutet, dass bestimmte Elemente — hier die Elemente 1, 2 und 3 — unterschied-
lich ersetzt werden, je nachdem, welchen Wert ein bestimmter Parameter des
jeweiligen Elements in der jeweiligen Generation hat. Zum anderen gibt es in
der 7. Generation eine einmalige Abdnderung der Regel, was aufgrund des
rekursiven Charakters des Schemas Auswirkungen auf den gesamten weiteren
Verlauf des Stiicks hat: Dadurch, dass ein einziges Mal die 1 durch eine 2 ersetzt
wird, verschwindet die 1 fiir immer aus dem System. Auch die 2 ist in der 9. Ge-
neration (und damit fiir alle weiteren Generationen ebenfalls) verschwunden,
nachdem die letzte 2 durch eine 4 statt durch 2 3 ersetzt wurde.

Die ersten beiden Seiten der Partitur des 3. Satzes der Ensemblekomposition
,Cells” folgen dem oben erlduterten L-System bis zum Anfang der 6. Genera-
tion. Da im abgebildeten Bereich alle Varianten eines Elements in gleicher Weise
instrumentiert sind, lasst sich das L-System gut erkennen, wenngleich sich jedes
Element mit jedem Auftreten verandert: ®3

6% Parametrische L-Systeme sind eine Unterkategorie sog. ,kontextsensitiver” L-Systeme
(vgl. ebd., S. 25).

6% Kyburz, Hanspeter: Cells, fiir Solo-Saxophon und Ensemble, Breitkopf & Hartel, Wies-
baden 1998, S. 43-44. Leere Notensysteme wurden weggeschnitten, die Analyseschiene
unten auf dem Blatt eingefiigt. Die Ziffernfolge im oberen Teil der Analyseschiene lautet:
1,1,1,21,23,1,2,2,3,3,41,2,3,4,3,4,5, 6, 1. Sie ist identisch mit dem Algorithmus,
der in dem Diagramm auf dieser Seite dargestellt wird. Abdruck des Partiturausschnitts
mit freundlicher Genehmigung des Verlags.
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Sabine Sanio berichtet, dass Kyburz den Kompositionsprozess vorrangig als
,Formulierung, Differenzierung und Umsetzung von Regeln”® versteht, nach
denen rekursive Algorithmen komplexe Strukturen produzieren. Aus vielfalti-
genund fiir den Horer relativ unvorhersehbar auftretenden Varianten verschie-
dener Klangelemente entsteht ein dennoch ,transparenter Zusammenhang
zwischen musikalischem Detail und Grof3form”®%®. In dieser Eigenschaft stehen
Kyburz’Kompositionen der Musik Ferneyhoughs, dessen Kompositionstechni-
ken am Beispiel der , Carceri d’Invenzione II” erlautert wurden, nahe.

Das Experimentieren mit rekursiven, beliebig oft wiederholbaren Operatio-
nen scheint strukturelle Kohdrenz quasi zu garantieren. Dass dieser Sachver-
halt eine — wie Bjorn Gottstein bemerkt — , gewisse Anziehungskraft“® auf
Komponisten austibt, ist verstandlich. Nicht zu iibersehen ist aber auch, dass
die unbegrenzte Erzeugbarkeit komplexer Ableitungen und Transformationen
mit minimalem Aufwand, die uns der Computer beschert, im Hinblick auf das
Verhailtnis zwischen schopferischem Menschen und selbsttdtiger Maschine eini-
ge Fragen aufwirft, die nicht nur dsthetischer Natur sind, sondern auch eine
hochaktuelle gesellschaftliche Brisanz besitzen, wenn man an unsere inzwi-
schen umfassende Abhangigkeit von elektronisch programmierten Technolo-
gien denkt, auf deren Verhalten wir kaum noch direkten Einfluss haben.

Mit dem Problem der zunehmenden Verdrangung unseres eigenen, menschli-
chen Einflusses auf die technischen Systeme, die unser Leben steuern, beschaf-
tigt sich Orm Finnendahl u.a. in seiner Komposition , Versatzstiicke” fiir Klavier
und sechskanaliges Zuspielband, die im Jahr 2004 entstand. Das Stiick besteht
aus einem kurzen Vorspiel und fiinf Satzen, in denen der Anteil der live gespiel-
ten Klavierklange kontinuierlich abnimmt, wahrend computerverarbeitete
Klangeinspielungen das Geschehen immer mehr bestimmen.

Im ersten Satz erzeugt der lebendige Interpret im Verbund mit der Elektronik
eine komplexe Klangsituation, zu der Mensch und Maschine in anndhernd glei-
chem Umfang beitragen, wenngleich fiir den Horer keineswegs immer erkenn-
bar ist, was vom Klavier und was vom Band kommt®*’. Im zweiten Satz reduziert
sich die Aktivitdt des Pianisten, wiahrend die computergesteuerten Klange in
den Vordergrund treten. Der dritte Satz besteht schliefslich nur noch aus einer

%% Sanio, Sabine: Komponieren als Formulieren von Regeln — Hanspeter Kyburz, in: Neue Zeit-
schrift fiir Musik, 1998, Heft 1, S. 24.

63 Ebd., S. 25.

639 Gottstein, Bjorn: Orm Finnendahl. Werke und Asthetik, in: Musicademy, (www.musicademy.de/
index. php?id=2632, letzter Zugriff: 05.03.2015).

640 Vgl. Finnendahl, Orm: Was heifit hier Komposition?, in: Hiekel, Jorn Peter (Hrsg.): Vernet-
zungen. Neue Musik im Spannungsfeld von Wissenschaft und Technik, Mainz 2009, S. 64.
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einzigen Aktion des Pianisten, die vom Computer aufgenommen und durch
mehrfache, sich tiberlagernde Transpositionen, Stauchungen und Streckungen
in ein Klangband von fast einer Minute Dauer verwandelt wird. Obwohl die
Sétze eins bis drei unterschiedlich klingen, ist ihre formale Anlage identisch,
weil die elektronischen Verfremdungen der Klavierkldnge, die das Zuspiel-
band beisteuert, trotz verschiedener Inputs nach dem gleichen Programm er-
zeugt werden. In der Gegentiberstellung der grafischen Synopsen des 1. und
des 2. Satzes der , Versatzstiicke” mit der vollstandigen Partitur des 3. Satzes
wird diese Beziehung deutlich:%4!

1. Satz

2. Satz

641 Die Grafiken fiir die Satze eins und zwei sind zitiert aus: ebd., S. 63. Der Abdruck der Par-
titur des dritten Satzes erfolgt mit freundlicher Genehmigung des Komponisten. Der erste
Satz dauert 4’50 Min., der zweite 5’50 Min. und der dritte 55 Sek. Die Mafsstdbe der Gra-
fiken wurden angepasst.
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3. Satz 0'10 020 0'30 0'40 0'50

ﬁ

| 1 1 1l || 1 1

L]
' Mit einem Stiick Gummi (beispielsweise von einem Fahrradschlauch) an den Saiten mit einigem

[E Druck in Langsrichtung entlangfahren. Dabei sollte ein Flageoletton entstehen, der fast drei Okta—%
~— ven lber der schwingenden Leersaite liegt.

Die Selbstahnlichkeit der Elemente, die bei Grisey zwischen kompositorischen
Mikro- und Makrostrukturen zu beobachten ist, erzeugen Ferneyhough und
Kyburz durch bestimmte Module, die in variierter Form immer wiederkehren.
In ,, Versatzstiicke” von Finnendahl entsteht eine solche Selbstiahnlichkeit durch
die Anwendung identischer elektronischer Verfremdungsoperationen auf meh-
rere Sdtze der Komposition. Doch nicht nur die Satze untereinander sind auf
diese Weise miteinander verwandt, sondern auch jeder Satz fiir sich besteht
bereits aus vielschichtigen Uberlagerungen eines auf die gleiche Weise kopier-
ten und verfremdeten Ausgangsmaterials.®4?

Im Prozess der sukzessiven Steigerung des Anteils elektronisch erzeugter
Klange bildet der 4. Satz der , Versatzstiicke” eine Ausnahme. Hier erklingt eine
Klavierkadenz, deren motorisch-maschineller Charakter allerdings deutlich
von den elektronischen Kldngen, die das Umfeld bilden, gepragt ist. Gottstein
interpretiert diesen Satz als ,, wuchtige Kadenz“®%3, mit der sich der Pianist gegen
den Einfluss der Technik ,ein letztes Mal aufbaumt“®*, bevor der Konflikt im
fiinften und letzten Satz des Stiickes in leisem Rauschen aufgeht. Als Horerin-
nen und Horer blicken wir zuriick, lassen das Erlebte in uns nachklingen und
bleiben mit den Fragen, die das Stiick an uns und unsere Abhangigkeiten inner-
halb der technisierten Welt stellt, allein.

Dass unser Umgang mit modernen Technologien, insbesondere den interak-
tiven Massenmedien, weitreichende Konsequenzen hat auf die Art unserer

%2 Vgl. Finnendahl: a.a.O., S. 60-64.

43 Gottstein, Bjorn: Orm Finnendahl — , Versatzstiicke” fiir Klavier und Zuspielband. Eine Werk-
einfiihrung, in: Musicademy (www.musicademy.de/index.php?id=2632, letzter Zugriff:
20.05.2013).

64 Ebd.
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Beziehungen zueinander und zu den Dingen, die uns umgeben, beschaftigt
auch Vilém Flusser und Louis Bec in ihrer Abhandlung zu dem Fabelwesen
., Vampyrotheuthis infernalis“**. Bei diesem — von Flusser und Bec erfundenen —
Wesen handelt es sich um ein gewaltiges, krakenartiges Tier, das in den dunk-
len Tiefen der Weltmeere lebt und in jeder Hinsicht das evolutiondre Gegen-
stlick zum Menschen darstellt: Sein Gehirn sowie die Greif- und Sinnesorgane
sind nach unten gewandert, der Bauch nach oben.® Es sieht nur das, was es
selbst mit seinen Lichtorganen anstrahlt®¥’, die Welt stellt sich ihm als , fliissi-
ger, zentripetaler Strudel“®*® dar, den es unabléssig in sich einsaugt.

Der detaillierten und prazisen Beschreibung des Fabelwesens, dem der mo-
derne, virtuelle Welten bewohnende Mensch in erschreckender Weise immer
ahnlicher wird, entspricht seine musikalische Charakterisierung durch Olga
Neuwirth, die sich von , Vampyrotheuthis infernalis” zu der Komposition , Vam-
pyrotheone” fiir drei Solisten und drei Ensembleformationen (1995) inspirieren
liefs. Bereits die Aufstellung der Musiker nahert sich der Kérperform des Vam-
pyrotheuthis an: Das sehr heterogene, tiefenlastige und vielfarbig schillernde
Ensemb]e ist in drei Klangarme mit jeweils vorne sitzendem Solisten und bei-
geordnetem Lautsprecher (LS) aufgeteilt, flankiert (hinten rechts und hinten
links) von zwei Stationen mit umfangreichem Schlaginstrumentarium®:

O Klavier, Celesta

‘\(\ LS D Horn DSC/;/
e /ag,
&) We,
e oy
QE g D KontrabaB Il DTU@
© 2
20
90°
@\ [ Bagwiarinette Or,o Ls
N \wﬂ\(a\:ﬁ & Abstand > & Abstand > Q 'hp%
Q D Violoncello | f(/a,’.n
Q (’\—b\e O Slte
W O victa Vi e
N o,
O "\“a“e D E-Git: D A,
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645 Flusser, Vilém / Bec, Louis: Vampyroteuthis Infernalis, Gottingen 1987.

646 Vel. ebd., S. 20.

047 Ebd., S. 39 und S. 63.

#48 Ebd., S. 39.

%9 Die Grafik ist entnommen aus: Neuwirth, Olga: Vampyrotheone fiir drei Solisten und drei
Ensembleformationen, Ricordi, Miinchen 1995, S. 2.
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Zu Beginn des Stiickes erscheint die Vampyrotheone urplotzlich, steigert sich
innerhalb eines einzigen Taktes aus der Stille heraus zum Tutti-fff-Akzent auf
dem zweiten Triolenachtel im zweiten Takt. Die Musik springt dem Zuhorer
gleichsam ins Gesicht, oder schiefst —um der Vorstellung eines Tiefseemonsters
gerecht zu werden — aus einer Felsspalte hervor. Allein an der Notation der ers-
ten Ensembleformation (linker Klangarm) wird das bedrohliche Verhalten der
Vampyrotheone deutlich®:
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Extreme Klangtypen und Spieltechniken pragen das Geschehen: Die Bassklari-
nette spielt einen akzentuierten, sehr tiefen Ton, die Violine ein Doppelgriffglis-
sando im Tremolo mit sich verengendem Intervall und extremer dynamischer
Steigerung (nach und nach sul ponticello), der Kontrabass glissandiert mit ex-
tremem Bogendruck auf einer praparierten Saite (nach und nach flautando), die
Altfl6te spielt ein Quinttremolo, die Posaune ein Glissando mit weichem
Dampfer und mikrointervallischem Zielton. Das erste Schlagzeug erzeugt ein
abwartsgerichtetes Klapperglissando an den Rohren des Vibraphons und reibt
dann eine Almglocke an einem Becken. Ahnlich charakteristische Klangaktio-
nen gibt es in den anderen Ensembles. Trotzdem sind, abgesehen vom ersten
gemeinsamen Akzent auf dem zweiten Triolenachtel in Takt zwei, alle Einzel-
stimmen rhythmisch individuell ausdifferenziert und alle Klange befinden sich
durch Veranderungen in Dynamik, Klangfarbe und Tonhohe in fortwahrender
Bewegung, was sich am Beispiel der ersten Violine in den Takten eins und zwei
veranschaulichen 1asst®:

0 Das Notenbeispiel zeigt das obere Drittel der ersten Partiturseite. Abdruck vom Verlag
genehmigt.
1 Das Notenbeispiel stammt aus Neuwirth: a.a.O., S. 1. Vorgezeichnet ist der Violinschliissel.
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Christian Scheib schildert das Verhalten der Vampyrotheone im Programm-
hefttext zur Urauffithrung des Stiicks bei den Donaueschinger Musiktagen
1995 in folgender Weise:

Sowohl innerhalb der drei Instrumentengruppen als auch im Verhaltnis der Grup-
pen zueinander herrscht ein zuckender, eruptiver Gestus. Bewegungen l6sen wei-
tere Bewegungen aus, doch in keiner nachvollziehbar erscheinenden Konsequenz.
Eine Windung hier scheint wohl irgendwie ausgeldst von einer Zuckung dort,
doch die drei Arme sind viel zu eigensinnig, als dafs ein gemeinsames Ziel der
Bewegungen formuliert werden konnte [...]. ,Vampyrotheone’ ist skelettlos, eine
wandelbare Molluske, schnell, sprunghaft und mafllos[...]. Dieses akustische Fabel-
tier kommt niemals zur Ruhe, windet sich rund um alles in seiner Ndhe und um
sich selbst, saugt seine eigenen klanglichen Charaktere und Anregungen wieder
in sich auf.%5

Anhand der farblichen Differenzierung der einzelnen, schubartigen Bewe-
gungsphasen der Vampyrotheone lasst sich zeigen, mit welchen kompositori-
schen Mitteln Neuwirth den zuckenden und eruptiven Gestus erzeugt, bei dem
Bewegungen sich gegenseitig auszulosen scheinen und verschiedene Abschnitte
der Klangarme der Vampyrotheone temporar zusammenarbeiten, um anschlie-
end wieder ihre eigenen Wege zu gehen. Das Notenbeispiel zeigt die dritte
Partiturseite® (Abbildung S. 205). Die farblich in gleicher Weise gekennzeich-
neten Aktionen scheinen Bestandteile zusammengehoriger Bewegungsschiibe
zu sein, selbst wenn sie, wie z.B. die orange gekennzeichnete Glissandoforma-
tion, gegenldufige Elemente enthalten. Deutlich wird, dass jede einzelne Zu-
ckung mehrere Arme der Krake erfasst und die Bewegungsform auf impulsiven
Kontraktionen der Extremitaten basiert.

Doch nicht nur die physiologischen Gegebenheiten und das Verhalten des
Vampyrotheuthis protokolliert Neuwirth in ihrer Komposition minutios, son-
dern auch das Schicksal dieser Kreatur wird in eindriicklicher Weise voraus-

652 Scheib, Christian: Verschlingen und Begreifen. Bemerkungen zu Olga Neuwirth und ihrer Musik
zur Zeit der Entstehung des Ensemblestiicks , Vampyrotheone”, in: Kulturamt der Stadt Donau-
eschingen (Hrsg.): Programmheft der Donaueschinger Musiktage 1995, Donaueschingen 1995,
S.101.

53 Notenbeispiel aus Neuwirth: a.a.0., S. 3. Abdruck vom Verlag genehmigt. Die farbliche
Markierung der einzelnen Bewegungsphasen wurde hinzugefiigt.
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gezeichnet: Das letzte Drittel des etwa 13’30 Minuten dauernden Stiicks®> besteht
aus unwirklich schimmernden und extremen Spaltkldngen sowie aus einem
langsamen, aber sicheren Abstiirzen in mehreren Schiiben, das den unaufhalt-
samen Niedergang der Spezies erahnen lasst.

Waéhrend im kiinstlerischen Schaffen von Grisey, Kyburz und Finnendahl die
Suche nach neuen Ordnungsprinzipien im Vordergrund zu stehen scheint,
iiberwiegt bei Ferneyhough und Neuwirth das Bediirfnis, berechenbare Ver-
laufe zu vermeiden. Gemeinsam ist den angefiihrten Musikbeispielen jedoch,
dass neue musikalische Formen und Strukturen, wenn auch auf hochst unter-
schiedliche Weise, durch Erscheinungen aus dem Bereich der Natur inspiriert
werden.

Fiir die Fragestellung dieser Arbeit nach Moglichkeiten der Vermittlung
Neuer Musik unter dem Aspekt der Auflosung und Reflexion von Gestalthaf-
tigkeit sind die dargestellten Phianomene von hochstem Interesse: Diffizile
Klangsituationen, deren Charaktere im Grenzbereich zwischen Gestalt und
Struktur angesiedelt sind, horend zu erfassen, erfordert von unserer Wahrneh-
mung, sich wieder ganz auf das Objekt zu konzentrieren. Der unmittelbar
reflexive Aspekt der Wahrnehmung scheint dagegen weniger stark ausgepragt
zu sein. Es vermittelt sich, dass der tiberwiltigende Reichtum feinster Differen-
zierungen, den die sinnlich erfassbare Welt uns bietet, nur dann erfahren wer-
den kann, wenn wir uns nicht von Interpretationsmustern leiten lassen, die aus
Griinden der Effizienz auf Vereinfachung der jeweiligen Konstellation aus-
gerichtet sind. Auch dies ist ein Aspekt der von der Gestalttheorie erforschten
Mechanismen unserer Wahrnehmung: Schnelle Riickschliisse vom Teil auf das
Ganze, die in vielen Situationen iiberlebensnotwendig sind, machen mitunter
blind fiir die ,Verteilung differentieller Merkmale in einem Raum von Koexis-
tenz“®®. Die gleichen Prinzipien, die dafiir sorgen, dass wir die Welt schnell
und im groben Ganzen auch zuverldssig wahrnehmen koénnen, sorgen daftir,
dass uns viele Feinheiten entgehen. Als Reflexion dieses Sachverhalts konnte
man das neue Interesse an Komplexitat und Differenz im aktuellen philosophi-
schen und asthetischen Diskurs deuten.

%4 Die Dauernangabe bezieht sich auf die Aufnahme des Klangforums Wien unter Leitung
von Sylvain Cambreling (CD: KAIROS 0012242).
%5 Deleuze, Gilles: Differenz und Wiederholung, Miinchen 20073, S. 11.



https://doi.org/10.5771/9783487171531
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Neurobiologie, Gestalttheorie und Neue Musik 207

Exkurs 3: Neurobiologie, Gestalttheorie und Neue Musik

a) Zur wechselseitigen Affinitat von Neurobiologie und Musik

In den letzten dreifSig Jahren haben die unterschiedlichsten Fachdisziplinen ihre
Gegenstande und Fragestellungen aus neurobiologischer Perspektive beleuch-
tet. Wolfgang Lessing verweist in seiner kritischen Auseinandersetzung mit
diesem Trend auf einige besonders bemerkenswerte Auswiichse des zeitgends-
sischen Wissenschaftsbetriebs wie , Neurotheologie”, ,Neurookonomie”, ,Neu-
romarketing” oder ,Neurokulturelle Geschichtswissenschaft”.® Gleichwohl
die neurobiologische Welle vor nichts haltzumachen scheint, ist das Interesse
der Hirnforschung an Musik und ihrer neuronalen Verarbeitung besonders
ausgepragt, und zwar sowohl in Bezug auf das Musikhoren als auch in Bezug
auf das Musikmachen. Stefan Koelsch und Tom Fritz erklaren dies damit, dass
Musik ,eine der dltesten und grundlegendsten sozial-kognitiven Bereiche des
Menschen” ist und ,dass die menschlichen musikalischen Fahigkeiten eine
phylogenetische Schliisselrolle fiir die Evolution von Sprache hatten”®’. Ferner
teilen sie die Annahme, dass ,,musikalische Kommunikation in frither Kindheit
(z.B. Spiel-, Wiegen- und Schlaflieder) eine entscheidende Rolle fiir die Ent-
wicklung emotionaler, kognitiver und sozialer Fertigkeiten von Kindern
spielt“¢%8. Doch nicht nur die Bedeutung des Musikmachens fiir die Evolution
und kulturelle Sozialisation der Menschheit begriindet das Interesse der Neu-
robiologie an musikalischen Phianomenen. Der musizierende Mensch stellt
auch deshalb einen dankbaren Untersuchungsgegenstand fiir diesen For-
schungsbereich dar, weil er frith mit einem bestimmten Training beginnt und
es konsequent fortsetzt, was dazu fiihrt, dass sich an Musikergehirnen die neu-
ronale Plastizitat, also die Veranderbarkeit der Hirnaktivitaten und der Hirn-
physiologie durch motorische und sensorische Betatigungen, besonders gut
studieren 1dsst®®, wobei in diesem Zusammenhang der Tatsache, dass beim
Spielen eines Instruments in der Regel beide Hénde gleichzeitig verschiedene,
haufig sehr komplexe motorische Leistungen vollbringen miissen, eine beson-

6% Lessing, Wolfgang: Neurobiologie und neue Musik — eine Herausforderung (nicht nur) fiir die
Musikpidagogik, in: Hiekel, Jorn Peter (Hrsg.): Vernetzungen. Neue Musik im Spannungsfeld
von Wissenschaft und Technik, Mainz 2009, S. 97.

7 Koelsch, Stefan / Fritz, Tom: Musik verstehen — eine neurowissenschaftliche Perspektive, in:
Becker, Alexander / Vogel, Matthias: Musikalischer Sinn, Frankfurt a.M. 2007, S. 237.

%8 Ebd. mit Verweis auf: Trehub, Sandra: The development origins of musicality, in: Nature Neu-
rosci 6 (7), 2003, S. 669-673.

09 Vgl. Gruhn, Wilfried: Der Musikverstand. Neurobiologische Grundlagen des musikalischen
Denkens, Horens und Lernens, Hildesheim 20083, S. 61-62.
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dere Bedeutung zukommt. Sie ist fiir die sog. Lateralisationsforschung, die der
Frage nachgeht, in welcher Gehirnhalfte welche Bewegungsmuster reprasen-
tiert werden, von erhohtem Interesse.

Aufierdem belegen die Erkenntnisse der Neurobiologie, dass beim Musizie-
ren nicht nur auditorische und motorische Zentren des Gehirns aktiviert wer-
den, sondern auch solche Areale, die mit Gedadchtnisleistung, mit raumlichem
Vorstellungsvermogen oder mit Emotionen zu tun haben, was wiederum in der
Musikwelt auf Interesse stoft. Uber nachweisbare Zusammenhinge zwischen
musikalischen und mathematischen Kompetenzen sowie tiber signifikante Ver-
grofierungen bestimmter Hirnareale bei Instrumentalisten wird nicht nur in der
Fachliteratur berichtet, sondern die Sensationsmeldungen erreichen auch die
Tagespresse®® und werden von Musikern und Musikpadagogen dankbar auf-
gegriffen, um den Wert ihres Tuns hervorzuheben. Im Falle des sog. ,,Mozart-
Effekts”, nach dem das Horen klassischer Musik einen positiven Einfluss auf
das raumliche Vorstellungsvermogen hat®!, geht die ,Vermarktung des Sach-
verhalts”®6? soweit, dass der Begriff ,Mozart-Effekt” sogar patentiert ist.®®

b) Neue Musik im Spiegel des neurowissenschaftlichen Diskurses

Wihrend die Hirnforschung der Musik im Allgemeinen grofie Aufmerksam-
keit widmet und ihr eine wichtige Rolle fiir die Entwicklung sowohl des einzel-
nen Menschen als auch der Menschheit insgesamt zuschreibt, fallen die Wert-
urteile, die im Rahmen vieler populdrwissenschaftlicher neurobiologischer
Abhandlungen speziell iiber Neue Musik ausgesprochen werden, vergleichs-
weise erschreckend aus: ,Die Zwolftonmusik zog ebenfalls das Stirnrunzeln
von Wahrnehmungspsychologen auf sich”®%, berichtet z.B. der Wissenschafts-

60 Als Beispiele seien der Artikel , Wer Musik macht, hat mehr vom Gehirn” von Georg Rii-
schenmeyer in der Neuen Ziiricher Zeitung vom 15. Mai 2005 genannt oder die Titelstory
des Nachrichtenmagazins DER SPIEGEL (31 / 2003) mit der Uberschrift , Die Musik-For-
mel” von Philip Bethge.

%1 Die einschlédgige Studie wurde von Frances H. Rauscher, Gordon Shaw und Katherine Ky
durchgefiihrt und unter dem Titel ,, Music and spatial task performance” verdffentlicht, in:
Nature, Vol. 365, Oktober 1993, S. 611ff. Inzwischen haben neuere Untersuchungen den
Befund jedoch relativiert (vgl. Mehr, Samuel A. / Schachner, Adena / Katz, Rachel C. /
Spelke, Elizabeth S.: Two Randomized Trials Provide No Consistent Evidence for Nonmusical
Cognitive Benefits of Brief Preschool Music Enrichment, in: PLOSone journal, December 2013
[www journals.plos.org/plosone/article?id=10.1371/journal.pone.0082007], letzter Zugriff:
05.03.2015).

62 Spitzer, Manfred: Musik im Kopf, Stuttgart 2005°, S. 137.

63 Vgl. ebd.

%4 Jourdain, Robert: Das wohltemperierte Gehirn. Wie Musik in Kopf entsteht und wirkt, Heidel-
berg 2001, S. 135.
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journalist Robert Jourdain. ,,Das heutige Konzertpublikum lauscht zwar ergeben
der Musik Schonbergs und seiner Nachfolger, doch nur wenige Menschen genie-
3en sie. Obwohl allerhand interessante Dinge in dieser Musik zu finden sind,
klingt sie fiir die meisten Menschen einfach nicht harmonisch, sie tut direkt
weh.”®% Im Nachrichtenmagazin DER SPIEGEL werden Jourdains Erlduterun-
gen dann auf eine Kurzformel gebracht, die bedngstigende Assoziationen er-
zeugt: ,Und tatsdchlich scheint die Biologie gegen die Zwolftonmusik zu spre-
chen — zumindest dagegen, dass sie tatséchlich gefallen konnte. 6%

In den Darlegungen Daniel J. Levitins von 2009, die den Titel ,Der Musik-
instinkt” tragen, gibt es ein Kapitel tiber das ,Vorausschauende Horen”®", in
dem z.B. anhand des Trugschlusses das Phanomen der Horerwartung erklart
wird. Hier heift es zur Neuen Musik:

»+Moderne Komponisten wie Schénberg lehnten das Konzept der Erwartung vol-

lig ab. Die von ihnen verwendeten Tonleitern machten Schluss mit dem Begriff

der Auflésung, des Grundtons, des musikalischen ,Bezugspunktes’ und schufen
so die Illusion einer heimatlosen, haltlosen oder ,atonalen’ Musik, vielleicht als

Metapher fiir den Existenzialismus im 20. Jahrhundert (Oder auch nur, weil sie

etwas vollkommen anderes machen wollten). In Filmen sind diese Tonleitern nach

wie vor zu horen, etwa als Begleitung zu Traumbildern, um das Fehlen einer fes-

ten Grundlage auszudriicken oder um bei Unterwasser- oder Weltraumszenen
Schwerelosigkeit zu vermitteln. 668

Dass die zitierten AuBerungen keine Ausnahmeerscheinungen sind, sondern
auch seriose Veroffentlichungen aus dem Bereich der Neuropsychologie ein
mitunter problematisches Verhaltnis zu den kiinstlerischen Erzeugnissen der
Moderne entwickeln, legt Lessing anhand seiner kritischen Betrachtung von
Manfred Spitzers weitverbreiteter Schrift , Musik im Kopf“®®® dar, in der es eben-
falls zu einigen zweifelhaften Kurzschliissen zwischen scheinbaren neurobio-
logischen Befunden und &sthetischen Werturteilen kommt®”°.

65 Ebd. Jourdain fahrt fort: , Wie man herausgefunden hat, bilden zwei Frequenzen dann ein
dissonantes Intervall, wenn sich ihre kritischen Bénder iiberlagern. Dadurch, dass sie
innerhalb der Cochlea so dicht beieinanderliegen, stéren beide Schallschwingungen
gegenseitig ihre Wahrnehmung” (ebd., S. 136). Angesichts der Tatsache, dass auch samt-
liche traditionell-tonale Musik viele dissonante Intervalle in Form von Vorhalten, Durch-
gangsnoten, Akkordanreicherungen, Antizipationen u. A. enthilt, die ihre Wahrneh-
mung offenbar nicht gegenseitig storen, erscheint diese Argumentation sehr fragwiirdig.

6% Bethge: a.a.0., S. 137.

67 Levitin, Daniel J.: Der Musikinstinkt, Heidelberg 2009, S. 131-158.

68 Ebd., S. 135.

669 Spitzer: a.a.O.

70 Vgl. Lessing: a.a.O., S. 97-99. Die Auﬁerungen Spitzers, auf die Lessing sich bezieht, sind
bei Spitzer a.a.O. auf den Seiten 354-355 unter der Uberschrift , Adornos Irrtiimer” zu fin-
den. Dort heifit es u.a.: ,Der sich in der populdren Musik immer starker durchsetzende
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Verantwortlich fiir die auftretenden Missverstandnisse sind mehrere Fakto-
ren, die im Wesentlichen auf einen defizitiren Kunstbegriff zurtickzufiihren
sind. Janina Klassen merkt an, dass es in den besagten neuromusikologischen
Debatten kaum noch um ,Spaff am Musizieren” oder das ,, Erfahren von Kunst”
geht. ,Vielmehr wird Musizieren nur noch dazu gebraucht, um kognitive Ka-
pazitaten und soziales Verhalten zu optimieren.”®”! Lessing weist darauf hin,
dass ,einige wahrnehmungspsychologische Pramissen neurobiologischen
Musikdenkens [...] nicht nur bei einem erweiterten Musikbegriff auf deutliche
Grenzen stoflen, sondern dariiber hinaus auch fiir die Rezeption traditioneller
musikalischer Kunstwerke inaddquat erscheinen”.®”> Die Vorbehalte gegen-
tiber Neuer Musik entstehen demnach aus einem ,, generellen, moglicherweise
in der Natur der Sache liegenden Unvermogen, dsthetische Wahrnehmung als
einen Erfahrungsmodus zu akzeptieren, der mit den Mitteln einer allgemeinen
neurobiologischen Wahrnehmungspsychologie nicht addquat zu erfassen
ist”673,

Um zu ergriinden, warum die Rezeption von Kunstwerken einen wahrneh-
mungspsychologischen Sonderfall darstellt, bei dessen Bewertung rationalisti-
sche Argumente wie Eingangigkeit und neuronale Verarbeitungsfahigkeit fehl
am Platze sind, ist besonders die Auseinandersetzung mit der sog. Reprasenta-
tionstheorie von Bedeutung, die im deutschsprachigen Raum vor allem von
Wilfried Gruhn aufgegriffen wurde, um die Erkenntnisse der Hirnforschung
tiir die Musikpadagogik fruchtbar zu machen.

©) Reprédsentationstheorie und Neue Musik

Wilfried Gruhn legte 1998 unter dem Titel , Der Musikverstand” eine umfassen-
de Darstellung der neurobiologischen Grundlagen des musikalischen Den-
kens, Horens und Lernens vor®* und erprobt seitdem auf der Basis der gewon-
nenen Erkenntnisse unter dem Titel , Kindliche Lernwelt Musik” am eigens dafiir

,Beat” [...] lasst sich durchaus als Riickkehr zu einer natiirlichen rhythmisierten Musik
[...] erklaren”. Ferner wird aus Roger Scrutons , The Aesthetics of Music” (Oxford 1997)
zitiert, nach der es sich bei Schonbergs Atonalitiat um einen ,Untersuchungsgegenstand
einer kleinen Gruppe biirgerlicher Intellektueller” handelt, von denen ,, viele akademische
Vertreter aus dem Bereich der neuen ,Freizeitklasse’” seien.

71 Klassen, Janina: Musik zwischen Herz & Hirn. Aufbruch in eine Neuromusikologie? In: Frisius,
Rudolf (Hrsg.): Horen und Sehen — Musik audiovisuell, Mainz 2005, S. 37.

672 Lessing: a.a.0., S. 100.

673 Ebd., S. 101.

674 Gruhn: a.a.O., S. 141-176.
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gegriindeten Gordon-Institut fiir frithkindliches Musiklernen (GIfM) in Frei-
burg ein , Konzept zur Musikalisierung von Kleinkindern”®”>.

Sowohl die Theorie des musikalischen Lernens als auch die Methodik, die
Gruhns Vermittlungskonzept zugrunde liegt, wurden stark von dem amerika-
nischen Musikpadagogen Edwin Gordon beeinflusst. Danach werden neu ein-
treffende akustische Reize in bereits vorhandene Wahrnehmungskategorien
eingeordnet, indem ein Musterabgleich zwischen den neuen und bereits beste-
henden Représentationen stattfindet®’s. Aus dieser Vorstellung leitet sich fol-
gender Begriff von Musikverstehen ab: ,,Den Integrationsvorgang einer wahr-
genommenen in eine reprasentierte Struktur nennen wir Verstehen im Sinne
von Erkennen von etwas als etwas. Darin vollzieht sich nichts anderes als die
Aktivierung der Spuren und Bahnen im Rahmen vorhandener Reprasenta-
tionen”®”7. Dementsprechend wird musikalisches Lernen als Aufbau ,genuin
musikalischer” Reprasentationen betrachtet®’®, deren Gegenstand nicht nur ein
deklaratives , Wissen tiber Musik” ist, sondern die Musik selbst, z.B. der spezi-
fische Klang eines Intervalls oder einer zu einem bestimmten Tongeschlecht
gehorenden Skala.

Edwin Gordon und Wilfried Gruhn haben damit den musikpadagogischen
Diskurs um eine wichtige Kategorie, namlich die des musikalischen Vorstel-
lungsvermogens, das bei Gordon , Audiation” genannt wird®”, erweitert. Thre
Beitrage sind mafigeblich fiir die notwendige Korrektur der ,, wissenschaftsori-
entierten Schulmusik”® verantwortlich, in der die Vermittlung musikalischer
Kompetenzen vernachldssigt wurde. Ferner ist die Konzentration auf die neu-
ronalen Aktivitdten beim Horen von Musik und beim Musizieren selbst im Sin-
ne eines Perspektivwechsels von der Intention des Werks bzw. des Komponis-
ten zur individuellen Bedeutung von Kunstrezeption und Kunstaustibung als
naheliegende Reaktion auf , die zur Zeit abgewirtschaftete herkémmliche Her-
meneutik“®®! zu verstehen. Vor allem bietet Gruhns Forderung nach konse-
quenter Heranbildung musikalischer Repréasentationen im Musikunterricht®®2

75 Homepage des Gordon-Instituts (www.kilemusik.de/kindergruppen.html, letzter Zugriff:
09.01.2012).

% Vgl. Gruhn: a.a.O., S. 22.

77 Ebd., S. 109.

8 Vgl. ebd., S. 220-221.

79 Vgl. Gordon, Edwin E.: Learning Sequences in Music, Chicago 1980.

080 Eggebrecht, Hans Heinrich: Wissenschaftsorientierte Schulmusik, in: Musik & Bildung, 1972,
Heft 1, S. 29-31.

681 Klassen: a.a.0., S. 44.

%2 Vgl. dazu auch Gruhn, Wilfried: Lernziel Musik. Perspektiven einer neuen theoretischen
Grundlegung des Musikunterrichts, Hildesheim 2010, S. 107-126.
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auch der didaktischen Konzeption des aufbauenden Musikunterrichts eine
lerntheoretische Basis.*®

Dennoch erzeugten Gruhns Auflerungen auch massiven Widerspruch. An-
stof$ wird u.a. daran genommen, dass die Analogien zwischen dem Sprach-
erwerb und dem Prozess des Musiklernens nicht in der vorausgesetzten Weise
gegeben sind.®®* Albrecht Wellmer setzt sich in seinem differenzierten , Versuch
iiber Musik und Sprache®® zwar mit den Fragen auseinander, ,,ob Musik ein Zei-
chensystem wie das der Wortsprache ist, [...] oder ob es in ihr eine ,Syntax” oder
,Grammatik’ gibt wie in der Wortsprache”%%, wofiir es gewichtige Argumente
gibt. Schwieriger scheint es dagegen zu sein, Musik einen ,Inhalt” zuzuspre-
chen, der sich aus semantischen Aspekten einzelner kompositorischer Baustei-
ne zusammensetzt, wie es bei den Wortsprachen der Fall ist. Dessen ungeachtet
verwendet die von Gruhn konzipierte , Kindliche Lernwelt Musik” nach eige-
ner Auskunft , tonale Elemente (Patterns), die wie ,Vokabeln’ ein musikalisches
Hor-Repertoire aufbauen”®”, und zielt darauf ab, dass die vom Gordon-Institut
musikalisierten Kinder diese tonalen Elemente auch dann wiedererkennen,
wenn sie ihnen in tatsachlicher Musik begegnen und nicht blof3 als aus dem Zu-
sammenhang gerissene Floskeln eines antiquierten musikalischen Ausdrucks-
systems.®® Ob ein solches Wiedererkennen von tonalen Elementen — , Verstehen
im Sinne von Erkennen von etwas als etwas”%® — bereits mit dem Verstehen
eines musikalischen Kunstwerks auf eine Ebene gestellt werden kann, wurde
u.a. von Christoph Richter hinterfragt.*®°

Speziell in Bezug auf die Vermittlung Neuer Musik ergibt sich aus der Defi-
nition des Verstehens als Moglichkeit, auf bereits vorhandene Reprasentations-
muster zuriickzugreifen, ein Problem, wie auch Gruhn bemerkt:

%3 Vgl. dazu u.a. Fuchs, Mechtild: Musik in der Grundschule neu denken — neu gestalten, Esslin-
gen 2010, S. 15-26.

084 Vel. Jank, Werner: Ist Musiklernen wie Sprechenlernen?, in: Musik & Bildung, Heft 3 / 2001,
S. 36; Lessing: a.a.O., S. 120-127.

%85 Wellmer, Albrecht: Versuch iiber Musik und Sprache, Miinchen 2009.

68 Ebd., S. 9.

%7 Homepage des Gordon-Instituts (www.kilemusik.de/kindergruppen.html), letzter Zu-
griff: 05.03.2015.

688 Zum Problem der dsthetisch sehr einseitigen Ausrichtung der Gruhnschen Frithpadagogik
vgl. Kramer, Oliver: Wie viel Gehirn brauchen wir? Gedanken zum Verhiltnis zwischen Neuro-
wissenschaften und Musikpidagogik, in: DISKUSSION musikpidagogik, Nr. 58, 2013/2, S. 25.

689 Gruhn: a.a.O., S. 109.

0 Vgl. dazu Gruhn, Wilfried / Richter, Christoph: Was heifdst Musik verstehen? In: Musik und
Unterricht, Heft 28 / 1994, S. 12-21; Vogt, Jiirgen: Musik-Lernen im Kontext von Bildung und
Erziehung. Eine Auseinandersetzung mit W. Gruhns ,, Der Musikverstand”, in: Pfeffer, Martin /
Vogt, Jiirgen (Hrsg.): Lernen und Lehren als Thema der Musikpidagogik, Miinster 2004, S. 50-
54,
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,Wenn es zutrifft, dass das Wiederholungsverbot, das sich zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts auf einzelne Reihentdne bezog, damit sich unter ihnen keine tonalen
Zentren bilden konnten, nun auf die Machart der Werke selber erstreckt, von denen
man damals vollige Neuartigkeit erwartete und die Wiederholung einer Technik
oder Klanggeste als postmoderne Attitiide abtat, dann liegt hier ein Problem der
padagogischen Vermittlung. Denn der phdanomenale Gehalt einer gehorten oder
gespielten Musik findet dann keinen Bezugspunkt mehr in einer ihr entsprechen-
den kognitiven Struktur, die das Erfassen dieser Struktur als einer bestimmten
Struktur erst ermoglicht.”®!

Einen ersten Ansatz, die Vermittlung Neuer Musik dennoch mit der von Gor-
don und Gruhn vertretenen Lerntheorie in Einklang zu bringen, leistet die Arbeit
,Neue Musik und Vermittlung” von Bernhard Weber®?2. Auf die gut strukturierten
Darstellungen wahrnehmungspsychologischer und lerntheoretischer Grund-
lagen der Vermittlung Neuer Musik folgt eine Ubersicht iiber die wichtigsten
bisherigen Vermittlungsansatze, von denen sich schliefilich die selbstentwickelte
Unterrichtssequenz zu der grafisch notierten Komposition , Die Landschaft in
meiner Stimme” von Klaus Hinrich Stahmer (1978) gar nicht so sehr unterschei-
det. Die bereits seit der sog. ,, Auditiven Wahrnehmungserziehung“%** vor etwa
vierzig Jahren gangige Praxis, Schiiler mit Instrumenten, Gerduscherzeugern,
der eigenen Stimme und mittels neuer Medien auch mit konkretem Klangma-
terial experimentieren zu lassen und sie anhand von eigenen Notationsversu-
chen Musik aus der Perspektive des Komponisten kennen lernen zu lassen,
wird auch in Webers Modell beibehalten. Lediglich die Interpretation der Vor-
gange als sequentielle Aneignung von neuen Klangbildern und Klangstruktu-
ren, bei der es im Verlauf des Experimentierens, Notierens und Komponierens
zu semantischen und symbolischen Kodierungen im Gehirn der Schiilerinnen
und Schiiler kommt, ist neu.®* Der Bezug zur Lerntheorie Gordons und Gruhns
schlagt sich vor allem in den problematischen Passagen der Arbeit wieder. So
kommt Weber in einer Gegeniiberstellung von Neuer und jugendkultureller
Musik zu dem Schluss: , Eine mogliche Anndherung zwischen beiden Teilkul-

91 Gruhn, Wilfried: Lernen in der Kunst. Wahrnehmungspsychologische Aspekte im Umgang mit
Neuer Musik, in: Schmidt, Matthias (Hrsg.): Kunst lernen. Zur Vermittlung musikpidagogi-
scher Meisterkompositionen des 20. Jahrhunderts, Regensburg 2008, S. 27. Meines Erachtens
liegt hier ein grammatikalischer Doppelfehler vor. Es miisste heiflen: ,[...] die das Erfas-
sen dieser Struktur als eine bestimmte Struktur erst ermoglicht”. AuSerdem fehlt das
Reflexivpronomen ,sich” vor ,nun auf die Machart der Werke selber erstreckt”.

92 Weber, Bernhard: Neue Musik und Vermittlung, Hildesheim 2003.

83 Vgl. dazu u.a. Helmholz, Brigitta: Musikdidaktische Konzeptionen nach 1945, in: Helms, Sieg-
mund / Schneider, Reinhard / Weber, Rudolf (Hrsg.): Kompendium der Musikpidagogik,
Kassel 20002, S. 43-45.

04 Vgl. Weber: a.a.O., S. 233.
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turen konnte auf dieser Ebene mittels Kompositionen Neuer Musik stattfinden,
die auf ein tonal- und metrisch gebundenes Sprachidiom zurtickgreifen”®®. Im
didaktischen Teil der Arbeit miindet die Beschiftigung mit Stahmers Kompo-
sition ,, Die Landschaft in meiner Stimme” dann in den Vorschlag: ,, Im Anschluss
an diese Phase der Materialexploration, kann das erarbeitete Lautmaterial neu
zusammengesetzt, der Altersgruppe entsprechend mit einem ,Groove’ unter-
legt werden oder als Materialgrundlage fiir eine weitere Gestaltungsaufgabe
(z.B. die Verklanglichung eines Comic) verwendet werden.”% Hier besteht die
Gefahr, dass der Unterrichtsgegenstand in einer seinem Wesen diametral ent-
gegenstehenden Weise an die vom Autor praferierte Lerntheorie angepasst
wird.

Eine wirkliche Integration des komplexen Vorgangs der Rezeption Neuer
Musik in die gangigen neurobiologischen Modelle des Wahrnehmens und Ver-
stehens von Musik steht somit noch aus.

d) Versuch eines Briickenschlags zwischen Neurobiologie und Neuer Musik

~Neurowissenschaftliche Forschungen haben ein Gewicht und eine Qualitat
besonderer Art. Gegen ihre Erkenntnisse kann keine Musikpadagogik argu-
mentieren und Konzepte entwickeln“®”, bemerkt Hermann J. Kaiser. Um Neu-
er Musik eine Perspektive auch innerhalb der wissenschaftlichen Musikpada-
gogik zu erhalten, muss also diskutiert werden, in welchem Verhaltnis die
Hirnforschung zum reflexiven Charakter und der spezifischen Asthetik Neuer
Musik steht. Ferner ist die Gordon-Gruhnsche Lerntheorie im Hinblick darauf
zu hinterfragen, ob die ihr zugrunde liegende Vorstellung von mentaler Repra-
sentation der tatsachlichen Komplexitdt unseres Gehirns und seiner Funktions-
weise entspricht. Mehrere wesentliche Erkenntnisse der Hirnforschung geben
Anlass, daran zu zweifeln:

Zum einen iibersetzen unsere Sinneswahrnehmungen die heterogenen phy-
sikalischen und chemischen Reize, denen sie in unserer Umwelt ausgesetzt
sind, in neuroelektrische und neurochemische Signale, die als , neuronaler Uni-

5 Weber: a.a.0., S. 293. Wolfgang Lessing warnt in seiner Auseinandersetzung mit Gerhard
Roths Aulerungen zur Musikrezeption davor, aus den Erkenntnissen der Neurobiologie
den Schluss zu ziehen, ,,die Aufgabe sinnvollen und stimmigen Komponierens miisse in
jedem Fall eine Gratwanderung zwischen Elementen der Redundanz und der Neuheit
sein” (Lessing: a.a.O., S. 104).

6% Weber: a.a.0., S. 364.

97 Kaiser, Hermann J.: Wieviel Neurobiologie braucht die Musik? Fragen — Einwiirfe — Verstindi-
gungsversuche, in: Pfeffer / Vogt (Hrsg.): a.a.0., S. 19.
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versalcode” fungieren®®. Das bedeutet, dass die neuronalen Aktivierungsmus-
ter, die sich mit Hilfe moderner bildgebender Verfahren® beobachten lassen,
kaum Riuickschliisse darauf zulassen, ob es sich bei ihnen um die neuronale Ver-
arbeitung bzw. Reprasentation visueller, auditiver, olfaktorischer oder ander-
weitiger Sinneseindriicke handelt. Gerhard Roth ergdnzt in Bezug auf die
Schwierigkeit, einzelnen Nervenzellen bestimmte Funktionen zuzuordnen:

,Aber selbst wenn ich herausbekommen habe, dass es sich um ein visuelles Neu-
ron handelt, dann kann dies Neuron mit Farbwahrnehmung, Kontrastsehen, Tie-
fenwahrnehmung, Bewegungsdetektion, mit Gesichtserkennung oder visueller
Aufmerksamkeit zu tun haben, und es ist oft sehr miithsam, dies herauszubekom-
men. Gelegentlich scheitern alle Zuordnungsversuche, und es bleibt vorerst rét-
selhaft, was das registrierte Neuron ,wirklich’ tut.””%

Weiterhin ist davon auszugehen, dass unser Gehirn ein System ist, das ,nicht nur
vom Aufbau, sondern auch von den Verarbeitungsprinzipien her grundsatzlich
anders organisiert ist als ein Computer. Neuronale Systeme speichern z.B. nicht
wie Computer Inhalte in adressierbaren Registern ab. Sie bedienen sich so-
genannter Assoziativspeicher, von denen Inhalte nach Ahnlichkeitskriterien ab-
rufbar sind, auch wenn sie mit sehr unvollstandigen Informationen gefiittert wer-
den””". Die Funktionsfahigkeit dieser assoziativen Speichertechnik erklart sich
daraus, dass komplexe Wahrnehmungen und Vorstellungen offenbar in Form be-
stimmter neuronaler Aktivierungsmuster reprasentiert werden, an denen Ner-
venzellen beteiligt sind, die sich an ganz unterschiedlichen Stellen innerhalb
unseres Gehirns befinden. ,Wir vermuten, dass die Einbindung verteilter Neuro-
nengruppen in diese Metareprasentationen durch die zeitliche Synchronisation
neuronaler Antworten erfolgt. [...] Die Metareprasentationen waren also dyna-
mische Gebilde mit raumlicher und zeitlicher Dimension, und dies sollte dann
auch fiir die Inhalte des Bewusstseins gelten“’%?, erlautert Wolf Singer.

Dartiber hinaus werden komplexe Wahrnehmungen wie Musik zeitlich pa-
ralle] an mehreren verschiedenen Stellen im menschlichen Gehirn verarbei-
tet’®. Dabei werden nicht nur primér auditorische Hirnregionen aktiviert, son-

98 Vgl. Kolb, Bryan / Whishaw, Ian Q.: Neuropsychologie, Heidelberg 19962, S. 87-88; Alten-
miiller, Eckart: Was hért das Auge, was sieht das Ohr? In: Frisius (Hrsg.): a.a.O., S. 326-327.

09 Zu diesen bildgebenden Verfahren gehoren die Positronen-Emissions-Tomographie
(PET), die Kernresonanz-Spektroskopie (NMR, englisch MRI) und das Elektroenzephalo-
gramm (EEG) (vgl. Roth, Gerhard: Das Gehirn und seine Wirklichkeit. Kognitive Neurobiologie
und ihre philosophischen Konsequenzen, Frankfurt a.M. 1996°, S. 223).

700 Ebd., S. 103.

701 Singer, Wolf: Ein neues Menschenbild? Gespriche iiber Hirnforschung, Frankfurt 2003, S. 35.

702 Ebd., S. 43.

73 Vgl. Gruhn: Der Musikoverstand, S. 58.
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dern wir reagieren auf Musik mit einer Fiille von Emotionen, Assoziationen
und Erinnerungen, die mit einer in ihrer Gesamtheit kaum tiberschaubaren
Hirnaktivitat verbunden sind”®. Auch Korbinian Brodmann’%, der bereits zu
Beginn des 20. Jahrhunderts funktionell und anatomisch abgrenzbare Hirnrin-
denareale entdeckte, kam zu dem Schluss: ,,Wir miissen daher die Annahme,
dass eine Verstandesleistung oder ein Gemiitsvorgang [...] in einem einzelnen
umschriebenen Rindenteile zustande komme [...], als eine ganz unmogliche
psychologische Vorstellung ablehnen”7%.

Aufgrund der vielfdltigen Vernetzungen unserer verschiedenen Hirnareale
konnen wir Wahrnehmungen, Gefiihle, Erinnerungen, Gedanken und Handlun-
gen reflektieren. Dies wird damit erklart, dass die Hirnrinde (Neocortex) neben
der Primarschicht, bestehend aus priméarem sensorischen Cortex und primarem
motorischen Cortex, auch tiber einen sekundaren Cortex sowie iiber vier weitere
Schichten verfiigt, die zusammenfassend als Assoziationscortex bezeichnet wer-
den.”” Nach Wolf Singer handelt es sich dabei um , Hirnrindenareale, die sich
nicht mehr direkt mit den Signalen befassen, die von Rezeptor- und Effektorsys-
temen an sie geliefert werden, sondern es sind dies Hirnrindenareale, die ihre In-
formationen hauptséchlich und in manchen Féllen sogar ausschliellich”7% von
anderen Hirnrindenarealen erhalten. Gerhard Roth bezeichnet den assoziativen
Cortex, also den Bereich, der reflektierend tatig ist, als ,Ort des Bewusstseins“”%.
Als wesentliche Aspekte dieses Bewusstseins nennt er neben der Ich-Identitat die
,willentliche Kontrolle der eigenen Handlungen” und die Mdglichkeit, das
Bewusstsein auf , bestimmte innere oder dufsere Geschehnisse” zu richten wie
,Wahrnehmen, Denken, Fiihlen, Erinnern oder Vorstellen“7!%. Von nicht zu
unterschatzender Bedeutung fiir die weitere Argumentation ist, dass solche ,,po-
sitiv riickgekoppelten Nervennetze”, wie Singer sie nennt, dazu in der Lage sind,
eine fast beliebige Zahl von neuen Beziigen herzustellen” und , den Speicher-
inhalten entsprechende Aktivitatsmuster selbst zu generieren”’!1.

Diese Hinweise auf die komplexe Struktur und Funktionsweise unseres
Gehirns stehen der Auffassung entgegen, das Verstehen von Musik sei nur als

7 Vgl. ebd., S. 13.

7% Eine Abbildung der Brodmannschen Einteilung des Cortex in verschiedene funktional
bestimmte Felder findet sich bei Kolb / Whishaw: a.a.O., S. 48.

7% Zitiert nach: Singer, Wolf: Der Beobachter im Gehirn, Frankfurt 2002, S. 31.

707 Kolb / Whishaw: a.a.O., S. 135.

708 Singer: a.a.0., S. 217.

79 Roth: a.a.0., S. 219. Dazu heift es im Weiteren: ,Nur dasjenige, was [...] eine Représenta-
tion im assoziativen Cortex besitzt, kann tiberhaupt bewusst erlebt werden”.

710 Ebd., S. 214.

711 Singer: a.a.0., S. 218.
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Aktivierung isolierbarer und mit der jeweiligen Wahrnehmungssituation mog-
lichst deckungsgleicher Reprasentationen erklarbar.

Den inzwischen sehr fortgeschrittenen Erkenntnissen iiber die physiologi-
sche Beschaffenheit unseres Gehirns sowie {iber die neuroelektrischen und
neurochemischen Vorgange, die sich im Gehirn abspielen, stehen noch viele
offene Fragen gegeniiber, die die konkreten Beziehungen zwischen Wahrneh-
mungs- bzw. Vorstellungsinhalten auf der einen Seite und unseren komplexen
Hirnaktivitdten auf der anderen Seite betreffen. ,Das grofse Ratsel ist, was die
Grofshirnrinde im Einzelnen macht, wie sie es macht, wie sie sich stabil halt und
wie die vielen Teilfunktionen, die in ihren verschiedenen Arealen erbracht wer-
den, letztlich gebunden werden“”!?, schreibt Wolf Singer. , Wir wissen beispiels-
weise noch nicht, wie das Gehirn die Inhalte reprasentiert, die es wahrnimmt
und tiber die es spricht.””!* Das gleiche scheint fiir den Bereich unserer Emotio-
nen zu gelten: , Leider ist noch wenig dartiiber bekannt, wie im Detail die Inter-
aktion zwischen Kognition und Emotion im Gehirn stattfindet“7!*, gesteht Ger-
hard Roth. An anderer Stelle heifst es bei Wolf Singer: ,Denn immer noch
konnen wir fiir die Hirnfunktionen, die den hochsten kognitiven Leistungen
zugrunde liegen, [...] keine testbaren Erkldrungsmodelle erdenken.””15

Auch im Jahre 2009 hat sich daran wenig gedndert. Daniel J. Levitin schreibt:
,Seit 1848 [...] weifd man, dass die Frontallappen eng mit Aspekten des Selbst
und der Personlichkeit in Zusammenhang stehen. Doch selbst 150 Jahre danach
ist vieles, was sich iiber die Personlichkeit und die neuronalen Strukturen sagen
lasst, nach wie vor sehr allgemein.””16

Die Neurobiologie ist bei der Beantwortung der Frage, welche konkreten
Beziehungen zwischen Wahrnehmungs- bzw. Vorstellungsinhalten auf der einen

712 Singer, Wolf: Ein neues Menschenbild? Gespriiche iiber Hirnforschung, Frankfurt a.M. 2003,
S.37.

713 Ebd., S. 40.

714 Roth: a.a.0., S. 212. Kognition und Emotion sind unaufléslich miteinander verbunden.
Die Bewertung von Wahrnehmungen, besonders auch von Selbstwahrnehmungen, erfolgt
automatisch, weil sie notwendig ist, um unser Gedachtnis, in dem wir Erfahrungen spei-
chern, zu organisieren. Gerhard Roth kommt zu dem Schluss: , Gefiihle sind [...] ,konzen-
trierte Erfahrungen’; ohne sie [...] ist verniinftiges Handeln unmdglich. Wer nicht fiihlt,
kann auch nicht verniinftig handeln” (ebd., S. 208-212). Dieser Sachverhalt erschliest sich
daraus, dass das limbische System, das fiir die Bewertung von Wahrnehmungen und
Situationen zustandig ist und gemeinhin als ,Sitz unserer Gefiihle” betrachtet wird, ers-
tens , ein sehr ausgedehntes, das ganze Gehirn durchziehendes System” ist (ebd., S. 198),
und zweitens {iber sehr starke sowohl auf- als auch absteigende Verbindungen zum Neo-
cortex (der Hirnrinde) verfiigt. Zur Notwendigkeit von Bewertungssystemen vgl. auch
Singer: Der Beobachter im Gehirn, S. 218-220.

715 Ebd., S. 25.

716 Levitin: a.a.0., S. 96.
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Seite und unseren komplexen Hirnaktivitdten auf der anderen Seite bestehen,
auf erhebliche Schwierigkeiten gestoflen. Momentan zeichnet sich ab, dass die
Bedeutung neurobiologischer Forschung fiir die Musikdidaktik moglicherwei-
se iiberschatzt wurde. Wilfried Gruhn, der 1997 noch die Auffassung vertrat,
»~ohne die Grundlagenkenntnis elementarer Lernprozesse [...] ist es wenig
sinnvoll, [...] Werke von hohem kiinstlerischen und asthetischen Rang verste-
hen und auslegen zu wollen“’, raumt im Jahre 2013 ein: ,, Guter Musikunter-
richt mag ohne Neurowissenschaft auskommen.”78

Verstarkt hat sich dagegen wieder das Interesse an der Gestalttheorie, insbe-
sondere an den von der sog. Berliner Schule untersuchten Gestaltfaktoren und
Gestaltqualitdaten. Gerhard Roth erkldrt in seinen Ausfiithrungen iiber die Ein-
heit der Wahrnehmung:

,Die Frage, wie diese prakognitive und automatisierte Gestaltung der Wahrneh-
mung vor sich geht, wurde von Gestaltpsychologen wie Max Wertheimer, Wolf-
gang Kohler und Wolfgang Metzger [...] schon vor vielen Jahren behandelt, und
es wurden Prinzipien aufgestellt, nach denen sich insbesondere die visuelle Wahr-
nehmung vollzieht [...]. Diese Erkenntnisse haben in den letzten Jahren innerhalb
der neurobiologischen Kognitionsforschung wieder besondere Aktualitdt gewon-
nen.”7t

Zur Zeit wird an der Kunstuniversitat Graz unter Leitung von Christian Utz
das Forschungsprojekt , Eine kontextsensitive Theorie post-tonaler Klangorganisa-
tion””?0 durchgefiihrt, im Rahmen dessen u.a. gestalttheoretisch orientierte musi-
kalische Analyseverfahren diskutiert werden. Auch im nordamerikanischen
Raum, wo die Gestalttheorie langst nicht in dem MafSe rezipiert wurde wie in
Europa, finden sich in neueren Verdffentlichungen vermehrt Hinweise auf die
Berliner Schule der Gestalttheorie, die bereits in den 1920er Jahren ihre wich-
tigsten Thesen formulierte und experimentell zu belegen versuchte”!.

Im Hinblick auf die Rezeption Neuer Musik wird die Gestalttheorie relevant,
wenn man sich vergegenwartigt, dass Musikhoren, wie jeder andere Wahrneh-

717 Gruhn, Wilfried: Anspruch und Auftrag musikpidagogischer Forschung, in: Krakauer, Peter
Maria (Hrsg.): Artgenossen und andere Feinde. Musikwissenschaft fiir die Musikpidagogik?,
Regensburg 1997, S. 17.

718 Gruhn, Wilfried: Anmerkungen zum Verhiltnis von Neurowissenschaften und (Musik)Péidago-
gik, in: DISKUSSION musikpddagogik, Nr. 58, 2013/2, S. 8.

719 Roth: a.a.0O., S. 258.

720 Vgl. dazu Utz, Christian: Struktur und Wahrnehmung. ,Gestalt’, ,Kontur’, ,Figur’ und ,Geste’ in
Analysen der Musik des 20. Jahrhunderts, in: Musik & Asthetik, Heft 64, 2012, S. 53-80; ders. /
Kleinrath, Diether: Klang und Wahrnehmung bei Varése, Scelsi und Lachenmann, in: Haselbock,
Lukas (Hrsg.): Klangperspektiven, Hofheim 2011, S. 73-102.

721 Vgl. z.B. Levitin: a.a.O., S. 83-92.
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mungsvorgang auch, nicht nur aus dem riickwirkenden Abgleich von Sinnes-
eindriicken mit vorhandenen mentalen Reprasentationen besteht, sondern dass
unsere Wahrnehmung, um effektiv arbeiten zu konnen, die Fahigkeit besitzt,
,anhand weniger ,Eckdaten’ eine komplette Wahrnehmungssituation zu erzeu-
gen”’2, was dazu fiihrt, dass Wolf Singer Wahrnehmung auch als ,,Uberprii-
fung von Hypothesen”7?® definiert.

Die Moglichkeit, Hypothesen iiber den Fortgang einer Musik zu entwickeln,
besteht aber nicht nur dann, wenn sie sich aus eingeschliffenen melodischen
und harmonischen Patterns zusammensetzt und ein Material verwendet, das
Zusammenhang von vornherein stiftet, sondern auch, wenn der Zusammen-
hang vom Komponisten erst hergestellt werden muss, wie es bei Neuer Musik
der Fall ist.”** Damit ist keineswegs gemeint, dass man, um Neue Musik sinn-
voll horen zu kénnen, dazu in der Lage sein muss, den Verlauf von Zwoélftonrei-
hen oder anderweitigen abstrakten konstruktiven Strukturen nachzuvollziehen.
Gegenstand der Aufmerksamkeit konnen ebenso sukzessiv sich verandernde
Dichte- und Fluktuationsgrade oder Klangfarbenverldufe und Registerver-
schiebungen in serieller, punktueller und flaichiger Musik sein wie die minima-
len Nuancen, anhand derer sich die Klanginseln in Nonos Streichquartett von-
einander abheben, oder die physikalisch determinierten, aber trotzdem nie
vollkommen absehbaren Bewegungsmuster der aushiipfenden Tischtennisballe,
wippenden Lineale und ausrollenden Murmeln in Spahlingers Konzeptstiick
,,eigenzeit“725. Bei allen diesen musikalischen Phanomenen, die auf gestalteten
oder sich selbst gestaltenden Prozessen der Verdnderung einzelner oder meh-
rerer Parameter beruhen, entwickelt unsere Wahrnehmung fortwahrend Hypo-
thesen iiber mogliche Fortfiihrungen, die sich gestalttheoretisch erklaren las-
sen.

Wie Neue Musik ihren Sinn und ihre Spannung dariiber hinaus gerade auch
aus den Differenzen zwischen wahrnehmungsspezifischer Hypothesenbildung
und tatsdchlichem Verlauf beziehen kann, lasst sich besonders gut anhand der
konzeptionellen Rhythmuskompositionen Nicolaus A. Hubers’? veranschau-
lichen, innerhalb derer immer wieder auch scheinbar durchschaubare rhyth-
misch-metrische Situationen entstehen, die sich jedoch nie verfestigen, son-

722 Roth: a.a.0., S. 268.

723 Singer: Der Beobachter im Gehirn, S. 108.

724 Vgl. dazu Spahlinger, Mathias: gegen die postmoderne mode. zwolf charakteristika der musik
des 20. Jahrhunderts, in: MusikTexte, Heft 27, 1989, S. 3.

725 Spahlinger, Mathias: vorschlige. Konzepte zur ver(iiber)fliissigung der funktion des komponis-
ten, Universal Edition, Wien 1993, S. 11.

726 Vgl. dazu Huber, Nicolaus A.: Uber konzeptuelle Rhythmuskomposition, in: ders.: Durch-
leuchtungen. Texte zur Musik, Wiesbaden 2000, S. 214-222.
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dern, indem sie einem standigen Veranderungsprozess unterworfen sind, Auf-
schluss dariiber geben, anhand welcher Faktoren sich metrische Verhéltnisse
fiir unsere Wahrnehmung tiberhaupt erst konstituieren.

Der nicht unwesentliche Unterschied, der allerdings nach wie vor zwischen
tonal gebundener Musik einerseits und Neuer Musik andererseits besteht, ist,
dass man bei Neuer Musik selbst erst einmal hinhéren und eigenstandig ergriin-
den muss, welche Art von Zusammenhang der Komponist herstellt und mit
welchen Regularien, Selbstbeschrankungen und Gestaltungsprinzipien er arbei-
tet, um die Auseinandersetzung mit dem gewdahlten Material verfolgen und mit
Sinn belegen zu konnen.

Obwohl der Anschluss der Wahrnehmungseindriicke an bestehende Repra-
sentationen beim Horen Neuer Musik sicherlich weitaus schwieriger ist als
beim Horen solcher Musik, die den Regularien der traditionellen Kadenzhar-
monik gehorcht, ist Wilfried Gruhns Annahme einer ,, prinzipiellen Nicht-Ver-
stehbarkeit der Neuen Musik“’?” zu verwerfen. Vielmehr ist davon auszu-
gehen, dass Neue Musik gerade deshalb, weil sie in der Regel keinen bereits
vorhandenen Représentationen entspricht, dazu in der Lage ist, uns etwas tiber
den Stand der verfiigbaren Repréasentationen selbst mitzuteilen. Es ist davon
auszugehen, dass unsere Wahrnehmungen, Gefiihle, Erinnerungen, Gedanken
und Handlungen besonders dann im assoziativen Cortex reflektiert werden,
wenn sie nicht problemlos in eine bereits reprasentierte Struktur integriert wer-
den konnen, wenn also z.B. Musik, die wir horen oder machen, unseren Horer-
wartungen nicht entspricht; denn solange die neu eintreffenden Reize mit den
Hypothesen iibereinstimmen, die unser Gehirn standig hinsichtlich dessen,
was im Folgenden passieren konnte, aufstellt’?®, wird der Wahrnehmungsvor-
gang in untergeordnete Bewusstseinsschichten verlagert. Erst wenn es zu Dif-
ferenzen kommt zwischen dem, was wir erwarten, und dem, was wir tatsiach-
lich wahrnehmen, wird uns beides bewusst: einerseits die Wahrnehmung und
andererseits die Hypothese, die wir hinsichtlich des zu Erwartenden auto-
matisch aufgestellt haben, selbst’?’. Damit wird Neue Musik im Sinne Helmut
Lachenmanns zum ,Medium der sich selbst erfahrenden Wahrnehmung“73°
und geht weit tiber das , Erkennen von etwas als etwas“7*! hinaus. Auch Wolf-

727 Gruhn: Lernen in der Kunst, S. 27.

728 Vgl. Singer: a.a.O., S. 108. )

729 Dissonanz ist die Wahrheit iiber Harmonie” (Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorie,
Frankfurt a.M. 1970, S. 168).

70 Vgl. Lachenmann, Helmut: Vier Fragen zur Neuen Musik, in: ders.: Musik als existentielle
Erfahrung. Schriften 1966-1995, hrsg. von Josef Héusler, Wiesbaden 1996, S. 375.

731 Gruhn: Der Musikverstand, S. 109.
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gang Lessing, der sich dem Problem aus einer dsthetisch-philosophischen Per-
spektive heraus néhert und seine Uberlegungen anhand der Rezeption von
Adriana Holszkys Komposition , Wolke und Mond” fiir Violoncello und Akkor-
deon veranschaulicht, kommt zu dem Schluss: , Horen ist kein bloles Code-
Knacken, sondern [...] immer auch eine spezifische Form der Selbstbegeg-
nung.””3

Selbst dort, wo bereits die Konzeption von Musik versucht, jede Intentiona-
litat und damit auch jede Voraushorbarkeit kategorisch auszuschlieflen, kann
ihr von Seiten der Hirnforschung erhebliches Bildungspotenzial zugesprochen
werden. Detlef B. Linke merkt dazu an:

,Weil Hirnprozesse immer mit AufSenweltsemantik und daher auch mit biogra-
phisch gewachsener Innenweltsemantik verbunden sind, wire es naheliegend,
den Unterrichtsstoff und die Unterrichtsmethode in einem gewissen Mafle auch
als Gegenbalance zu dem Neuen feindlichen Verkrustungen der Lerngewohnhei-
ten zu verstehen. Musik wére damit [...] eine Chance, nicht Integriertes in eine
Kohérenz zu bringen, aber auch, je nach Musikform, das aus dem logischen Pro-
zess Abgespaltene durch Offnung der Hérweisen (man denke z.B. an John Cage)
in Bewegung zu versetzen und damit neue Impulse fiir die Gestaltung der inneren
Organisation des Denkens zu liefern.””*

Nattirlich belegen die Ergebnisse der Hirnforschung auch, dass ,, Aufmerksam-
keit und Bewusstsein die Stoffwechselaktivitat des Gehirns in besonderer Wei-
se beanspruchen””?*, was dazu fiihrt, dass ungewohnte Horsituationen mit
erhohtem Energieverbrauch im Gehirn verbunden sind und als anstrengend
empfunden werden kénnen. Daraus kann aber weder ein dsthetisches Werturteil
noch eine negative Prognose beziiglich der Vermittlungsfahigkeit Neuer Musik
abgeleitet werden.

732 Lessing: a.a.0., S. 106.

733 Linke, Detlef B.: Wie stimmt man ein Gehirn? Ein Beitrag zur non-modularen Pidagogik, in:
Pfeffer / Vogt (Hrsg.): a.a.0., S. 8.

73 Roth: a.a.0., S. 222. Im Folgenden erklart Roth unter Berufung auf Creutzfeld dazu: , Um
dies zu verstehen muss man wissen, dass das Gehirn einen weit tiberdurchschnittlichen
Verbrauch an Sauerstoff und Stoffwechselenergie (Glukose-Zucker) aufweist. Wahrend
es nur zwei Prozent der Kérpermasse ausmacht, verbraucht es im Durchschnitt 20 Pro-
zent der gesamten Energie, d.h. zehnmal mehr, als ihm eigentlich zukommt”.



https://doi.org/10.5771/9783487171531
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

3. Didaktisch-methodischer Teil

3.1 Uberleitung und Zwischenreflexion: Zum Problem der Vermittlung
Neuer Musik

Obwohl die Ausfiihrungen im theoretischen Teil dieser Abhandlung auf einen
hochinteressanten Unterrichtsgegenstand hindeuten, der neue Horerlebnisse
und Einsichten in die Funktion unserer Wahrnehmung eroffnen kann, gilt die
Vermittlung Neuer Musik bis heute als musikpadagogischer Problemfall, wo-
bei die auftretenden Schwierigkeiten je nach Konzeption, Zielsetzung und Me-
thode des Unterrichts unterschiedlich verortet und begriindet werden. Nach
einem Riickblick auf die noch kurze Geschichte der Vermittlung Neuer Musik
sowie einer Betrachtung der heutigen Situation in Deutschland erfolgt deshalb
eine Analyse des Problems unter Beriicksichtigung der Beobachtungen aus
dem ersten Teil dieser Arbeit. Denn das Phanomen der Aufldsung und Reflexi-
on von Gestalthaftigkeit, das in den verschiedensten Kunstsparten seit dem An-
bruch der Moderne verstarkt zu beobachten ist, hat Konsequenzen, die auch fiir
die Rezeption und Vermittlung Neuer Musik von Bedeutung sind.

a) Rickblick

Es ist davon auszugehen, dass Neue Musik im engeren Sinne vor dem Zweiten
Weltkrieg nicht Bestandteil des allgemeinen Schulmusikunterrichts war. Zwar
erlebte die Musikpadagogik mit der Kestenbergreform Anfang der 1920er Jahre
eine fundamentale Neuausrichtung, im Zuge derer an die Stelle des herkdmm-
lichen Schulgesangs ein fachwissenschaftlich ausgerichteter Unterricht trat, der
von Lehrkraften erteilt werden sollte, die musikwissenschaftlich, musiktheore-
tisch und kiinstlerisch entsprechend ausgebildet sein sollten, die Umsetzung
dieser Reformen erwies sich jedoch als schwierig. Es fehlten finanzielle Mittel
zur Ausbildung der Lehrerinnen und Lehrer, in den Stundenpldnen der Schu-
len konnte das Fach Musik deshalb nicht im vorgesehenen Mafie bertiicksichtigt
werden.”®

Auch die technische Ausstattung der Schulen stand einer vertieften Beschaf-
tigung mit artifizieller Musik noch entgegen. Erste Seminare zur Verwendung
von Schallplatten im Musikunterricht wurden erst Ende der 1920er Jahre ange-
boten”, kurz danach kamen in Deutschland die Nationalsozialisten an die

7% Vgl. Gruhn, Wilfried: Geschichte der Musikerziehung, Hotheim 1993, S. 233-252.
736 Ebd., S. 249.
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Macht, unter deren Herrschaft weite Teile der Neuen Musik nach und nach als
,entartete Kunst” aus dem Kulturleben verbannt wurden. Die spezifische Asthe-
tik moderner Musik, Kunst und Literatur entsprach nicht der Parteidoktrin, die
,rickhaltlos konservativ einem romantisierenden Ideal verklarender Kunst-
religion anhing””7?” und sich im Bereich der Musik vor allem an Bruckner und
Wagner orientierte. Auf der Grundlage der ,, Anordnung zum Schutze musi-
kalischen Kulturgutes” vom 29.03.1939 wurden schliefilich Listen erstellt, die
bestimmte Musikstiicke empfahlen und die Auffithrung und Verbreitung an-
derer Werke verboten.”

Nach dem Zweiten Weltkrieg fiihrte das Interesse der Musikpadagogik an
zeitgenossischer Musik zundchst zu einer Beschiftigung mit dem Schulwerk
Carl Orffs”?, 1960 empfahl der Musikpadagoge Kurt Sydow aufgrund der Not-
wendigkeit eine , angemessene handwerkliche Gesinnung zu entwickeln”74
auch Paul Hindemith fiir den Schulmusikunterricht sowie, um , die allgemei-
nen Volksliedvorstellungen zu erweitern“’#!, den ,Mikrokosmos” von Béla Bar-
tok. Die Auswahl Orff, Hindemith und Bartok begriindete er damit, dass es sich
bei ihnen um Komponisten handelte, , deren Wertigkeit nicht mehr umstrit-
ten”7#2 war. Es sollte Musik vermittelt werden, die auf solidem und traditions-
gebundenem Tonsatz beruhte. Situationen, die Verunsicherung erzeugen und
in denen die eigenstandige dsthetische Urteilskraft der Schiilerinnen und Schii-
lern gefordert wird, gehorten noch nicht zum didaktischen Konzept.

Erste padagogische Anndherungen an Neue Musik im engeren Sinne wagte
Michael Alt, der 1965 in sein Unterrichtswerk fiir Gymnasien , Das musikalische
Kunstwerk“’* auch Musikbeispiele von Arnold Schénberg, Alban Berg, Anton
Webern, Igor Strawinsky sowie Karlheinz Stockhausen und Hans Werner Hen-
ze aufnahm.’”* In seiner , Didaktik der Musik*’* von 1968, die den Untertitel

737 Ebd., S. 264.

738 Ebd., S. 267-268.

7% Das Orffsche Schulwerk mochte, wie es im Vorwort der ersten Fassung heifSt, , als elemen-
tare Musikiibung an Urkrafte und Urformen der Musik heranfiihren” (Orff, Carl: Orff-
Schulwerk, Schott-Verlag, Mainz 1930, S. 4).

70 Sydow, Kurt: Musik der Gegenwart als Maf der Didaktik, in: Paul, Heinz-Otto (Hrsg.): Musik-
erziehung und Musikunterricht in Geschichte und Gegenwart, Saarbriicken 1973, S. 273.

741 Ebd., S. 279.

72 Ebd., S. 269. Vgl. dazu Schmidt, Hans Christian: Didaktik der Neuen Musik? Neue Musik der
Didaktik? Musik der neuen Didaktik? Eine skeptische Bilanz, in: ders. (Hrsg.): Neue Musik und
ihre Vermittlung, Mainz 1986, S. 46-67.

743 Alt, Michael: Das musikalische Kunstwerk. Musikkunde in Beispielen fiir Gymnasien, Teil II,
Diisseldorf 1965.

74 Ebd., S. 336-407.

745 Alt, Michael: Didaktik der Musik. Orientierung am Kunstwerk, Diisseldorf 1968.
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., Orientierung am Kunstwerk” tragt, wird unter dem Stichwort ,,Der geschichtliche
Werkkanon der Oberstufe””4 ebenfalls Bezug auf das 20. Jahrhundert genom-
men. Es lasse sich ,der Impressionismus an einem das Atmospharische der
Dinge einfangenden Tongemalde Debussys, der Expressionismus aus dem Psy-
chogrammcharakter der frithen Werke Schonbergs“74” erschlieen, heifit es
dort.

Diese Neuerung war, da wohl die wenigsten Musikpddagogen dazu in der
Lage waren, das besagte Repertoire auf dem Klavier angemessen darzustellen,
erst aufgrund der technischen Reproduzierbarkeit von Musik durch Tonband-
gerdt und Plattenspieler im Klassenzimmer moglich.

Alt galt zu seiner Zeit als einer der fortschrittlichsten Musikdidaktiker.
Gruhn attestiert ihm, dass er mafigeblich daran beteiligt war, den endgiiltigen
»~Ausbruch aus den riickwartsgewandten Denkschienen der musischen Bil-
dung“7 einzuleiten. In Alts , Didaktik der Musik” wird Musikunterricht nicht
mehr als ,schopferische Pause oder als Ausgleich in der rational strukturierten
Schule“”# betrachtet, sondern als , eine entscheidende Erweiterung des Opera-
tionsfeldes des Denkens“’*". Dennoch fallen Alts Deutungen der neueren Mu-
sikgeschichte aus heutiger Perspektive betrachtet recht bieder aus. Unter der
Uberschrift ,,Stilmerkmale der neuen Musik” schreibt Alt ganz allgemein:

,Nach einer kurzen Zeit ,vegetativer’ Dissonanzreihung im frithen Expressionis-
mus hat sich heute eine innere Folgerichtigkeit in der Akkordik entwickelt, die
teils von dem ,Akkordgefélle’, dem gestuften Wechsel zwischen Konsonanzen
und Dissonanzen verschiedenen Grades, teils aber auch von der linearen Strebung
ihrer Téne bestimmt wird.“”>!

Im Bereich der , Akkordik” glaubt Alt also festzustellen, dass sichnach der ,, vege-
tativen”, d.h. wild wuchernden Harmonik der freien Atonalitat um 1968 end-
lich wieder eine ,innere Folgerichtigkeit“”>> der Fortschreitungen entwickelt
habe. In Bezug auf die formalen Aspekte neuer Musik kann er jedoch keine zen-
trale Tendenz feststellen: , Eine neue reprasentative Form hat sich die neue Musik
noch nicht geschaffen.””> Allerdings deutet die Formulierung , noch nicht” auf

746 Ebd., S. 214, Hervorhebung durch Michael Alt.

747 Ebd., S. 215.

748 Gruhn: a.a.0., S. 294.

79 Alt: a.a.0., S. 76.

750 Ebd.

751 Alt: Das musikalische Kunstwerk, S. 399.

752 Der Hinweis auf das , Akkordgefélle” deutet auf einen Bezug zu Hindemiths , Unterwei-
sung im Tonsatz” hin (vgl. Hindemith, Paul: Unterweisung im Tonsatz. Theoretischer Teil,
Mainz 1940, S. 135-206).

753 Alt: a.a.O., S. 402. Hervorhebung durch Alt.
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die Hoffnung hin, dass auch dieser Zustand voriibergehend sei und auf der for-
malen Ebene ebenfalls bald wieder Ordnung einkehren werde.

Alts Darstellung der Sachlage, die wohlgemerkt zehn Jahre nach Cages Auf-
tritt in Darmstadt’> und 19 Jahre nach dem Erscheinen der ,Philosophie der
neuen Musik” von Adorno”® veroffentlicht wurde, zielt darauf ab, Schiilerin-
nen und Schiilern den Weg zur zeitgendssischen Musik zu bahnen, indem die
Tendenzen der Auflosung traditioneller Tonalitdit und Formgebung als vortii-
bergehende Schwachen einer dennoch insgesamt ,folgerichtigen Entwick-
lung” eingestuft werden, an die man sich mit der Zeit schon gewohnen werde,
wie die folgende Passage aus seinem Unterrichtswerk verspricht:

»Wie die Schlufifdhigkeit der Kldnge von der frithen Mehrstimmigkeit bis heute
in ihrer folgerichtigen Entwicklung bezeugt [...], erhalten immer mehr urspriing-
lich dissonant erlebte Kldnge im Lauf der Zeit einen konsonanten Charakter. So
iiberrascht es nicht, da8 heute die Sekunde und die Septime mehr und mehr an
Konsonanz gewinnen. 7>

Das Interessante an diesen Ausfithrungen ist, dass das Argument, dass unser
Horen sich im Laufe der Zeit verandere, auch die Grundlage fiir Adornos ,, An-
nahme einer geschichtlichen Tendenz der musikalischen Mittel 7’ bildet. Wah-
rend Adorno jedoch die Abnutzungseffekte musikalischer Wendungen als
Ursache fiir die Notwendigkeit eines standigen Fortschreitens des Materials
betrachtet”$, scheint Alt, der in der Einleitung seiner Didaktik explizit darauf
hinweist, dass , das Kunstschaffen im Prinzip auf Wandel, Veranderung und
Progression gestelltist“”?, genau den Gewohnungseffekt, vor dem Kunst flieht,
zu erhoffen, damit auch Neue Musik endlich vermittelbar wird.

Der didaktische Ansatz Alts setzt in Bezug auf Neue Musik gewissermaflen
auf die Verharmlosung des Gegenstandes und ist deshalb trotz der aus dama-

75 Vgl. dazu Kapitel 2.8 dieser Arbeit.

7% Die ,, Philosophie der neuen Musik” war das erste Buch, das Adorno nach dem Ende der
nationalsozialistischen Terrorherrschaft in Deutschland verdffentlichte. Es erschien
1949 im Verlag ]J.C.B. Mohr in Tiibingen.

756 Alt: a.a.0., S. 400.

757 Adorno, Theodor W.: Philosophie der neuen Musik, Frankfurt a.M. 1976, S. 39.

78 Der verminderte Septimakkord, der in den Salonpiecen falsch klingt, ist richtig und allen
Ausdrucks voll am Beginn von Beethovens Sonate op. 111. Nicht nur, daf3 er hier nicht
aufgeklatschtist, daf er aus der konstruktiven Anlage des Satzes hervorgeht. Sondern das
technische Gesamtniveau Beethovens, die Spannung zwischen der dufSersten ihm mog-
lichen Dissonanz etwa und der Konsonanz; die harmonische Perspektive, die alle melo-
dischen Ereignisse in sich hineinzieht; die dynamische Konzeption der Tonalitét als gan-
zer verleiht dem Akkord sein spezifisches Gewicht. Der historische Prozef jedoch, durch
den er es verloren hat, ist irreversibel” (ebd., S. 40-41).

759 Alt: Didaktik der Musik, S. 13.
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liger Sicht progressiven Werkauswahl nicht {iberzeugend. Dennoch wurden
Alts Anstofse fiir einen Musikunterricht als kunstwerkorientierte sowie theo-
retisch und wissenschaftlich abgesicherte Vermittlung von Kulturgeschichte
durch die Planung von Lernprozessen in Curricula seit den 1970er Jahren”® po-
litisch unterstiitzt. Ungefdhr zur gleichen Zeit fiihrte aber die sozialwissen-
schaftliche Perspektive, aus der das Unterrichtsgeschehen im zeitlichen Umfeld
der 1968er Jahre betrachtet wurde, einerseits zu einer starkeren Orientierung an
der Gegenwartskultur mitsamt ihren medientechnischen Revolutionen, die
auch die Neue Musik, vor allem aber den Bereich der Popularmusik, massiv
beeinflussten, und andererseits zu einem deutlich schiilerorientierteren Blick
auf das Unterrichtsgeschehen, was zusammengenommen eine grundlegende
Neudefinition der {ibergeordneten sowie der musikbezogenen Lernziele zur
Folge hatte. Pl6tzlich standen nicht mehr einzelne Musikstiicke im Zentrum des
Unterrichts, sondern , deren Einbettung in einen gesellschaftlichen Kontext“7¢!.
Als Lernziele hatten sich, wie Hans-Christian Schmidt iiberspitzt zusammen-
fasst, , Selbstverwirklichung und Selbstdarstellung, Demokratisierung und
Widerstand gegen den Massenkonsum””¢? durchgesetzt. Mit der sog. ,, Audi-
tiven Wahrnehmungserziehung” trat eine stark an Hartmut von Hentigs Ver-
standnis von &dsthetischer Erziehung’®® orientierte musikdidaktische Konzep-
tion auf den Plan, fiir die Musik zum ,,menschlichen und sozialen Bereich der
Wahrnehmung und der Kommunikation””% gehorte und deshalb in erster Linie
als politisches Phdnomen’® aufgefasst wurde.

Neue Musik bot einem so ausgerichteten Unterricht einen dankbaren Gegen-
stand, da sie sich einerseits selbst dem kritisierten Konsumverhalten verweiger-
te und andererseits durch zunehmend offenere Formen besonders im Bereich
der konzeptuellen Musik die Interpreten am eigenen Entstehungsprozess par-

760 Zur Bedeutung der Curriculum-Reform fiir den Musikunterricht vgl. Gruhn: a.a.0., S. 301-
315.

761 Ebd., S. 331.

762 Vgl. Schmidt: a.a.O., S. 49.

763 Vgl. Helmholz, Brigitta: Musikdidaktische Konzeptionen nach 1945, in: Helms, Siegmund /
Schneider, Reinhard / Weber, Rudolf (Hrsg.): Kompendium der Musikpidagogik, Kassel
20007 S. 44.

764 Frisius, Rudolf / Fuchs, Peter / Giinther, Ulrich / Gundlach, Willi / Kiintzel, Gottfried
(Hrsg.): Sequenzen. Musik Sek. I., Lehrerband, Stuttgart 1972, S. 0.10.

765 Werner Piitz vertritt 1971 in der Zeitschrift Musik & Bildung die Auffassung, Musikunter-
richt solle ,,zu einer kritischen Horeinstellung” sowie zur Heranbildung , eines kulturkri-
tischen Bewufitseins” fithren und, wie kurz darauf mitgeteilt wird, , bei entsprechender
Erhellung der Hintergriinde auch dazu beitragen, die heterogenen Elemente und Wider-
spriiche unserer Umwelt zu erkennen, zu bewiéltigen und gegebenenfalls zu verandern”
(Piitz, Werner: Tendenzen in der Musik der Gegenwart und ihre Bedeutung fiir den Musikunter-
richt, in: Musik & Bildung, 1971, Heft 5, S. 236 und 242).
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tizipieren liefs. Als Mitgestaltung der akustischen Umwelt in Form von kreati-
ver Auseinandersetzung mit dem musikalischen Material wurden experimen-
telle Musik und Improvisation sowie der produktive Umgang mit neuen Medien,
der eine aktive Aneignung der horbaren Wirklichkeit durch Verarbeitung kon-
kreten Klangmaterials versprach, von der theoretischen Musikdidaktik und
von Schulbuchautoren empfohlen”®.

Inwieweit diese methodischen Neuerungen jedoch tatsiachlich Eingang in die
padagogische Praxis fanden, kann im Nachhinein kaum festgestellt werden.
Sehr umfangreich und deutlich fiel dagegen die Kritik an der Konzeption der
Auditiven Wahrnehmungserziehung aus: Eggebrecht bezeichnete die Auditive
Wahrnehmungserziehung bereits 1972 als ,, pseudosozialistisch aufgedonnerte,
neue musische Welle“7” und sah durch ihren Ansatz die Wissenschaftlichkeit
der Schulmusik gefdhrdet’®8, Heinz Antholz diagnostizierte 1973 ein Schlen-
kern der Musikdidaktik , vom Trallalismus zum Schallalismus“7®° und auch die
riickblickenden Darstellungen fallen katastrophal aus. Fiir Hans Christian
Schmidt handelt es sich bei der Beschaftigung mit experimenteller Musik im
Schulunterricht nicht um eine Mdéglichkeit der Vermittlung, sondern vielmehr
um eine Entwiirdigung Neuer Musik:

,Im gleichen Augenblick, wo die tatsdchlich gegenwartige Musik didaktisch rezi-
piert wurde, kam sie ganzlich auf den Hund insofern, als sie [...] mit infantilem
Gekritzel gleichgesetzt wurde. Restlos getilgt sind nun ihre historischen Implika-
tionen und die Spuren traditioneller Formen bzw. Techniken, zu denen sie entwe-
der als Verneinung oder als Entgrenzung in Beziehung zu treten versuchte. Statt
dessen musste sie ein didaktisches Schicksal antreten, weit jenseits ihres dstheti-
schen Daseinsrechtes als elementares Spielmaterial verkannt zu werden, tief unter-
halb des Niveaus von Orffschen Klapperetiiden, denn dort musste man immerhin
noch bis vier zdhlen konnen.”””°

Hans Schneider wendet gegen die Auditive Wahrnehmungserziehung vor allem
ein, dass ,,das einzelne Werk unabhéngig von seinem Kunstcharakter betrach-
tet””’! wurde und Musikstiicke dadurch ,nicht mehr als zusammenhéngende

766 Neben dem Unterrichtswerk , Sequenzen” fand , Musik aktuell” von Werner Breckoff, Glin-
ter Kleinen, Werner Kriitzfeld, Werner Nicklis, Lutz Rossner, Wolfgang Rogge und Hel-
mut Segler (Kassel 1971) Verbreitung.

767 Eggebrecht, Hans Heinrich: Wissenschaftsorientierte Schulmusik, in: Musik & Bildung, 1972,
Heft 1, S. 30.

768 Vgl. ebd.

769 Antholz, Heinz: Das Ende vom Lied? Zur musikdidaktischen Situation im Spiegel lieddidakti-
scher Diskussion, in: Musik & Bildung, 1973, Heft 9, S. 440.

770 Schmidt: a.a.O., S. 51.

771 Schneider, Hans: Lose Anweisungen fiir klare Klangkonstellationen. Musiken und musikalische
Phiinomene des 20. Jahrhunderts: ihre Bedeutung fiir die Musikpidagogik, Saarbriicken 2000,
S. 47.
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Werke”7”2 eine Rolle spielten, sondern lediglich als Materialvorrat, mit dessen
Hilfe ein tibergeordnetes Bildungsziel, namlich die Schulung des Horens, ver-
folgt wurde. Peter W. Schatt vermisst die Einsicht, ,,dass die Asthetisierung von
Schall ein intellektueller, kein sinnlicher Vorgang ist“’73, wodurch , das Intellek-
tuelle mit dem Sinnlichen kurzgeschlossen und dessen Forderung zum Ziel
erklart“’7* wurde. Es wurde seiner Meinung nach verpasst, Schiilerinnen und
Schiiler in die Sinngebungsprozesse einzubeziehen, sodass viele Ubungen fiir
den Lernenden zu einer , begriindungslosen, von den Sinnkategorien des dsthe-
tischen ,Objekts” abstrahierenden Modalitat des Formhorens”””® gerieten. Gruhn
erkennt zwar an, dass die Auditive Wahrnehmungserziehung mit ihren ,,inno-
vativen Impulsen ein Stiick Fachgeschichte geschrieben”’”¢ hat, kommt aber zu
dem Schluss, dass sozialwissenschaftliche Ansitze in der Musikpadagogik und
somit auch die Auditive Wahrnehmungserziehung , letztlich als tragende musik-
didaktische Konzeptionen gescheitert sind"”””.

Offensichtlich haben sie auch in der padagogischen Praxis nicht zum ge-
wiinschten Erfolg gefiihrt. Hans-Christian Schmidt bemerkt im Vorwort zu sei-
ner 1971-1973 durchgefiihrten Studie , Jugend und Neue Musik“’7®:

,Wiahrend der kritische und miindige Horer fiir heutige Schulbuchautoren und
Curriculum-Planer eine beschlossene Sache ist, wiahrend die inhaltliche Integrati-
on Neuer Musik, an der vor allem ihr emanzipatorischer Charakter betont wird,
mittlerweile zum guten Ton gehort, ist die Auseinandersetzung des Lehrers und
seiner Schiiler mit der Neuen Musik weiterhin problematisch. Der Unterrichtende
sieht sich mit gehéssiger Polemik oder blinder Begeisterung seiner Schiiler, meis-
tens aber mit ihrer Ratlosigkeit und Indifferenz konfrontiert. Nicht selten ist er
selbst ein Ratloser unter Ratlosen.”””?

1974 erschien die Materialsammlung , Perspektiven Neuer Musik“’® mit jeweils
vier Beitragen von Roderich Fuhrmann, Wilfried Gruhn, Karl-Josef Miiller und
Dieter Zimmerschied. Der Band setzt bei den Lernzielbestimmungen wieder
einen deutlichen Schwerpunkt auf analytische, kognitive und kritische Aspek-

772 Ebd.

773 Schatt, Peter W.: Neue Musik — neue Erfahrungen? Versuch einer Bilanz — Dimensionierung einer
Perspektive, in: Frisius, Rudolf (Hrsg.): Neue Musik 1999. Bilanz und Perspektiven, Mainz
2000, S. 90.

774 Ebd.

775 Ebd.

776 Gruhn: a.a.0., S. 335.

777 Ebd.

778 Schmidt, Hans-Christian: Jugend und Neue Musik. Auswirkungen von Lernprozessen auf die
Beurteilung Neuer Musik durch Jugendliche, Kéln (ohne Jahr).

779 Ebd., S. 7.

780 Zimmerschied, Dieter (Hrsg.): Perspektiven Neuer Musik, Mainz 1974.
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te”8! und besteht dementsprechend fast ausschliefSlich aus musiktheoretischen

Analysen und Werkinformationen. Anregungen fiir musikalisch-praktische
Eigentatigkeiten von Schiilerinnen und Schiilern sind in sehr geringem Umfang
lediglich bei einigen Beitrdgen von Zimmerschied und Fuhrmann zu finden”®2.
Die auditive Wahrnehmungserziehung scheint also bereits 1974 weitgehend
passé zu sein.

Die Notwendigkeit, an einem wissenschaftsorientierten Musikunterricht
festzuhalten, ergab sich dagegen schon allein aus dem Kurssystem der refor-
mierten gymnasialen Oberstufe, das die Moglichkeit eroffnete, Musik als Prii-
fungsfach im Abitur zu belegen. Um dennoch die Gefahr zu bannen, dass schu-
lischer Musikunterricht zu einer reinen Unterweisung in Musikgeschichte und
Tonsatz gerét, entwarf Karl Heinrich Ehrenforth in seiner Schrift , Verstehen und
Auslegen” die Theorie der , didaktischen Interpretation von Musik“’%3, nach der
sich in Anlehnung an Hans-Georg Gadamers Neubestimmung der Hermeneu-
tik”8* Musik ,nicht vornehmlich im linearen Zugriff einer logisch durchstruk-
turierten Explikation eines Sachverhalts“7®® erschliefit, sondern ,eine zirkular
angelegte Anndherung erfordert”’®, die ,am Modell des Dialogs und des Ge-
sprachs am eindriicklichsten festzumachen””® sei. Bei diesem immer ,, vorlau-
fig-offen”’® bleibenden Prozess, der bei Ehrenforth vor allem auf die sprachli-
che Auslegung von Musik abzielt, sollen , die rezeptionspsychologischen und
soziokulturellen Bedingungen der Schiiler mit den werkanalytischen und wir-
kungsgeschichtlichen Aspekten des Erkenntnisgegenstandes in Beziehung ge-
setzt werden”7®.

Obwohl Christoph Richter die Konzeption der didaktischen Interpretation
von Musik 1976 methodisch erweiterte, indem er nicht nur die kognitive Aus-
einandersetzung mit Musik als Grundlage verbaler Interpretationen, sondern
auch praktische Tatigkeiten wie Horen, Musizieren, eigene Gestaltungsarbei-
ten und Korperarbeit als Moglichkeiten der Interpretation von Musik in die

781 Vgl. ebd., S. 9.

782 Vgl. z.B. Fuhrmann, Roderich: Pierre Boulez (1925). Structure I (1952), in: Zimmerschied
(Hrsg.):a.a.0., S. 186; Zimmerschied, Dieter: John Cage: Variations I, in: ders. (Hrsg.): a.a.O.,
S. 199.

78 Ehrenforth, Karl Heinrich: Verstehen und Auslegen. Die hermeneutischen Grundlagen einer
Lehre von der didaktischen Interpretation der Musik, Frankfurt a.M. 1971.

78t Gadamer, Hans-Georg: Wahrheit und Methode, Tiibingen 1960.

78 Ehrenforth, Karl Heinrich: Geschichte der musikalischen Bildung, Mainz 2005, S. 518.

786 Ebd.

787 Ebd.

788 Ebd.

789 Gruhn: a.a.0., S. 342.
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Uberlegungen einbezog und damit den Verstehensbegriff insgesamt erweiter-
te’, fungierte die didaktische Interpretation {iberwiegend als theoretische
Grundlage eines sachanalytisch und wissenschaftlich ausgerichteten Musikun-
terrichts, der fortan tiberwiegend praktiziert wurde.

Hinsichtlich der Vermittlung Neuer Musik galten die von Zimmerschied
1974 formulierten Lernziele, darunter die ,sachgebundene Grundkenntnis
musikalischer Erscheinungen der Neuen Musik” sowie die Fahigkeiten ,, Mu-
sikwerke [...] in ihrer Geschichtlichkeit zu erkennen” und ,,eine individuelle
asthetische Position zu beziehen”. Ferner sollte der Lernende die Erfahrung
gewonnen haben, ,daff kognitiver Zugewinn affektive Rezeption erleich-
tert“””!. Im Falle weiterer Vorbehalte gegentiber Neuer Musik solle der Lernen-
de seine ,,sozio-kulturelle Situation so weit durchschauen, dass eventuelle Bar-
rieren zwischen ihm selbst und der Musik als solche erkannt und auf ihre
sachliche Notwendigkeit tiberpriift werden“’°? konnten.

Es wundert kaum, dass auch diese Offerte ins Leere stiefs. Wahrend Zimmer-
schied selbst vor allem die popularmusikalische Konditionierung von Kindern
und Jugendlichen durch elektronische Medien sowie ihr , Bediirfnis nach aus-
schlieflich emotionaler Rezeption” von Musik“’* fiir das fortwdhrende Schei-
tern der Vermittlung Neuer Musik verantwortlich macht, nennt die Literatur
dreiflig Jahre spater weitere Ursachen. Hans Béafiler und Ortwin Nimczik ver-
weisen auf den geringen Stellenwert von Musikunterricht an Grundschulen in
Verbindung mit der Tatsache, dass musikalische Sozialisation wesentlich in den
ersten zehn Lebensjahren erfolgt, aufSerdem auf die Tatsache, dass trotz einer
inzwischen grofien Zahl von kleineren Beitragen zum Umgang mit einzelnen
Werken der Neuen Musik im Unterricht, die in Zeitschriften oder Sammelban-
den erschienen sind, Gesamtkonzeptionen zu der Thematik fehlen.”* Als wei-
tere Ursachen fiir die Schwierigkeiten bei der Vermittlung Neuer Musik sehen
Béfller und Nimczik systemimmanente Widerstande der Institution Schule gegen
die ,notwendig zeitoffenen Erfahrungen”, auf die die Begegnung mit , Frap-
pantem und Ungewohntem” angewiesen ist, sowie eine zunehmende Resigna-
tion auch engagierter Lehrerinnen und Lehrer aufgrund der Aversionen gegen

70 Vgl. Richter, Christoph: Theorie und Praxis der didaktischen Interpretation von Musik, Frank-
furt a.M. 1976.

791 Zimmerschied: Vorwort, in: ders. (Hrsg.): a.a.0., S. 9.

792 Ebd.

73 Ebd., S. 8.

7% Vgl. BaBler, Hans / Nimczik, Ortwin: Neue Musik vermitteln, in: BaSler / Nimczik / Schatt
(Hrsg.): Neue Musik vermitteln. Analysen — Interpretationen - Unterricht, Mainz 2004, S. 9-12.
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Neue Musik auf Seiten der Schiilerinnen und Schiiler.””> Hans Schneider sieht
Neue Musik in der Lehrerausbildung vernachlassigt’®, Peter W. Schatt beob-
achtet dariiber hinaus eine zunehmende Orientierungslosigkeit und fehlende
Kriterien fiir die Auswahl und Beurteilung geeigneter Unterrichtsbeispiele an-
gesichts der stilistischen Vielfalt innerhalb der aktuellen &dsthetischen Produk-
tion.””

Die Frustrationen, zu der die vergeblichen Bemiihungen, Schiilerinnen und
Schiiler fiir Neue Musik zu erwarmen, fithrten, entlud sich bereits Mitte der
1980er Jahre, als mehrere denkwiirdige Texte von namhaften Musikpadagogen
erschienen, die sich zuvor alle sehr ausfiihrlich mit der Vermittlung zeitgenos-
sischer Musik beschiftigt hatten:

Hans-Christian Schmidt kommt in seinem Beitrag zur Frithjahrstagung des
Instituts fiir Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt 1986 zu dem Schluss,
dass die Nachahmung bestimmter Kompositionstechniken der damaligen
Avantgarde im experimentellen Musikunterricht keineswegs zum Verstandnis
dieser Musik beitragen muss.””® Auch der theoretischen Abhandlung Neuer
Musik im Schulunterricht raumt er wenig Chancen auf Erfolg ein, wenngleich
die bereitgestellten Unterrichtsmaterialien fiir Fachleute einen hohen Informa-
tionswert besitzen. Er bemerkt dazu, dass ,,solche enzyklopadischen Rundum-
entwiirfe auch in Leistungskursen schlicht nicht gehen, weil der Grundstock an
elementarer gattungs- und stilgeschichtlicher Erfahrung bei 17-, 18jahrigen
Schiilern kaum vorhanden sein diirfte””?°. Insofern seien , didaktische Modelle,
in denen Werke der Neuen Musik eingeflochten bleiben in ihre ideen-, sozial-
und strukturgeschichtlichen Kontexte, entweder Belege der Gelehrsamkeit
ihrer Autoren oder aber anspruchsvolle Rechenschaftsberichte von Obersemi-
naren“8%, Zuletzt wird in dem Beitrag die Notwendigkeit, Neue Musik in der
Schule zu thematisieren, offen verneint:

,Wer sich der Miihe unterzieht, eine Zeitlang Abstand zu nehmen von seinem eige-

nen, durch Alter, Abklarung, Wissen, Meinungsaustausch und Widerspruch vor-

geschobenen Bewufitseins-Posten und sich hinunter begibt auf den jugendkultu-
rellen Riibenacker, der verstrickt sich in ein Biindel von kritischen jugendlichen

Anfragen, auf die das sog. kritische Kunstwerk’ eine untaugliche, weil verfriihte
Antwort ware.”801

75 Vgl. ebd.

7% Vgl. Schneider: a.a.O., S. 258.

797 Schatt, Peter W.: Neue Musik heute, in: Bagler / Nimczik / Schatt (Hrsg.): a.a.0., S. 21.
7% Vgl. Schmidt: a.a.0., S. 51.

799 Ebd., S. 58.

800 Ebd.

801 Ebd., S. 59.
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Trotz der deutlichen Ablehnung der Behandlung Neuer Musik im Musik-
unterricht aus entwicklungspsychologischen Griinden muss man Schmidt
zugestehen, dass er gewissermafien versucht, Neue Musik gegeniiber der
Musikpadagogik in Schutz zu nehmen. Ganz anders liest sich dagegen das
, Protokoll einer Verweigemng”802 von Zimmerschied, das ebenfalls 1986 erschien.
Zimmerschied richtet seinen Zorn gegen die Neue Musik selbst. Nach einer
lesenswerten Zusammenstellung der fragwiirdigsten und missgliicktesten
Auferungen zeitgendssischer Komponisten zum Stellenwert ihres Werks®
kommt er zu dem Schluss, dass Neue Musik , das letzte Produkt einer weit in
der Geschichte angelegten musikkulturellen Dekadenz” sei und , Gesund-
heitsstorungen”®® verursache. Auflerdem néahrten die ,standigen Beschwo-
rungen zeitgendssischer Komponisten seit Schonberg, dafs es ja gar nicht da-
rauf ankdme, die gebastelten Strukturen horend zu erkennen, sondern dafd
der Horer statt dessen die Gesamtheit des Werkes auf sich wirken lassen sol-
le”8%, den Verdacht, dass geniedsthetische Vorstellungen nach wie vor Giil-
tigkeit besaflen.

Ganz lapidar stellt Werner Kliippelholz ebenfalls 1986 fest: ,Nach und nach
ist die Neue Musik aus der padagogischen Mode geraten und der allgemeinen
Erschlaffung von Engagement und Innovation anheimgefallen.”5%

b) Zur gegenwartigen Situation

Die Begeisterung der Musikpadagogik fiir Neue Musik war Mitte der 1980er
Jahre weitgehend verpufft. Ernlichterung machte sich breit. Es stellte sich bei
vielen Musikpddagogen gegeniiber Neuer Musik ein wohlwollend-ratloser Zu-
stand ein, den Bafsler und Nimczik in folgender Weise beschreiben: , Eigentlich
mochten sie Neue Musik unterrichten, aber es will sie keiner horen.”8%”

Dieser Zustand spiegelt sich auch in der Gewichtung Neuer Musik in den an-
gebotenen Schulbiichern wider. Wahrend wissenschaftsorientierte Unterrichts-
materialien, vor allem das Lehrwerk , Musik um uns”, sich noch sehr umfang-

802 Zimmerschied, Dieter: Die Probleme der Musikdidaktik mit der Neuen Musik. Protokoll einer
, Verweigerung”, Teil I in: Musik & Bildung, 1986, Heft 5, S. 444-452, Teil Il in: Musik & Bil-
dung, 1986, Heft 6, S. 572-580.

803 Vgl. ebd., S. 449-451.

804 Ebd., S. 447.

805 Ebd., S. 444.

806 Kliippelholz, Werner: Didaktische Funktionen der Neuen Musik, in: Schmidt, Hans Christian:
Neue Musik und ihre Vermittlung, S. 118.

807 BaBler / Nimczik: a.a.O., S. 9-10.
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reich der Neuen Musik widmen3%, konzentrieren sich kulturerschliefSende und
lebensweltlich orientierte Unterrichtswerke wie , Spielpline”®”, ,, Rondo“®1° oder
,soundcheck”®! auf das, was Schiilerinnen und Schiilern in ihrem tatsachlichen
Alltag und in den Medien, die ihr Leben begleiten, begegnet. Es werden ver-
starkt interkulturelle Themen aufgegriffen, die Geschichte artifizieller Musik
wird dagegen gerne tiber allgemeine kulturelle Topoi, z.B. , Feste am Hof“®12,
erschlossen. Neue Musik spielt hier, ihrem gesellschaftlichen Nischendasein
entsprechend, eine marginale Rolle.

Nahezu ganzlich totgeschwiegen wird Neue Musik schliefdlich in den Unter-
richtsmaterialien, die sich am Prinzip des aufbauenden Musikunterrichts ori-
entieren und gemaf} der Gruhnschen These, dass es im Musikunterricht ,nicht
primdr um Kunst und Kunstvermittlung, sondern um Musik und musikalische
Ausdrucksfahigkeit“8!3 gehe, tiberwiegend mit einfachen melodischen und
rhythmischen Patterns arbeiten.®'* Obwohl hier durchaus kreativer Unterricht
angeregt wird und die niederschwelligen musikalischen Mitmach-Angebote
einen handlungsorientierten und motivierenden Unterricht versprechen,
schlagt sich der neurobiologisch orientierte lerntheoretische Hintergrund des
aufbauenden Musikunterrichts im Design der Aufgabenstellungen deutlich
nieder. Musik wird hier als eine Sprache verstanden, die man sich aneignet,
indem man innerhalb eines vorgegebenen Rahmens tonale Patterns, Rhyth-
musbausteine und melodische Floskeln zu bewahrten musikalischen Sinnein-
heiten zusammensetzt. Zielsetzung dieser Ubungen ist vor allem der Aufbau
mentaler Représentationen®®, die den Zugang zum gingigen Repertoire unse-
rer Konzert- und Medienkultur erleichtern sollen.

808 In der aktuellen Ausgabe des Oberstufenbandes von , Musik um uns” (hrsg. von Markus
Sauter und Klaus Weber, Braunschweig 2008) umfassen die Materialien und Erlauterun-
gen zur Neuen Musik von Schonberg bis zu Helmut Lachenmann und Rebecca Saunders
55 Seiten.

809 Kemmelmeyer, Karl-Jiirgen / Lang, Otmar / Nykrin, Rudolf (Hrsg.): spielpline 7-10, Leip-
zig 1997; Kemmelmeyer, Karl-Jiirgen / Nykrin, Rudolf (Hrsg.): spielpline 1, Leipzig 2003.

810 Keller, Karl-Heinz (Hrsg.) / Zeck, Paul Reiner: Rondo 7/8, Offenburg 1996.

811 Aust, Gabriele / Engel, Walther / Hartmann, Silke / Holmer, Ane Kristin / Mentzel, Elisa-
beth / Nienhaus, Werner / Schramm, Werner: soundcheck 1, Hannover 2000.

812Ebd., S. 116.

813 Gruhn, Wilfried: Lernziel Musik. Perspektiven einer neuen theoretischen Grundlegung des Musik-
unterrichts, Hildesheim 2010, S. 120.

814 Besonders einflussreich sind zurzeit: Jank, Werner / Schmidt-Oberldnder, Gero (Hrsg.):
music. step by step, Aufbauender Musikunterricht in der Sekundarstufe 1, Schiilerarbeitsheft
und Lehrerhandbuch, Rum / Innsbruck 2010; Detterbeck, Markus / Schmidt-Oberlander,
Gero: Musix. Das Kursbuch Musik 1, Innsbruck 2011; Fuchs, Mechtild: Musik in der Grund-
schule neu denken — neu gestalten. Theorie und Praxis eines aufbauenden Musikunterrichts, Ess-
lingen 2010.
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Die Attraktivitat dieser Materialien fiir Schiilerinnen und Schiiler kann eben-
so wenig geleugnet werden wie die Lernerfolge, die sich mit ihnen im Sinne
einer Erweiterung der , musikalischen Handlungskompetenz“®® und der Fa-
higkeit zur ,Reprasentation genuin musikalischer Phanomene” erzielen lassen.
Grundsatzlich problematisch bleibt dagegen allein aus lerntheoretischen Griin-
den das Verhaltnis des aufbauenden Musikunterrichts nicht nur zur Neuen
Musik, sondern generell zur Wahrnehmung von Musik als Kunst. Wenn Gruhn
bei Neuer Musik ein , Problem der padagogischen Vermittlung“!” sieht, weil
»der phanomenale Gehalt einer gehorten oder gespielten Musik [...] keinen
Bezugspunkt mehr in einer ihr entsprechenden kognitiven Struktur”8!® findet,
dann stellt er damit nicht nur die Vermittlungsfahigkeit Neuer Musik in Frage,
sondern distanziert seine Theorie insgesamt vom Konzept der asthetischen
Wahrnehmung, bei der, wie Brandstétter betont, ,das Wahrnehmungssubjekt in
Distanz zum wahrgenommenen Objekt“®! steht, und demzufolge eine wesent-
liche Funktion von Kunst im ,, Aufbrechen von traditionellen Wahrnehmungs-
weisen”®? zu verorten wire.

In diesen grundlegenden Differenzen diirfte die mafigebliche Ursache fiir die
zum Teil sehr scharfen Auseinandersetzungen liegen, die es um Gruhns Theo-
rie des musikalischen Lernens und den aufbauenden Musikunterricht gab.82!

Dem aufbauenden Musikunterricht gegentiber stehen didaktische Konzep-
tionen, die sich vor allem dem Ziel der asthetischen Bildung verpflichtet fiithlen

815Vgl. dazu Exkurs 3 dieser Arbeit: Neurobiologie, Gestalttheorie und Neue Musik.

816 Vgl. Gruhn: a.a.O., S. 116.

817 Gruhn, Wilfried: Lernen in der Kunst. Wahrnehmungspsychologische Aspekte im Umgang mit
Neuer Musik, in: Schmidt, Matthias (Hrsg.): Kunst lernen. Zur Vermittlung musikpidagogi-
scher Meisterkompositionen des 20. Jahrhunderts, Regensburg 2008, S. 27.

818 Fpd.

819 Brandstatter, Ursula: Bildende Kunst und Musik im Dialog. Asthetische, zeichentheoretische
und wahrnehmungspsychologische Uberlegungen zu einem kunstsparteniibergreifenden Konzept
dsthetischer Bildung, Augsburg 20092, S. 33-34.

820 Ebd., S. 35; Wolfgang Lessing weist darauf hin, dass bestimmte , wahrnehmungspsycho-
logische Pramissen neurobiologischen Musikdenkens [...] nicht nur bei einem erweiterten
Musikbegriff auf deutliche Grenzen stofSen, sondern [...] auch fiir die Rezeption traditio-
neller musikalischer Kunstwerke inaddquat erscheinen” (Lessing, Wolfgang: Neurobiolo-
gie und neue Musik — eine Herausforderung [nicht nur] fiir die Musikpidagogik, in: Hiekel, Jérn
Peter [Hrsg.]: Vernetzungen. Neue Musik im Spannungsfeld von Wissenschaft und Technik,
Mainz 2009, S. 100).

821 Vgl. dazu z.B. Vogt, Jiirgen: Musik-Lernen im Kontext von Bildung und Erziehung. Eine Aus-
einandersetzung mit W. Gruhns , Der Musikverstand”, in: Pfeffer, Martin / Vogt, Jiirgen: Ler-
nen und Lehren als Thema der Musikpidagogik, Miinster 2004, S. 42-80; Lessing: a.a.O., S. 97-
127; Kramer, Oliver: Wie viel Gehirn brauchen wir? Gedanken zum Verhiltnis zwischen
Neurowissenschaften und Musikpidagogik, in: DISKUSSION musikpidagogik, Nr. 58, 2013,
Heft 2, S. 21-28.
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und dementsprechend der Wahrnehmung von ,Musik als Kunst“®?? Prioritat
einriumen. Am deutlichsten wird dieser Anspruch in der theoretischen Litera-
tur von Christian Rolle formuliert, der musikalische Bildung grundsatzlich dort
verortet, wo ,,Menschen in musikalischer Praxis dsthetische Erfahrungen ma-
chen”®2. Christopher Wallbaum stellt dazu die These auf: ,,Das Produzieren
von Musik in Lehr-Lern-Gruppen ist empfehlenswert, weil es besonders geeig-
net ist, um Schiiler und Schiilerinnen asthetische Erfahrungen machen zu las-
sen.”82* Aus diesem Grunde erfahren musikdidaktische Ansatze, in denen dem
eigenstandigen Gestalten von Musik Bedeutung beigemessen wird®?, wieder
vermehrt Beachtung;:

Andreas Langbehn wirft in seiner Arbeit , Experimentelle Musik als Ausgangs-
punkt fiir Elementares Lernen”®? einen analytischen Blick auf das didaktische
Potenzial experimenteller Musik und beleuchtet dabei besonders jene Eigen-
schaften, die wesensbestimmend fiir Neue Musik und somit auch fiir die wahr-
nehmungspsychologischen Betrachtungen von Belang sind, die in dieser Arbeit
angestellt werden. Mit der Thematisierung des Experiments betont Langbehn
ebenfalls die Bedeutung der eigenen, unmittelbaren dsthetischen Erfahrung fiir
jeden Lernprozess und reagiert damit auf die Theorielastigkeit der wissen-
schaftsorientierten und hermeneutisch ausgerichteten Vermittlungsansatze.

Bildungs- und lerntheoretische Betrachtungen werden neben Langbehn
auch von Johannes M. Walter angestellt, der die Bedeutung der Didaktik Mar-
tin Wagenscheins fiir die Musikpadagogik untersucht und Modelle fiir ihre
Anwendung auf den Musikunterricht entwickelt.? Auch hier werden sehr
konkrete Vorschlédge fiir improvisatorische, experimentelle oder kompositori-

82 Vgl. z.B. Schneider, Hans / Sigmund, Martin: die kunst der stunde. Anregungen fiir die Ver-
mittlung von Musik als Kunst, in: Dartsch, Michael / Konrag, Sigrid / Rolle, Christian
(Hrsg.): neues hiren und sehen ... und vermitteln, Regensburg 2012, S. 58-66.

823 Rolle, Christian: Musikalisch-sthetische Bildung. Uber die Bedeutung dsthetischer Erfahrung
fiir musikalische Bildungsprozesse, Kassel 1999, S. 5.

824 Vgl. Wallbaum, Christopher: Produktionsdidaktik im Musikunterricht. Perspektiven zur Ge-
staltung dsthetischer Erfahrungssituationen, 2009% elektronische Ressource: http://nbn-
resolving.de/ urn: nbn:de:bsz:14-qucosa-24736, S. 19.

825 Wallbaum beschiftigt sich in seinen Analysen (ebd.) mit verschiedensten Ansétzen: Aus
dem Umfeld der Auditiven Wahrnehmungserziehung werden Meyer-Denkmann sowie
Paynter / Aston beleuchtet, als padagogisch ambitionierte Komponisten sind Henze und
Koerppen vertreten. Auch eher theoretische Uberlegungen von Schiitz und Roscher sowie
mittlerweile historisch gewordene Konzeptionen von Orff und Jode werden dargestellt.

826 Langbehn, Andreas: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen, Saar-
briicken 2001.

827 Walter, Johannes M.: Die Bedeutung der Didaktik Martin Wagenscheins fiir den Musikunter-
richt und die Musikpidagogik — erdrtert an Unterrichtsbeispielen mit Werken Neuer Musik,
Augsburg 2003.
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sche Auseinandersetzungen mit ausgewadhlten Werken Neuer Musik vorge-
stell328,

Starken Einfluss auf die didaktische Theoriebildung hatten dariiber hinaus
die praxisorientierten Ansdtze zum Aufbrechen verkrusteter Unterrichtsstruk-
turen, die in dem von Franz Niermann und Christine Stoger herausgegebenen
Band , Aktionsriume Musik“®? als Bericht tiber das Projekt , Die Kunst der Stun-
de” dargestellt werden. Eine konstruktivistische Interpretation dieses Projekts
legte Christian Winkler®® vor.

Hans Schneider zeigt in ,Lose Anweisungen fiir klare Klangkonstellationen”,
dass es im Zuge der Vermittlung Neuer Musik der Unterrichtsgegenstand
selbst ist, der einerseits ein griindliches Uberdenken methodischer Konventio-
nen notwendig macht, andererseits aber auch ,fiir einen aufgeschlossenen und
neuen Lerntheorien entsprechenden Unterricht“®! in besonderem Mafle geeig-
net ist.

Stephan Hametner sieht im verstarkten Experimentieren mit offenen und in-
determinierten Formen in der Musik und Kunst des 20. Jahrhunderts eine
kiinstlerische Reflexion der prinzipiellen Mehrdeutigkeit dsthetischer Objekte,
die, aus konstruktivistischer Perspektive betrachtet, ,die Beobachter [...] in kon-
struktiver Weise anstiften”832. Damit pladiert auch er fiir Freirdume, in denen
Lernende die Moglichkeit haben, individuelle Zugange zu dsthetischen Phéano-
menen zu finden und dabei , von der Auseinandersetzung mit dem Fremden
zur Auseinandersetzung mit dem Eigenen”®® zu gelangen.

Viele der bisher genannten Beitrdge gehen in ihren Betrachtungen auch auf
bildende Kunst, Literatur sowie Tanz und Bewegung ein. Das Bildungs- und
Erkenntnispotenzial, das in der Auseinandersetzung mit dsthetischen Phanome-
nen steckt, ist in allen diesen Tatigkeitsbereichen auf der gleichen Ebene ange-
siedelt, wie Ursula Brandstatter in ihrem , kunstsparteniibergreifenden Konzept
asthetischer Bildung“®* aufzeigt. Dieser Theorie entsprechend, nach der musi-

828 Es handelt sich um die Stiicke ,Ornament” fur Klavier, Op. 37 Nr. 1 von Boris Blacher,
Hiinschen klein” aus , Ein Kinderspiel” von Lachenmann und ,Mode de valeurs et d’intensi-
tés” von Messiaen.

829 Niermann, Franz / Stoger, Christine (Hrsg.): Aktionsriume — Kiinstlerische Titigkeiten in der
Begegnung mit Musik. Modelle — Methoden — Materialien aus ,Die Kunst der Stunde’, Wien 1997.

830 Winkler, Christian: Die Kunst der Stunde — Aktionsriume fiir Musik. Ein Modellfall zur Ver-
mittlung von Musik aus systemisch-konstruktivistischer Sicht, Augsburg 2002.

81 Schneider: Lose Anweisungen fiir klare Klangkonstellationen, S. 258.

832 Hametner, Stephan: Musik als Anstiftung, Heidelberg 2006, S. 133.

833 Ebd., S. 167.

834 Brandstitter: a.a.0. Inzwischen wurden die Uberlegungen zu einer umfassenden Theorie
der dsthetischen Transformation ausgebaut (dies.: Erkenntnis durch Kunst. Theorie und Pra-
xis der dsthetischen Transformation, Wien 2013).
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kalisch-asthetische Bildung keineswegs auf den schulischen Musikunterricht
einzugrenzen ist, hat sich in den letzten 15 bis 20 Jahren eine sehr differenzierte
Kulturvermittlungsszenerie auch aufierhalb der 6ffentlichen Schulen etabliert.
Neben museums- und theaterpadagogischen Events bieten Musikschulen, En-
sembles und Orchester Vermittlungsprojekte an, die nach dem Vorbild angel-
sachsischer Initiativen wie ,Response” und ,,Create and Discover“®> oder dem
Osterreichischen Modell ,,Klangnetze”836 Schiilerinnen und Schiilern sowie er-
wachsenen Laien im direkten Kontakt mit Musikern Zugange zum Kulturleben
und zur eigenen asthetischen Erlebnisfahigkeit ermdglichen mochten.

Diese aufierschulische Praxis kultureller und &sthetischer Bildung begriindet
inzwischen ein eigenes Berufsbild mit entsprechenden Ausbildungs- und Stu-
dienmoglichkeiten®” sowie einer umfangreichen Fachliteratur®®®, in der Neuer
Musik insgesamt ein hoher Stellenwert eingeraumt wird, weil sie in besonde-
rem Mafe dazu geeignet ist, durch dsthetische Differenzerfahrungen Verande-
rungen zu bewirken, die Voraussetzung jedes nachhaltigen Lern- und Entwick-
lungsprozesses sind.

Ob die zahlreichen genannten Impulse, Initiativen und Projekte zur astheti-
schen Bildung geeignet sind, Neuer Musik auch in der zukiinftigen Kultur- und
Bildungslandschaft eine Perspektive zu geben, bleibt abzuwarten. Das grofie
Angebot an Veranstaltungen und Literatur zur Vermittlung Neuer Musik be-
zeugt, dass das Interesse an der Thematik vorhanden ist, zeigt aber auch, dass
es sich nach wie vor um ein Problemfeld handelt, das dieser besonderen Form
der Zuwendung bedarf.

¢) Schlussfolgerungen aus den angestellten theoretischen Betrachtungen

Eine Beobachtung Brandstétters, die sich in Beziehung zu den theoretischen
Betrachtungen im ersten Hauptteil dieser Arbeit setzen lasst, gibt Hinweise

835 Vgl. dazu Schneider: a.a.O., S. 65-66.

836 Vgl. dazu Schneider, Hans / Bosze, Cordula / Stangl, Burkhard (Hrsg.): Klangnetze. Ein Ver-
such, die Wirklichkeit mit den Ohren zu erfinden, Saarbriicken 2000.

837 Niahere Informationen zu entsprechenden Studiengédngen an den Universititen in Liine-
burg und in Hildesheim sowie an der Fachhochschule Potsdam finden sich in: Wimmer,
Constanze: Musikvermittlung im Kontext. Impulse — Strategien — Berufsfelder, Regensburg
2010.

838 Exemplarisch genannt seien auler Wimmer (vgl. Fuinote 837): Stiller, Barbara: Erlebnis-
raum Konzert. Prozesse der Musikvermittlung in Konzerten fiir Kinder, Regensburg 2008; Hiitt-
mann, Rebekka: Wege der Vermittlung von Musik, Augsburg 2009; Schneider, Ernst-Klaus /
Stiller, Barbara / Wimmer, Constanze Hrsg.): Horridume offnen — Spielriume gestalten. Kon-
zerte fiir Kinder, Regensburg 2011.
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darauf, wo die Probleme, die hinsichtlich der Vermittlung Neuer Musik beste-
hen, ihre tibergeordnete Ursache haben konnten:

,,Viele ungeschulte Kunstrezipienten haben oft Schwierigkeiten und dufiern ihr
Unverstandnis, wenn sie mit einem Bild konfrontiert werden, das nichts ,Konkre-
tes’ zeigt auSer ,abstrakten’ Farben und Formen. Stellt man diesem Bild ein Mu-
sikstiick gegeniiber, das ebenso wenig etwas ,Konkretes’ zeigt, wird plotzlich
deutlich, dass Kunst eben nicht unbedingt ,konkret’ sein muss, um verstanden
werden zu konnen, dass es — so wie in der Musik — auch in Bildern einen unmit-
telbaren Ausdruck von Linien und Farben geben kann.”8%

Aus der geschilderten Beobachtung geht hervor, dass das Problem, das beim
Betrachten des abstrakten Bildes entsteht, nicht in der Ungegenstandlichkeit
des Wahrnehmungsobjekts liegt. Schliefilich ist das Musikstiick, das ja auch kei-
nen Gegenstand darstellt?*, im Gegensatz zum abstrakten Bild , verstandlich”.
Wir kénnten uns als Nachstes vorstellen, der ungeschulte Rezipient betrachte
einen Gegenstand mit kunstvollen Verzierungen, die ebenfalls ungegenstand-
lich sind, aber ornamentalen Charakter haben, indem sie symmetrische Formen
ausbilden, die sich musterartig wiederholen. Sicherlich wiirde hier kaum der
Eindruck entstehen, die Gestaltung dieses Gegenstandes sei unverstandlich.
Auch dies ist ein Zeichen dafiir, dass Ungegenstandlichkeit oder Abstraktion
nicht automatisch Unverstandlichkeit bedeuten. Wenden wir uns wieder der
Musik zu und stellen uns vor, das Experiment wiirde mit einer atonalen, z.B.
einer seriell organisierten Komposition wiederholt. Es ist nun anzunehmen,
dass dieses Musikbeispiel bei dem besagten ungeschulten Rezipienten auf
ebensolches Unverstdndnis stoflen wiirde wie das abstrakte Bild. Dafiir spre-
chen z.B. die Auerungen von Schiilerinnen und Schiilern zu Messiaens Kla-
vierstiick ,, Mode de valeurs“®*!, die Johannes M. Walter im Anhang seiner Arbeit
zur Didaktik Martin Wagenscheins und ihrer Bedeutung fiir den Musikunter-
richt?* auflistet.3%

839 Brandstatter: Erkenntnis durch Kunst, S. 139.

80 Den Sachverhalt, dass Musik ihrem Wesen nach ungegenstiandlich ist, stellte Eduard
Hanslick bereits 1854 in seiner Schrift , Vom Musikalisch-Schonen” fest: , Ténend bewegte
Formen sind einzig und allein Inhalt und Gegenstand der Musik” (Hanslick, Eduard: Vom
Musikalisch-Schonen, Darmstadt 1965, S. 32).

841 Vgl. dazu Kapitel 2.5 dieser Arbeit: Gestalt und Struktur in traditioneller und in Neuer Musik.

842 Walter: a.a.O.

883 Neben sehr treffenden Charakterisierungen der Musik finden sich dort auch deutliche
Ablehnungen, z.B. ,Keine besonders schone Musik”, ,, manchmal unpassende Toéne”,
,Kleinkind am Klavier” (Walter, a.a.O., S. 254), ,,monotones Geklimper”, ,,Hort sich an,
als ob jemand willkiirlich auf die Tasten haut”, ,Riesenscheifsdreck” oder ,Absolut
beschissenes Stiick!!!” (ebd., S. 257).
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Woran mag es liegen, dass das abstrakte tonale Musikstiick und das abstrak-
te Ornament ebenso gut ,verstanden” werden wie das gegenstandliche Bild,
andererseits aber das atonale Musikstiick und das ungegenstandliche Bild bei
unerfahrenem Publikum eher auf Unverstandnis stofien?

Die Betrachtungen, die im theoretischen Teil dieser Arbeit angestellt wurden,
legen den Schluss nahe, dass Wahrnehmungskonstellationen grundsatzlich
dann als sinnvoll und , verstandlich” eingestuft werden, wenn sie in hohem
Mafle gestalthaft sind, indem sie die in Kapitel 2.1 erorterten Gestaltkriterien
auspragen: Ubersummenhaftigkeit, Geschlossenheit, Abhebung vom Hinter-
grund, Gliederungsfdahigkeit, Veranderungsfdahigkeit bei gleichbleibendem
Gestaltcharakter und Riickschlussfahigkeit vom Teil auf das Ganze. Musik, die
zwar abstrakt ist, aber der dur-moll-tonalen Kadenzharmonik gehorcht, und
Muster bzw. Ornamente auf der visuellen Ebene werden von unserer Wahrneh-
mung unmittelbar akzeptiert, weil sie trotz ihrer Ungegenstandlichkeit in hohem
Maf3e gestalthaft sind.

Schwierigkeiten bereiten dem ,,ungeschulten Kunstrezipienten”, wie Brand-
statter ihn nennt, dagegen solche Wahrnehmungskonstellationen, die die besag-
ten Gestaltqualitaten weniger stark auspragen, deren Gestalthaftigkeit jenen
Tendenzen der Auflosung, Relativierung, Zersetzung oder gar Negation unter-
worfen ist, die anhand der analytischen Betrachtungen im ersten Hauptteil die-
ser Arbeit als wesentliche Merkmale moderner Asthetik bestimmt werden
konnten.

Um Kunst und Musik, die sich von der Reprasentation gegenstandlicher
bzw. gestalthafter Einheiten losgesagt haben, in einer Weise rezipieren zu kon-
nen, die uns selbst als sinnvoll erscheint, miissen wir eine Haltung entwickeln,
die diesen Zustand nicht nur akzeptiert, sondern die Offenheit der Wahrneh-
mungssituation, in der wir, wie Gerhard Gamm und Eva Schiirmann es formu-
lieren, ,radikal mit der &sthetischen Erfahrung allein gelassen”®* werden, als
Moglichkeit iibergeordneter Erfahrungen bzw. Selbsterfahrungen auffasst.

Unter der Pramisse, dass reflexive bzw. selbstbeziigliche Anteile zum ur-
eigensten Wesen der asthetischen Wahrnehmung gehoren®, wére somit der
Ausgangspunkt jeder Bemithung um Vermittlung Neuer Musik und moderner
Kunst im Nachvollzug eines dsthetischen Paradigmenwechsels zu suchen, der
zu einer grundlegenden Neubestimmung der Funktion, der Wirkungsweise

84 Gamm, Gerhard / Schiirmann, Eva: Die Unbestimmtheit der Kunst, in: dies. (Hrsg.): Das
unendliche Kunstwerk. Von der Bestimmtheit des Unbestimmten in der dsthetischen Erfahrung,
Hamburg 2007, S. 7.

85 Vgl. dazu z.B. Seel, Martin: Ethisch-isthetische Studien, Frankfurt a.M. 1996, S. 51.
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und des Selbstverstandnisses von Kunst und Musik mit kiinstlerischem An-
spruch gefiihrt hat.

Der franzosische Philosoph Jaques Ranciere bezeichnet diesen Paradigmen-
wechsel als Ubergang vom ,reprisentativen Regime” der Kiinste zu einem
,asthetischen Regime” .6 Die Tragweite dieses Ubergangs geht fiir ihn weit
iiber jenes Konzept der Moderne hinaus, das sich an der ,Ubergangs- oder
Bruchlinie zwischen dem Alten und dem Modernen, dem Gegenstandlichen
und dem Nicht-Gegenstandlichen oder Anti-Gegenstandlichen”®¥ orientiert.
Stattdessen sieht Ranciére in dem fiir die vorliegende Untersuchung zentralen
Aspekt der Auflosung und Reflexion von Gestalthaftigkeit nur ein Symptom
des langfristigen Ubergangs von Kunst in einen neuen Zustand: ,Der &stheti-
sche Zustand ist reine Suspendierung, ein Augenblick, in dem die Form als sol-
che wahrgenommen wird. Es ist der Augenblick, in dem eine besondere
Menschheit gebildet wird.”848

Auch wenn der Emphase, die hinter dieser Auﬁerung steckt, mit Vorsicht zu
begegnen ist, scheint die Frage nach Moglichkeiten der Vermittlung moderner
Kunst und Neuer Musik keine geringere zu sein als die, inwieweit bzw. auf wel-
che Weise Kunst- und Musikunterricht zur Bildung dieser besonderen Mensch-
heit beitragen konnen.

Im Kontext der bisherigen Betrachtungen ware wesentlicher Bestandteil der
Vermittlung Neuer Musik und moderner Kunst, Schiilerinnen und Schiiler zu
einer dsthetischen Wahrnehmungshaltung zu ermutigen, ihnen den individu-
ellen Umgang auch mit neuen und ungewohnten Erfahrungen zuzutrauen und
sie dazu anzuregen, Kunst als ,,Medium der sich selbst erfahrenden Wahrneh-
mung”, wie es im Titel dieser Arbeit heifst, zu begreifen und zu nutzen.

An diesen Zielsetzungen sind die folgenden Vorschldge zur Unterrichts-
gestaltung orientiert. Sie basieren auf den bereits genannten theoretischen Ab-
handlungen zur Bedeutung der asthetischen Erfahrung fiir den Musikunter-
richt und verstehen sich als Erganzung bestehender Materialien zur Gestaltung
eines schopferischen Unterrichts, bei dem forschende kiinstlerische Produktion
mit einer fundierten Reflexion der eigenen Tatigkeit Hand in Hand geht.

846 Vgl. Ranciere, Jacques: Die Aufteilung des Sinnlichen, Berlin 20082, S. 35-49.
847 Ebd., S. 41.
848 Ebd., S. 40-41.
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3.2 Wahrnehmungspsychologische Aspekte Neuer Musik und moderner
Kunst als Unterrichtsgegenstand

Die Auseinandersetzung mit wahrnehmungspsychologischen Aspekten Neuer
Musik und moderner Kunst im Schulunterricht hat sich ab der Klassenstufe
acht bewdhrt. Im Folgenden wird zundchst gezeigt werden, wie anhand aus-
gewdhlter Kunstwerke im fragend-entwickelnden Gesprach die wesentlichen
Gestaltkriterien im Bereich der visuellen Wahrnehmung von Schiilerinnen und
Schiilern herausgearbeitet werden konnen. Darauf folgen Hinweise, wie sich
der Ubertrag der Erkenntnisse auf das Gebiet der auditiven Wahrnehmung
gestalten ldsst. Im dritten Abschnitt wird erldutert, wie die Wesensverwandt-
schaft moderner Kunst und Neuer Musik in einer fiir Schiilerinnen und Schiiler
nachvollziehbaren Weise thematisiert werden kann, abschliefSlend wird eine
Gestaltungsaufgabe angeregt, mit Hilfe derer sich die Konsequenzen der Atona-
litat veranschaulichen lassen.?%

a) Gestaltfaktoren und Gestaltkriterien auf visueller Ebene

Die in Kapitel 2.1 verwendeten Grafiken, anhand derer Max Wertheimer und
seine Kollegen verschiedene Gestaltfaktoren experimentell untersucht haben,
lassen sich als Einstieg in die Thematik auch mit Schiilerinnen und Schiilern
diskutieren. Ein solcher Einstieg erfordert keinerlei musikalische Vorbildung,
spricht also auch jene Schiilerinnen und Schiiler an, die nicht in ihrer Freizeit
ein Instrument erlernen, und gibt trotzdem ein Niveau vor, angesichts dessen
Schiilerinnen und Schiiler sich ernst genommen fiihlen und erfahrungsgemaf’
entsprechend motiviert mitarbeiten.

Die einfachen Modelle, die auf den Seiten 26-29 dieser Arbeit abgebildet sind,
lassen sich auf Folien kopieren oder von Hand an der Tafel skizzieren. Es emp-
fiehlt sich, die Sachverhalte nicht nur zu referieren, sondern die Schiilerinnen
und Schiiler selbst iiber die naheliegenden Gliederungen und Interpretationen
der exemplarischen Wahrnehmungskonstellationen nachdenken zu lassen.®

849 Eine Kurzfassung dieses Unterrichtsmodells sowie einige der Bilder, die im Folgenden
verwendet werden, sind auch enthalten in: Handschick, Matthias: Zur Niitzlichkeit der
Gestalttheorie fiir die Vermittlung Neuer Musik, in: Schneider, Hans (Hrsg.): Neue Musik ver-
mitteln. Asthetische und methodische Fragestellungen, Hildesheim 2012, S. 49-65.

850 Bei naturwissenschaftlich-technisch interessierten Schiilerinnen und Schiilern lisst sich
Aufmerksamkeit erzeugen, indem man darauf hinweist, dass die Problemstellungen
heutzutage vor allem fiir die Robotik und Sensorik von Bedeutung sind.
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Fiir die Diskussion der Gestaltkriterien hat sich die Beschaftigung mit drei
Kunstwerken als gewinnbringend erwiesen, von denen eines gegenstandlich
ist (Franz Marc: Drei Pferde, 1913), eines abstrakt ist (August Macke: Farbige For-
men, 1913) und eines als Zwischenform klassifiziert werden kann (Wassily Kan-
dinsky: Kosaken, 1911). Alle drei Bilder stammen aus den Jahren 1911-1913, so-
dass der asthetische Paradigmenwechsel, der sich mit dem Anbruch der
Moderne vollzog, fiir Schiilerinnen und Schiiler auch zeitlich verortbar wird.

1. Franz Marc: Drei Pferde (1913)%!

Der Titel des Bildes ist von Schiilerinnen und Schiilern leicht zu erraten.
Schwieriger ist dagegen die Frage, warum wir hier zweifelsfrei drei Pferde
erkennen. Das Argument , Die sehen halt aus wie Pferde” ist zuriickzuweisen,
denn niemand wird jemals ein Pferd gesehen haben, das tatsachlich so aussieht
wie eines der drei Pferde auf diesem Bild.

81 Reproduktion mit freundlicher Genehmigung der bpk Bildagentur fiir Kunst, Kultur und
Geschichte, Stiftung Preuflischer Kulturbesitz.
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Eine vertiefte Auseinandersetzung mit der aufgeworfenen Frage wird zu fol-
genden Einsichten fiihren: Die abgebildeten Figuren bestehen aus den Teilen,
die zu einem Pferd gehéren. Man erkennt diese Teile, weil sie konturiert sind
und sich von anderen Teilen des jeweiligen Pferdes oder vom Hintergrund ab-
grenzen. Damit wéren bereits zwei wesentliche Gestaltkriterien erfasst: Die
Geschlossenheit bzw. Abhebung vom Hintergrund und die Gliederungsfahig-
keit in funktional bestimmbare Teile.

Auf ein weiteres Gestaltkriterium lasst sich aufmerksam machen, indem man
nach dem vierten Bein des gelben Pferdes fragt. Wir wissen, dass es perspekti-
visch verdeckt ist. Obwohl wir es nicht sehen, gehen wir davon aus, dass es da
ist. Das abgebildete Pferd ist namlich auch deshalb gestalthaft und als Pferd er-
kennbar, weil es das Kriterium der Riickschlussfahigkeit vom Teil auf das Gan-
ze erfiillt.

Weiterhin konnen wir dariiber nachdenken, warum alle drei Pferde als sol-
che zu erkennen sind, obwohl sie doch ganz verschiedene Formen aufweisen.
Dies hangt zum einen mit der Gliederungsfahigkeit zusammen. Wéren die ein-
zelnen Korperteile des roten Pferdes im Vordergrund nicht durch klare Kontu-
ren voneinander abgrenzbar, so wiirde man es moglichweise fiir einen Findling
halten. Zum anderen fiihrt das Nachdenken iiber die verschiedenen Erschei-
nungsformen der drei Pferde aber auch zu der Einsicht, dass es geradezu not-
wendig ist, dass ein liegendes Pferd eine andere Korperform annimmt als ein
stehendes oder ein galoppierendes. Die Gestalthaftigkeit der abgebildeten Pfer-
de beinhaltet sozusagen die Veranderungsfahigkeit bzw. Anpassungsfahigkeit
an verschiedene Situationen bei gleichzeitiger Wahrung ihrer Grundgestalt.

Zurtickkommend auf die Gliederungsfahigkeit der abgebildeten Pferde stellt
sich die Frage, warum der richtige Titel des Bildes so einfach zu erraten war und
niemand z.B. vorgeschlagen hat , Drei Pferdekopfe, drei Pferdekorper und 10
Pferdebeine”. Die Absurditidt dieses Vorschlags verweist auf die erste und
wichtigste Gestaltqualitdt, dass namlich das Ganze mehr ist als die Summe sei-
ner Einzelteile, auch ,,Ubersummenhaftigkeit” genannt.®>

Vor der Konfrontation mit dem nachsten Bild sollten die fiinf erkannten
Gestaltqualititen festgehalten werden:

— Ubersummenhaftigkeit (das Ganze ist mehr als die Summe seiner Einzelteile)
Geschlossenheit, bzw. Abhebung vom Hintergrund

— Gliederungsfahigkeit in funktional bestimmbare Einzelteile
Riickschlussfahigkeit vom Teil auf das Ganze

Veranderungsfahigkeit bzw. Anpassungsfahigkeit an verschiedene Situationen

82 Literaturverweise zu den Gestaltfaktoren und Gestaltkriterien finden sich in Kapitel 2.1.
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2. August Macke: Farbige Formen (1913)3%

Auch den Titel dieses Bildes erraten Schiilerinnen und Schiiler schnell, wenn
man ihnen den Tipp gibt, dass er genauso prézise das bezeichnet, was man
sieht, wie es bei , Drei Pferde” von Franz Marc der Fall ist.

Viele Schiilerinnen und Schiiler wissen, dass man Bilder wie , Farbige For-
men” von August Macke als ungegenstandliche bzw. abstrakte Kunst be-
zeichnet. Im Anschluss an die Betrachtungen zu den Gestaltkriterien erken-
nen sie, dass dieses Bild fiir unsere Wahrnehmung abstrakt ist, weil die
Anordnung der Farben und Formen nur eine sehr geringe Gestalthaftigkeit
auspragt. Die Gestaltkriterien, die sich anhand des Bildes von Franz Marc be-
stimmen liefsen, werden hier kaum erfiillt. Es gibt keine Ganzheiten, die
mehr waren als die Summe der einzelnen farbigen Formen. Wir konnen kei-
ne Grenze zwischen Vordergrund und Hintergrund ziehen. Den einzelnen
Farbflachen konnen keine bestimmten Funktionen innerhalb tibergeordneter
Ganzheiten, deren Teile sie dann waren, zugeordnet werden. Folglich kon-

83 Reproduktion mit freundlicher Genehmigung des LWL-Museums fiir Kunst und Kultur
(Westfalisches Landesmuseum), Miinster.
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nen wir auch keine Riickschliisse auf Bestandteile der Bildkomposition zie-
hen, die perspektivisch verdeckt oder jenseits des abgebildeten Ausschnitts
zu verorten waren. Auch das letzte Gestaltkriterium der Veranderungsfahig-
keit bzw. Anpassungsfahigkeit an verschiedene Situation einzelner Bildele-
mente ist nicht auszumachen. Es gibt zwar Ahnlichkeiten beziiglich der Far-
ben, ein spezifischer, einheitlicher Gestaltcharakter gleichfarbiger Flachen
ergibt sich aber nicht.

Obwohl ein grundsatzlicher Unterschied zwischen beiden Bildern besteht,
darf nicht verkannt werden, dass es auch in dem abstrakten Bild Anséatze von
Gestalthaftigkeit gibt. Oftmals werden ein Kopf mit Hut und die dazugehorige
Schulterpartie assoziiert. Bezliglich derartiger Spekulationen sind Schiilerin-
nen und Schiiler ausgesprochen kreativ. Nicht bewusst ist ihnen dagegen oft-
mals, dass das gegenstandliche Bild von Franz Marc auch erhebliche abstrakte
Qualitdten hat. Abgesehen von der Tatsache, dass auf dem Bild drei Pferde zu
sehen sind, handelt es sich vor allem auch um eine grofSartige Farb- und Form-
komposition. Dieser Aspekt lasst sich ins Bewusstsein riicken, wenn man
fragt, warum niemand fiir das Bild mit den Pferden den Titel , Farbige Formen”
vorgeschlagen hat. SchlieSlich sind doch auch hier eindeutig Farben und For-
men zu sehen.

Im Zusammenhang mit der Erkenntnis, dass sich die gestalthaften Elemente
einer wahrgenommenen Situation automatisch in den Vordergrund unseres
Bewusstseins drangen, weil unsere Wahrnehmung nur auf diese Weise ihren
vielfaltigen alltaglichen Funktionen gerecht werden kann, ist ein Verweis auf
jene Stelle in Kandinskys geschilderten Erinnerungen passend, an der der
Kiinstler bei einziehender Ddmmerung in seinem eigenen Atelier ein ,, unbe-
schreiblich schones, von einem inneren Gliithen durchtranktes Bild“®* wahr-
nimmt, das sich bei ndherem Hinsehen als ein selbstgemaltes, auf der Seite ste-
hendes Gemalde entpuppt. Kandinskys Schluss, , Ich wusste jetzt genau, dass
der Gegenstand meinen Bildern schadet”8%, muss als Reaktion auf das Problem
verstanden werden, dass wir die rein dsthetischen Qualitdten eines Bildes wie
z.B. ,Drei Pferde” von Franz Marc angesichts der gestalthaften Bildelemente
kaum bewusst wahrnehmen.

84 Kandinsky, Wassily: Riickblicke, in: ders.: Die Gesammelten Schriften I, hrsg. von Hans Kon-
rad Roethel und Jelena Hahl-Koch, Bern 1980, S. 37-50, S. 38.
85 Ebd. Kandinskys Erinnerung ist als Ganze in Kapitel 2.4 dieser Arbeit zitiert.
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3. Wassily Kandinsky: Kosaken (1911)%%¢

Zur Vertiefung der Gestaltkriterien sowie als weiterer Beleg dafiir, dass gestalt-
hafte und abstrakte Aspekte eines Bildes sich nicht gegenseitig ausschliefSen,
sondern selbstverstandlich in den meisten Fallen Bestandteil ein und derselben
Wahrnehmungssituation sind, kann abschlieflend ein Beispiel zur Diskussion
gestellt werden, das als Ubergangsform von der gegenstindlichen zur abstrak-
ten Malerei aufgefasst werden darf. Der Titel dieses Bildes ist im Gegensatz zu
den beiden vorherigen Beispielen schwer zu erraten, weil die drei lanzentra-
genden Kosaken unten rechts im Bild in der Regel erst dann erkannt werden,
wenn man den Titel des Bildes kennt. Stattdessen werden ein Regenbogen,
eine Taube, die Sonne, verschiedene Gebaude und andere Dinge auf diesem
Bild vermutet. Die rein dsthetischen Qualitdten der dargestellten Situation wa-
ren Kandinsky hier wichtiger als die klare Erkennbarkeit der einzelnen Bild-
elemente.

8% Reproduktion mit freundlicher Genehmigung der Tate Gallery London. Das Bild tréagt
dort den Titel , Cossacks”. Bei Brucher ist es verzeichnet als , Fragment zur Komposition IV"
und tragt den Untertitel ,Kosaken” (vgl. Brucher, Giinter: Kandinsky. Wege zur Abstraktion,
Miinchen 1999, S. 350-359).
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b) Gestaltfaktoren und Gestaltkriterien in traditioneller Musik

In Kapitel 2.2 wurde erldutert, dass traditionelle europdische Musik, die iiber
dreihundert Jahre hinweg der dur-moll-tonalen Kadenzharmonik gehorchte, in
hohem Mafie gestalthaft ist. Mit Schiilerinnen und Schiilern lasst sich dieser
Sachverhalt erschlieffen, indem man priifen ldsst, ob die Gestaltkriterien, die
anhand der Bildbetrachtungen erarbeitet wurden, auch von Musik erfiillt wer-
den. Fiir diesen Transfer sind kaum héhere musiktheoretische Kenntnisse not-
wendig. Vieles lasst sich anhand einfachster Volks- oder Kinderlieder demons-
trieren und erkennen. Wichtig ist, dass alle Beispiele tatsachlich zu Gehor
gebracht werden, denn es geht nicht um die Gestalthaftigkeit von Notentexten,
sondern um FEigenschaften auditiver Wahrnehmungen.

Das erste Kriterium der Ubersummenhaftigkeit wire erfiillt, wenn ein musi-
kalisches Gebilde nicht einfach aus einer Ansammlung von Ténen besteht, son-
dern eine bestimmte Anordnung der Tone voraussetzt. Dies ist zweifellos in
traditioneller Musik grundsétzlich der Fall. Zur Demonstration konnen folgen-
de Tone vorgespielt werden:

D
(NN

Hochstens zuféllig wird jemand erraten, dass hier genau die Téne des Liedes
,Hinschen klein” der Tonhohe und der Dauer nach geordnet wurden. Das Lied
ist mehr als die Summe seiner einzelnen Tone .87

Dass das Gestaltkriterium der Geschlossenheit bzw. der Abhebung vom Hin-
tergrund von traditioneller Musik erfiillt wird, ist ebenfalls unmittelbar einsich-
tig. Melodien heben sich deutlich von ihrer Begleitung ab. Auch Schiilerinnen
und Schiiler, die weniger musikalisch vorgebildet sind, konnen in einfachen
Kadenzen Ganz-, Halb- und Trugschliisse horend unterscheiden.

Die Gliederungsfahigkeit von Musik in funktional bestimmbare Bestandtei-
le, die dem dritten Gestaltkriterium entspricht, zeigt sich bereits in der Unter-
scheidbarkeit von Strophe und Refrain im einfachen Lied. In hoheren Klassen-
stufen sind Begriffe wie ,Thema” und , Zwischenspiel” oder ,Exposition”,

87 Entsprechende Experimente mit Werken aus dem Bereich der bildenden Kunst finden
sich bei Wehrli, Ursus: Kunst aufridumen, Ziirich 2002.
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,Durchfiihrung” und , Reprise” bekannt, die von eben jener Gliederungsfahig-
keit traditioneller Musik zeugen.

Riickschlussfihigkeit vom Teil auf das Ganze ldsst sich erlebbar machen,
indem man z.B. folgende Melodie vorspielt, der die beiden letzten Takte fehlen.
Schiilerinnen und Schiiler werden eine passende Erganzung spontan singen,
auf dem Glockenspiel finden oder an der Tafel skizzieren konnen.

Erfahrungsgemafs ist die Riickschlussfahigkeit bei kleinen, periodisch auf-
gebauten Melodien am ausgepragtesten.

Am schwierigsten ist das fiinfte Gestaltkriterium fiir Schiilerinnen und Schii-
ler im Bereich der Musik aufzuspiiren. Gibt es in der Musik gestalthafte Einhei-
ten, die sich verandern bzw. einer anderen Situation oder Umgebung anpassen
konnen, ohne dabei das Charakteristische ihrer Gestalt zu verlieren?

Aufschluss dariiber gibt dieses Beispiel:

| , M , -
[ r | | I I P I I | | [ I P I
b | K I I | I I PR N A | I I I I I | PR I A |

%
Schiilerinnen und Schiiler werden erkennen, um welches Lied es sich handelt
und was sich verandert hat. Vielleicht werden sie auch darauf kommen, wo es
etwas Ahnliches aulerhalb dieses konstruierten Beispiels gibt: in Variationssét-
zen, in den Durchfithrungen von Sonaten und Sonatinen, wo thematisches
Material abgewandelt wird, und in variierten Strophenliedern.

Alle funf Gestaltkriterien, die zunachst im visuellen Bereich veranschaulicht
werden konnten, sind also auch in traditioneller Musik deutlich nachweisbar.
Die wichtige Erkenntnis aus diesem Unterrichtsabschnitt ist, dass traditionelle
Musik, auch wenn sie nichts Konkretes darstellt, in hohem MafSe gestalthaft ist
und deshalb von unserer Wahrnehmung leicht strukturiert und verarbeitet
werden kann. Aus diesem Grunde gilt sie als ,, verstandlich”.

")

¢) Moderne Kunst und Neue Musik als wesensverwandte Erscheinungen

Konfrontiert man Schiilerinnen und Schiiler unmittelbar im Anschluss an die
Unterscheidung zwischen gegenstandlicher und abstrakter Kunst sowie den
Betrachtungen zur Gestalthaftigkeit traditioneller Musik mit einem atonalen
Musikbeispiel, so ist kaum mehr mit Vorbehalten zu rechnen. Haufig konnen
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Schiilerinnen und Schiiler den Transfer selbststandig leisten und gelangen nach
dem Horen z.B. des ersten Satzes aus , Drei kleine Stiicke fiir Violoncell und Klavier,
Op. 11” von Webern®® zu der Erkenntnis, dass es sich dabei um eine der abs-
trakten Kunst vergleichbare Musik handelt.

Eine kurze Diskussion der Frage, inwieweit Weberns Musik die Gestaltkrite-
rien erfiillt, wird zeigen, dass dies kaum noch der Fall ist. Sowohl die Gliede-
rung der Musik in funktional bestimmbare Bestandteile diirfte schwer fallen als
auch die Trennung von Melodie und Begleitung (Vordergrund und Hinter-
grund). Konkrete Voraussagen tiber den weiteren Verlauf der Musik an bestimm-
ten Stellen lassen sich langst nicht in der Prézision machen, wie es bei dur-moll-
tonalen achttaktigen Perioden oder traditionellen Kadenzverlaufen der Fall ist.
Auf Reste von Gestalthaftigkeit deutet dagegen der gestische Charakter einzel-
ner Tongruppen hin, auch ist die Musik trotz deutlicher Auflosungserscheinun-
gen von Gestalthaftigkeit selbstverstandlich mehr als die Summe ihrer einzel-
nen Tone. Die Frage, ob der Satz eher mit Mackes , Farbige Formen” oder
Kandinskys , Kosaken” vergleichbar ist, kann zu einer vertieften Reflexion un-
seres Wahrnehmungsverhaltens fiihren. Eindeutig beantwortet werden kann
diese Frage natiirlich nicht.

d) Konsequenzen der Atonalitat

Sowohl der Begriff , Atonalitdt” als auch die bisherigen theoretischen Betrach-
tungen zur Auflosung von Gestalthaftigkeit definieren die Musik, die im Zen-
trum der Untersuchungen steht, negatorisch. Auch aus diesem Grunde ist fiir
Schiilerinnen und Schiiler schwer zu verstehen, warum Komponisten sich die-
ser Art zu komponieren zugewendet haben. Der Aspekt neu gewonnener
kiinstlerischer Freiheiten sollte deshalb verstarkt ins Bewusstsein gertickt wer-
den. Dazu kann wiederum der Vergleich mit abstrakter Kunst hilfreich sein.
Warum war Kandinsky der Meinung, dass der Gegenstand seinen Bildern
schadet? Eine Diskussion dieser Frage fiihrt mitunter zu sehr tiefen Einsichten
in das Wesen abstrakter Kunst. Haufig kommen Schiilerinnen und Schiiler zu
dem Schluss, dass man vor abstrakten Bildern langer verweilt, weil man sie
nicht sofort deuten kann und weil sie dem Betrachter Rétsel aufgeben. Dieser
Aspekt der Nicht-Représentativitat abstrakter Kunst rithrt daher, dass die ein-
zelnen Farben und Formen nicht mehr Teil irgend eines iibergeordneten Gegen-
standes sind, sondern dass sie sich — positiv formuliert — befreit haben von dem
Zwang, etwas darstellen zu miissen. Eine blaue Flache muss nicht mehr einen

88 Ein Notenbeispiel findet sich in Kapitel 2.4 dieser Arbeit.
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See, eine blaue Blume oder ein blaues Kleidungsstiick abbilden, sondern sie
darf endlich nichts weiter sein als sie selbst.

Als Nachstes wére die Frage zu stellen, ob es mdglich sein konnte, die Tone
und Klange im Bereich der Musik auf eine dhnliche Weise zu befreien wie es mit
den Farben und Formen in der abstrakten Kunst geschehen ist. Von welchen
Bestimmungen und Funktionen konnten Tone und Klange befreit werden?

Auch auf diese Frage finden Schiilerinnen und Schiiler oft bemerkenswerte
Antworten: Tone konnen davon befreit werden, eine bestimmte Stufe einer
Tonleiter oder der Grundton, die Terz oder die Quinte irgendeines Dreiklangs
zu sein. Auch Klangen werden in traditioneller Musik bestimmte Funktionen
zugewiesen, was, je nach geltendem Lehrplan, ab Klassenstufe sieben oder acht
bekannt sein sollte. Wie miissten sich Kldnge anhoren, die keine solche Funk-
tion haben, und wie miisste man sie spielen? Moglicherweise trauen sich ein-
zelne Schiilerinnen und Schiiler, am Klavier solche freien Klange zu spielen.
Auch eine zeitaufwandigere Gestaltungsaufgabe zu den Themen , befreite Far-
ben und Formen” einerseits sowie , befreite Tone und Kldnge” andererseits
kann dazu dienen, die neuen Erfahrungen zu vertiefen. Dazu konnen groflere
Lerngruppen geteilt werden. Die eine Halfte gestaltet Bilder mit freien Farben
und Formen, die andere Halfte betdtigt sich auf musikalischem Gebiet. Fiir die
Realisierung eines kurzen Musikstiicks mit freien Ténen und Kldngen sollten
verschiedene Aufgabenstellungen angeboten werden, z.B. ein grafisch notiertes
Stiick fiir vierhdndig gespieltes Klavier oder fiir drei bis vier Spielerinnen und
Spieler des jeweiligen Klasseninstruments (Blockflote, Glockenspiel, Melodika
0.A.). Auch die Formulierung eines Konzeptstiicks fiir Stimmen ist denkbar.
Eine Auswahl konkret formulierter Kompositionsaufgaben findet sich in Kapi-
tel 3.6. Die Ergebnisse dieser Aufgaben sollten im Anschluss an eine konzen-
trierte Prasentation diskutiert werden, wobei sich folgende Impulsfragen be-
wahrt haben:

— Welches Bild oder welches Musikstiick war besonders tiberzeugend?

— Ist die Befreiung der Farben und Formen bzw. der Téne und Klénge
gegliickt?

— Lassen sich in bestimmten Bildern Regelmafiigkeiten bzw. Muster erkennen?

— Gibt es in bestimmten Musikstiicken Horerwartungen, die sich aufdrangen?

— Sind eventuelle Schwiachen von Musikstiicken eher auf die Konzeption
oder auf den Vortrag zuriickzufithren?

— Was kénnte man tun, um die Qualitat der Ergebnisse zu steigern?

— Welche Gestaltungstechniken bzw. Notationsformen haben sich als tauglich
erwiesen?
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Bei dieser Gestaltungsaufgabe kann es vorkommen, dass manche der entstan-
denen Musikstiicke klare metrische Verhéltnisse aufweisen, andere dagegen
nicht. Eine solche Situation sollte genutzt werden, um die unterschiedlichen
Wirkungsweisen von taktmetrisch gebundener und metrisch freier Musik zu
thematisieren. Versuchsweise konnen die Modi gewechselt werden. Was vor-
her im Takt gespielt wurde, wird beim nachsten Durchgang befreit, und was
vorher frei war, wird beim nachsten Mal metrisch eingerichtet. Fast immer sind
nachdriickliche Ermunterungen notwendig, um Schiilerinnen und Schiiler da-
zu zu bringen, den Klangen die Zeit zu geben, die sie verlangen, oder sie gar
ganz ausklingen zu lassen.

Einige Konsequenzen der Atonalitit werden im Verlauf dieser Gestaltungs-
und Experimentierphase unmittelbar sinnlich erfahren:

— Die offenen Klangsituationen fiihren zu einer anderen, gespannteren Hor-
haltung.

— Nicht nur alle Tone des chromatischen Totals sind plotzlich gleichermafien
verwendbar, sondern auch gerduschhafte Elemente wirken im Kontext der
funktionsfreien Klange kaum noch als Fremdkorper.

— Stille wird nicht mehr als Pause oder Loch gehort, sondern wird zur beson-
deren Klangfarbe, die sich auf einer Ebene mit anderen Klangfarben befin-
det.

— Typische Schlusswendungen, die an tonale Kadenzen erinnern, wirken un-
passend.

— Die Grenzen zwischen dem musikalischen Kunstwerk und den zufilligen
Gerauschen im Raum verschwimmen.

Andere Konsequenzen der Atonalitédt lassen sich besser anhand von Notentex-
ten Neuer Musik entdecken. Anhand des ersten Satzes der Komposition , Drei
kleine Stiicke fiir Violoncell und Klavier, Op. 11” von Anton Webern lassen sich im
Rahmen von neun Takten Musik, die weniger als eine Minute dauern, nahezu
samtliche Veranderungen, die mit dem Verzicht auf die traditionelle Dur-moll-
Tonalitdt einhergehen, problematisieren:

— Warum sind fast alle Tone mit ausfiihrlichen Angaben zur dynamischen
Gestaltung sowie zur gewiinschten Spieltechnik und Klangfarbe versehen?

— Warum gibt es innerhalb von sechs Takten Musik drei Ritardandi, ein Acce-
lerando und zwei Mal die Riickkehr zum Ausgangstempo?

— Warum steht das Stiick im 6/8-Takt, obwohl man ihn gar nicht hort?

— Warum besteht das Stiick aus lauter kleinen Klanginseln, die bereits nach
wenigen Tonen wieder abbrechen?
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— Warum gibt es statt einer Cellostimme und einer Klavierstimme zwei voll-
standige Partituren?

Alle diese Besonderheiten der Musik hangen letztendlich mit dem Verzicht auf
die traditionelle Tonalitdt und deren Fahigkeit, Form bzw. Gestalthaftigkeit zu
konstituieren®”, zusammen: Die genauen Angaben zur jeweiligen Dynamik
und Spieltechnik der Téne sind notwendig, weil sich nicht mehr aus dem Zu-
sammenhang erschlieft, wie der einzelne Ton zu gestalten ist. Ein vergleichen-
der Blick auf den Notentext einer Clementi-Sonatine bestatigt diesen Sachverhalt.
Hier gentigt in der Regel eine einzige Vortragsbezeichnung zur Charakterisie-
rung eines ganzes Satzes, mit Hilfe weniger dynamischer Angaben werden
ganze Formteile voneinander differenziert.

Die komponierten Tempoveranderungen bei Webern optimieren den ex-
pressiven Gehalt der kurzen Klanggesten und tragen weiterhin dazu bei, dass
sich das Metrum des angegebenen 6/8-Taktes nicht aufdrangt, sondern jeder
Ton und jeder Klang geniigend Zeit bekommt, um seine individuelle Wirkung
zu entfalten. Diese individuelle Wirkung der Téne und Klange beruht darauf,
dass sie eben nicht als Bestandteil einer iibergeordneten melodischen Phrase
oder harmonischen Kadenz wahrgenommen werden, sondern, befreit von
samtlichen Funktionen, z.B. als ein mit Dampfer gespieltes grofses Fis auf dem
Cello, das im dreifachen Pianissimo ansetzt, kurz an- und sogleich wieder
abschwillt, um von einem ebenfalls sehr leisen, aus fiinf Tonen bestehenden
Arpeggio im Klavier auf- und hinweggenommen zu werden. Unsere Auf-
merksamkeit verharrt bei diesen unscheinbaren und zerbrechlichen Klangen,
weil sich keine bestimmten Weiterfiihrungen aufdrangen. Die Musik wird die-
sem Umstand gerecht, indem sie uns Zeit lasst, das Gehorte in uns nachklingen
zu lassen. Aufgrund der Autonomie der einzelnen Klédnge ist ein Zusammen-
spiel von Cello und Klavier nur moglich, wenn beide SpielerInnen die gesamte
Partitur tiberblicken.

In dem geschilderten Unterrichtszusammenhang sind ablehnende Auflerun-
gen von Schiilerinnen und Schiilern gegeniiber der Musik Weberns selten. Ab-
gesehen von der Tatsache, dass die Klangereignisse im ersten Satz aus , Drei klei-
ne Stiicke fiir Violoncell und Klavier” iiberwiegend so leise und zart sind, dass sie
kaum als abstofifend wahrgenommen werden koénnen, bleiben ablehnende
Reaktionen aus, weil nach der vorbereitenden Beschaftigung mit den Prinzi-
pien unserer Wahrnehmungsverarbeitung und einigen grundsatzlichen Betrach-
tungen zum Wesen Neuer Musik und abstrakter Kunst keine Frustrationen

89 Vel. dazu Kapitel 2.4 dieser Arbeit.
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mehr aus dem Gefiihl heraus entstehen, ein Bild oder ein Musikstiick nicht ver-
stehen zu konnen, blofs weil es mit bestimmten Wahrnehmungsgewohnheiten
bricht. Vielmehr motiviert das eigenstandige Entdecken von Analogien zwi-
schen bildender Kunst und Musik zur weiteren Beschaftigung mit ungewohn-
lichen Musikstiicken und dsthetischen Fragestellungen.

Diese Situation rechtfertigt die ausgiebige Beschaftigung mit bildender
Kunst und unserer visuellen Wahrnehmung im Musikunterricht. Nebenbei
haben die Schiilerinnen und Schiiler auch {iber traditionelle Kunst und Musik
sowie iiber grundsatzliche Eigenschaften unseres Wahrnehmungsverhaltens
Wesentliches erfahren.

3.3 Was ist Kunst? — Asthetische Fragestellungen im Schulunterricht

Die oben skizzierte Art der Anndherung an Neue Musik und moderne Kunst
besteht aus theoretischen Uberlegungen, Bildbetrachtungen und Horphasen
sowie einer Gestaltungsaufgabe, die die Konsequenzen von Abstraktion und
Atonalitat erfahrbar macht. Die gestaltpsychologische Perspektive, aus der
heraus die Funktionsweise unserer Wahrnehmung betrachtet wird, kann dabei
helfen, die Besonderheiten der Rezeption Neuer Musik und abstrakter Kunst
zu verstehen und Unsicherheiten abzubauen. Trotz dieser positiven Effekte
bleiben Schiilerinnen und Schiiler hiufig einer konservativen Asthetik verhaf-
tet, in der Kunst und Musik vor allem reprasentative und expressive Funktio-
nen zugeschrieben werden. Aus diesem Grunde hat sich im Hinblick auf die
Vermittlung zeitgenossischer Musik mit kiinstlerischem Anspruch auch eine
diskursive Auseinandersetzung mit dsthetisch-philosophischen Fragestellun-
gen im Unterricht als hilfreich erwiesen. Je nach Unterrichtssituation kann eine
solche Diskussion ergdnzend zu den bisher angeregten Unterrichtsschritten
oder aber auch als Vorbereitung auf eine langerfristig angelegte Gestaltungs-
arbeit erfolgen.

Erfahrungsgemafs sind Schiilerinnen und Schiiler ab Klassenstufe acht an
philosophischen Fragestellungen interessiert®’, fast immer ist das Niveau der
Diskussionsbeitrage tiberraschend hoch. Schiilerinnen und Schiiler der Klas-

860 Eine differenzierte Auseinandersetzung mit der Frage, ab welcher Altersstufe philosophi-
sche Fragestellungen mit Kindern und Jugendlichen angemessen diskutiert werden kon-
nen, findet sich bei Glatzel, Martin / Martens, Ekkehard: Philosophieren im Unterricht, Miin-
chen 1982, S. 21-32; auflerdem bei Waiter, Werner: Philosophieren mit Kindern als
pidagogische Herausforderung fiir Lehrkrifte, in: Hidalgo, Oliver / Rude, Christoph / Wies-
heu, Roswitha (Hrsg.): Gedanken teilen. Philosophieren in Schulen und Kindertagesstitten:
Interdisziplinire Voraussetzungen — Methodische Praxis — Implementation und Effekte, Berlin
2011, S. 66-81.
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senstufe 11, die in Berlin an einem Vermittlungsprojekt® zu Lachenmanns
Oper ,Das Midchen mit den Schwefelhilzern”®®? teilnahmen, wurden gebeten,
zum Einstieg in das Projekt zu notieren, was Kunst sei®®.

Die Ergebnisse wurden zusammengetragen und stichwortartig notiert, es er-
gab sich folgender Tafelanschrieb:

Kunst ist: ein dsthetischer Eindruck von etwas / dem Sinnlosen Sinn geben / Ubermitt-
lung von Gefiihlen und Geschichten | Artikulation von Wiinschen / etwas, das einen
beriihrt | hochste Ausdrucksform von Gefiihlen, Leidenschaften, Vorstellungen, Eindrii-
cken / Alles kann Kunst sein! / fiir die Sinne greifbar gemachte Sprache des Gefiihls / hand-
werkliches Konnen / nutzlos / die fieberhafte Beschiftigung mit etwas / Verstérung / nur
sinnvoll in sich selbst.

In den Definitionsversuchen der Schiilerinnen und Schiiler spiegelt sich die all-
gemeine Bandbreite dsthetischer Theorien, die im Spannungsfeld zwischen
Reprasentation und Reflexion bzw. zwischen handwerklicher Leistung und
spezifischer Rezeptionshaltung zu verorten sind. Eine Bewertung der Definitio-
nen sollte nicht erfolgen. Stattdessen konnen gezielte Nachfragen zu einer wei-
teren Prézisierung der Gedanken fiihren. Die offenkundigen Widerspriiche
zwischen bestimmten Thesen (z.B.: , Alles kann Kunst sein” und ,,handwerk-
liches Konnen”) miissen ertragen werden und sind als Teil des dialektischen
Charakters von Kunst zu verstehen.%*

In der ersten Arbeitsphase des Berliner Vermittlungsprojekts wurden u.a.
eigene Fotoarbeiten der Schiilerinnen und Schiiler, die in Beziehung zum Stoff
der Lachenmann-Oper stehen sollten, auf ihre kiinstlerischen Qualitaten hin
diskutiert. In dieser Diskussion kristallisierte sich heraus, dass Bilder, auf
denen Menschen zu sehen sind, eine grofiere Kraft entwickeln, wenn die Men-

81 Das Projekt trug den Titel , schreibt auf unsere haut” und fand im August / September 2012
an der Deutschen Oper Berlin mit Schiilerinnen und Schiilern des Rheingau-Gymnasiums
Berlin statt. Es endete mit einer Prasentation im Foyer des Opernhauses unmittelbar vor
der Auffithrung von ,Das Midchen mit den Schwefelhélzern” unter Leitung von Lothar Za-
grosek am 22. und am 23.09.2012. Die Projektleitung lag bei Katharina Mohr und Matthias
Handschick.

862 Lachenmann vermeidet den Begriff ,Oper” und spricht im Untertitel der Komposition
»Das Miidchen mit den Schwefelhélzern” (UA: 1997) von einer , Musik mit Bildern”.

863 Zur Beschiftigung mit dieser Frage, die selbstverstidndlich nicht endgiiltig zu beantwor-

ten ist, sei empfohlen: Ullrich, Wolfgang: Was war Kunst? Biographien eines Begriffs, Frank-

furt a.M. 2005. Fiir Schiilerinnen und Schiiler der Oberstufe geeignet ist besonders: Haus-
keller, Michael: Was ist Kunst? Positionen von Platon bis Danto, Nordlingen 2004”. Eine

Sammlung pragnanter Statements ist zusammengestellt in: Mackler, Andreas: Was ist

Kunst? 1080 Zitate geben 1080 Antworten, Koln 19892,

,Dialektik aber ist keine Anweisung zur Behandlung von Kunst sondern wohnt ihr inne”

(Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorie, Frankfurt a.M. 1970, S. 211).

864



https://doi.org/10.5771/9783487171531
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Mit offenen Horsituationen umgehen 255

schen in alltdglichen Situationen gezeigt werden, als wenn sie fiir das Foto po-
sieren. Ferner waren einige Bilder, die aus ungewohnlichen Perspektiven
heraus gemacht wurden oder untypische Ausschnitte zeigten, besonders inte-
ressant. Lange verweilten wir bei Aufnahmen bestimmter Details, die man auf-
grund der Grofie des gewahlten Ausschnitts kaum identifizieren konnte. Auch
von den Selbstportraits eines Schiilers, die absichtlich extrem unscharf und un-
zureichend belichtet waren, ging erhebliche Faszination aus. Lauter Eigen-
schaften, die bei gewohnlichen Urlaubsfotos als Méngel erscheinen wiirden,
entpuppten sich bei ndherem Hinsehen als anregend und durchaus asthetisch
wertvoll.

Nach der Beschiftigung mit den selbstgemachten Fotoarbeiten entstand das
Bediirfnis, das Tafelbild zu erganzen. Hinzugefiigt wurde:

Kunst ist: die Fihigkeit, etwas besonders wahrzunehmen / Ungewissheit / die Reflexion
von Gefiihlen / das Suchen nach Schonheit / die Reflexion von Wahrnehmungstitigkeit /
die Verdnderung der Wahrnehmung durch die Verinderung der Perspektive.

Durch das gemeinsame Nachdenken iiber Kunst anhand konkreter Beispiele
hat sich offenbar eine neue Akzentuierung des Kunstbegriffs ergeben. Die
reflexiven Aspekte des Mediums Kunst werden nun explizit hervorgehoben. Je
nach Unterrichtssituation oder Projektverlauf ldsst sich der Zusammenhang
zwischen Auflosung bzw. Reflexion von Gestalthaftigkeit einerseits und dem
zunehmend reflexiven Charakter unserer Rezeptionshaltung andererseits
herausarbeiten. In jedem Fall bieten die eigenen Definitionsversuche der Schii-
lerinnen und Schiiler einen Bezugspunkt fiir weitere diskursive Auseinander-
setzungen, im Zuge derer aus spontanen Wertungen reflektierte Urteile werden
konnen.8%

3.4 Mit offenen Horsituationen umgehen

Neben den vielféltigen Parallelen zwischen visueller und auditiver Wahrneh-
mung, die sich fiir die Vermittlung Neuer Musik fruchtbar machen lassen, gibt
es auch Unterschiede zwischen beiden Wahrnehmungsweisen, die hinsichtlich
des Umgangs mit offenen Horsituationen zu berticksichtigen sind. Christoph

85 Bernd Kleimann unterscheidet sechs verschiedene Kategorien diskursiver Beitrage zu
asthetischen Problemstellungen: spontane Wertungen, Beschreibungen, Kommentare,
Charakterisierungen, Interpretationen und reflektierte Wertungen (vgl. Kleimann, Berd:
Wie sprechen und urteilen wir iiber Kunst? In: Jager, Christoph / Meggle, Georg [Hrsg.]:
Kunst und Erkenntnis, Paderborn 2005, S. 95-116).
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Waulf weist darauf hin, dass Hor- und Bewegungssinn in ontogenetischer Hin-
sicht unsere ersten entwickelten Sinne sind, und bezeichnet den Horsinn darti-
ber hinaus als sozialen Sinn, weil sich, bereits bevor wir geboren werden®,
iiber , die Wahrnehmung des Angesprochenseins [...] Gefiihle der Geborgen-
heit und Zugehorigkeit“®” bilden. Auch der riickbeziigliche Aspekt des Ho-
rens, die Tatsache, dass wir uns selbst als Sprechende horen, ist nach Wulf fiir
die , Konstitution von Subjektivitdt und Sozialitdt“®® von Bedeutung. Neben
diesen Eigenschaften des Horsinns hangt die Tatsache, dass wir auf ungewohn-
te oder tiberraschende Klange und Gerdausche sensibel reagieren, vermutlich
damit zusammen, dass der Horsinn in besonderem MafSe dazu pradestiniert ist,
uns vor Gefahren zu warnen: Er ist auch dann aktiv, wenn wir schlafen, und
er nimmt nicht nur das wahr, was in unserem Gesichtsfeld liegt, sondern den
gesamten Raum, in dem wir uns befinden .5

Dass die Konfrontation mit ungewohnten und offenen Klangsituationen eine
besondere Herausforderung fiir uns darstellt, diirfte ferner daran liegen, dass
das Horen im Gegensatz zum Sehen an zeitliche Abfolgen gebunden ist®”.
Waihrend wir beim Betrachten eines Bildes selbst bestimmen, in welcher Rei-
henfolge wir uns den einzelnen Bildelementen zuwenden, und dariiber hinaus
auch frei entscheiden konnen, wie lange wir insgesamt vor einem Bild verwei-
len, ist das Musikstiick in seinem Verlauf festgelegt. Wir miissen uns beim Ho-
ren selbst zuriicknehmen und uns auf das einlassen, was uns widerfahrt. Da wir
keine Ohrenlider besitzen, sind wir den Klangen und Geraduschen, die uns be-
gegnen — sei es im Alltag, im Musikunterricht oder im Konzert — ausgeliefert.

Aus diesen Griinden sollten offene Klangsituationen besonders vorsichtig
eingefiihrt werden. Wie Cage uns gelehrt hat, liegt ein gewaltiges Potential an
Selbsterfahrung im Sinne des Spiirens der eigenen Wahrnehmungstatigkeit in
der Stille. Aufierdem handelt es sich bei der Stille um die offenste aller Hor-
situationen. Es ist deshalb naheliegend, den Umgang mit offenen Horsituatio-
nen ausgehend vom Erlebnis der Stille zu {iben.

Vermittlungsmodelle, die diesen Ansatz verfolgen, liegen bereits seit den
Zeiten der auditiven Wahrnehmungserziehung vor. John Paynter und Peter
Aston widmen das sechste ihrer 36 ,,modelle einer schopferischen schulmusik-

86 Vgl. dazu auch Spitzer, Manfred: Musik im Kopf. Horen, Musizieren, Verstehen und Erleben
im neuronalen Netzwerk, Stuttgart 2005°, S. 143-168.

867 Vgl. Wulf, Christoph: Ohr, in: ders. (Hrsg.): Vom Menschen. Handbuch Historische Anthro-
pologie, Weinheim 1997, S. 459.

868 Ebd., S. 460.

89 Vgl. ebd., S. 461.

870 Ebd.
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praxis” dem Phanomen der Stille und beziehen sich dabei ausdriicklich auf
Webern und Cage®!. Auch Gertrud Meyer-Denkmann reflektiert in , struktur
und praxis neuer musik im unterricht” die Verdnderung des Zeitaspekts in
Neuer Musik und kommt zu dem Schluss: , Die amorphe Zeit besitzt lediglich
geringere oder starkere Dichte, und zwar analog zur statistischen Zahl der
Ereignisse, die wihrend einer im gesamten bemessenen Zeit eintreten”®”?, was
die Emanzipation der Stille zu einem gleichberechtigten Bestandteil von Musik
ebenfalls impliziert. In ihrem Band , klangexperimente und gestaltungsversu-
che im kindesalter” gehen die ,,Experimente zur Intensivierung der Wahrneh-
mungsfahigkeit“®”3 von Situationen aus, in denen Kinder mit verbundenen
Augen zundchst auf nichts anderes als die Gerdusche in ihrer Umwelt horen.

Dass solche reinen Horiibungen in musikalische Gestaltungsprozesse miin-
den konnen, die statt motorischen Automatismen oder expressiven Klischees
tatsachlich offene Horsituationen hervorbringen, haben z.B. Astrid Schmeling
und Matthias Kaul in ihrer kiinstlerisch-padagogischen Arbeit mit der Kompo-
sitionsklasse fiir Kinder und Jugendliche in Winsen gezeigt.?* Von zehn sog.
,Ausgangspunkten”®” fiir musikalische Gestaltungsprozesse, die im Tagungs-
band zu dem Osnabriicker Kongress ,, Komponieren mit Schiilern” vorgestellt wer-
den, beginnen zwei mit der intensiven Wahrnehmung der akustischen Umwelt.
Beim ersten Ausgangspunkt ,Minutenspiele” wird ein Zeitraum abgesteckt,
innerhalb dessen alles Horbare als Musik aufgefasst wird: ,Wir sitzen, horchen,
sprechen nicht und nennen die zu vernehmenden Ereignisse Musik.”%7¢

Beim zweiten Ausgangspunkt , Horspazierginge” ist es ein geographischer
Raum, der zum Hor-Raum erklart wird: ,,Wir gehen ins Konzert. Und zwar in
den Wald”, beginnen die Ausfiithrungen. ,Wenn alles Lautgebende gut in Form
ist, hat der Borsteler Wald wahrhaft Orchestrales zu bieten”57.

Ziel dieser Ubungen, bei denen im ersten Fall ein Zeitraum, im zweiten Fall
ein geografischer Raum durch besondere Behandlung von der alltaglichen Um-
welt abgegrenzt wird, ist der ,Ubergang in eine kontemplative dsthetische

871 Paynter, John / Aston, Peter: klang und ausdruck. modelle einer schopferischen schulmusikpra-
xis, Wien 1972, S. 80.

872 Meyer-Denkmann, Gertrud: struktur und praxis neuer musik im unterricht, Wien 1972, S. 143.

873 dies.: klangexperimente und gestaltungsversuche im kindesalter, Wien 1970, S. 25.

874 Vgl. dazu Schmeling, Astrid (Hrsg.): Musik fiir eine Stadt. Das Ensemble L’ART POUR
L’ART und die Kinderkompositionsklasse Winsen / Luhe, Saarbriicken 2003.

875 Vgl. Schmeling, Astrid / Kaul, Matthias: Musikerfindung in Beziehung zur Welt, in: Vandré /
Lang (Hrsg.): Komponieren mit Schiilern. Konzepte — Forderung — Ausbildung, Regensburg
2011, S. 53-67.

876 Ebd., S. 55.

877 Ebd., S. 58.



https://doi.org/10.5771/9783487171531
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

258 Didaktisch-methodischer Teil

Wahrnehmungssituation“®”8, wie Wolfgang Lessing in seiner Analyse der

~Minutenspiele” feststellt. Die akustischen Ereignisse, die sich in den markierten
Horrdumen ereignen, unterscheiden sich de facto nicht von den gewohnlichen
Alltagsklangen, die uns umgeben, werden aber trotzdem auf eine besondere
Weise wahrgenommen.”?

Eine solche besondere Wahrnehmungshaltung einzunehmen, ist ebenfalls
Voraussetzung sowohl fiir die Realisation als auch fiir die Rezeption zahlrei-
cher konzeptueller Kompositionen, in denen lange Pausen, kaum horbare
Klangereignisse und verschiedene Spielarten von Stille eine besondere Rolle
spielen.88 Exemplarisch genannt seien die , Sculptures musicales” von Cage®!,
in denen sich Klangblocke beliebiger Dauer mit Stillephasen beliebiger Dauer
abwechseln, Spahlingers ,attacca” aus , vorschlige — konzepte zur ver(iiber)fliissi-
qung der funktion des komponisten®2, bei dem sog. ,,steher’-pausen” verlangt
werden, bei denen niemand den Anfang machen will und jeder darauf wartet,
dass einer anderen Person die Spannung so unertraglich wird, dass sie die Ini-
tiative ergreift, und Wolffs Konzept , Zweige“®3, bei dem , Klange mit Zweigen
verschiedener Art” erzeugt werden sollen, aber ausdriicklich darauf hinge-
wiesen wird, dass man erst anfangen kann, ,nachdem man eine Zeitlang kei-
nerlei Zweiggerdusch gehort hat”#8,

Hans Schneider weist darauf hin, dass es aus mehreren Griinden wichtig ist,
sich beim experimentellen Musizieren Zeit fiir das Voraushoren und das Nach-
horen der Klangereignisse zu nehmen: , Erstens bedarf jeder Ton, jeder Klang

878 Lessing, Wolfgang: An der Schwelle, in: Dartsch, Michael / Konrad, Sigrid / Rolle, Christian
(Hrsg.): neues hiren und sehen ... und vermitteln. Pidagogische Modelle und Reflexionen zur
Neuen Musik, Regensburg 2012, S. 197.

879 Dass auch die Konzertpadagogik heute ihr vornehmliches Ziel darin sieht, Kindern und

Jugendlichen Wege zu einer angemessenen Horhaltung aufzuzeigen, zeigt sich bereits in

den Titeln einiger Veroffentlichungen, z.B.: Schneider, Ernst-Klaus / Stiller, Barbara /

Wimmer, Constanze (Hrsg.): Horrdume offnen — Spielridume gestalten. Konzerte fiir Kinder,

Regensburg 2011; Stiller, Barbara: Erlebnisraum Konzert. Prozesse der Musikvermittlung in

Konzerten fiir Kinder, Regensburg 2008.

,Uberall dort, wo der Rahmen des Kunstwerks nicht mehr automatisch gegeben ist, son-

dern selbst thematisch wird — und das trifft auf weite Teile der neuen Musik, aber auch

auf Bereiche der Klanginstallation und der Performancekunst zu — tritt er selbst und mit
ihm die Grenze zwischen Kunstwerk und Nichtkunstwerk als irritierendes Moment in

Erscheinung” (Lessing: a.a.O., S. 205).

81 Cage, John: Sculptures musicales, Henmar Press, New York 1989.

82 Spahlinger, Mathias: vorschlige. konzepte zur ver(iiber)fliissigung der funktion des komponis-
ten, Universal Edition, Wien 1993, S. 7.

883 Wolff, Christian: Zweige, in: ders.: Prose Collection, in: ders.: Hinweise. Schriften und Gespri-
che, Koln 1998, S. 471.

884 Ebd.

880
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und jedes Gerdusch vor seiner Realisation einer Vorstellung [...], damit sie in
Qualitdt und Intensitiat gut gespielt werden konnen”%%, und zweitens erhalt
jedes , klangliche Ereignis in einem Musikstiick [...] zusétzliche Bedeutung und
Qualitédt durch die nachfolgenden musikalischen Gestalten”%8. Das Nachhoren
des soeben Erklungenen und das Voraushoren moglicher Fortfiihrungen gehen
also ineinander iiber, und nur, wenn beides gewissenhaft geschieht, kann mu-
sikalischer Zusammenhang entstehen.

Dass dieses Nach- und Voraushoren musikalischer Ereignisse grundsatzlich
nichts anderes ist als die Entwicklung mentaler Repréasentationen von Musik,
wie sie vor allem von neurobiologisch motivierten Theorien des musikalischen
Lernens und von Vertretern des aufbauenden Musikunterrichts eingefordert
wird, wurde im Exkurs 3 dieser Arbeit®” dargelegt. Allerdings ist beim experi-
mentellen Musizieren nicht nur der adsthetische Rahmen ein anderer als bei
tonalen Ubungen, die vom aufbauenden Musikunterricht bevorzugt werden®®,
sondern auch die kognitiven Prozesse, die von den offenen Klang- bzw. Hor-
situationen angeregt werden, sind auf einer anderen Ebene angesiedelt. Es geht
beim experimentellen Musizieren ebenso wie bei der freien Improvisation nicht
darum, Horerwartungen einfach zu bestatigen, indem bestimmte Reprasenta-
tionen, die von der jeweiligen Klangsituation angeregt werden, einfach bedient
werden, sondern die Kunst besteht darin, sich der eigenen Horerwartungen zu-
nachst bewusst zu werden und sich dann in bestimmter Weise zu diesen Hor-
erwartungen zu verhalten.

Dabei entstehen dsthetische Erfahrungssituationen von hoher Intensitat, die
sowohl die Wahrnehmung von Klangsituationen, in denen man sich befindet,
als auch das Bewusstwerden der eigenen Wahrnehmungstatigkeit umfassen.
Dabei gehen, wie Brandstatter zur Charakterisierung der asthetischen Wahr-
nehmung schreibt, , Ich-Erfahrung und Welt-Erfahrung eine Einheit ein“%. Die
fiir das Improvisieren und experimentelle Musizieren notwendige Selbst-
bestimmung — man konnte auch von Freiheit sprechen — bedarf beider Erfah-
rungskomponenten. Ohne Wahrnehmung der dufleren Klangsituation (Welt-

85 Schneider, Hans: Lose Anweisungen fiir klare Klangkonstellationen. Musiken und musikalische
Phiinomene des 20. Jahrhunderts: ihre Bedeutung fiir die Musikpidagogik, Saarbriicken 2000,
S. 229.

86 Ebd., S. 230.

87 Dort finden sich auch die einschldgigen Literaturhinweise.

88 Vgl. z.B. Jank, Werner / Schmidt-Oberlénder, Gero (Hrsg.): music. step by step. Aufbauender
Musikunterricht in der Sekundarstufe I, Rum / Innsbruck 2010, S. 156-242.

89 Brandstatter, Ursula: Bildende Kunst und Musik im Dialog. Asthetische, zeichentheoretische
und wahrnehmungspsychologische Uberlegungen zu einem kunstsparteniibergreifenden Konzept
dsthetischer Bildung, Augsburg 2009, S. 33.
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Erfahrung) wiirde das Spiel autistische Ziige annehmen, ohne die Reflexion der
eigenen Wahrnehmungstatigkeit (Ich-Erfahrung) waren wir nicht dazu in der
Lage, uns unseren Horerwartungen gegeniiber bewusst zu verhalten. Die ent-
stehende Musik wiirde nur aus plumpen Nachahmungen, allgemeinen Kli-
schees und motorischen Automatismen bestehen 5

Im folgenden Kapitel wird der Versuch unternommen, aus gestalttheoreti-
scher Perspektive heraus zu beschreiben, auf welche Weise beim Improvisieren
und experimentellen Musizieren Zusammenhang entstehen kann, ohne dass
dabei die prinzipielle Offenheit der musikalischen Situationen gefahrdet wird.
Die kognitiven Prozesse, die der Gestaltung entsprechender Prozesse zugrun-
de liegen, begriinden das erhebliche didaktische Potenzial des experimentellen
Musizierens und der Improvisation.

3.5 Zum didaktischen Potenzial experimenteller Musik

Aus der Stille heraus, mit der eine Improvisation oder experimentelle Musik im
Idealfall beginnt, erklingt ein erster Ton oder ein erstes Gerausch. Die Mitspie-
lerinnen und Mitspieler nehmen den Ton oder das Gerdusch wahr und reagie-
ren entweder spontan, indem sie sofort das spielen, was ihnen als erstes in den
Sinn kommt, oder sie gehen, oft innerhalb kiirzester Zeit, verschiedene Reak-
tionen gedanklich durch und entscheiden sich schliefdlich dafiir, eine der Mog-
lichkeiten umzusetzen oder auch abzuwarten, um das Klanggeschehen weiter-
hin aufmerksam zu verfolgen.

Der erstgenannte Fall der sofortigen spontanen Reaktion kann zu kraftvol-
len, eruptiven und kurzfristig interessanten Klangkonstellationen fiihren. Lan-
gerfristig wird eine freie oder konzeptgebundene Improvisation jedoch davon
profitieren, wenn die beteiligten Musikerinnen und Musiker die entstehenden
Klangsituationen gewissenhaft nachhoren und ihre eigenen Beitrdge ebenso
gewissenhaft voraushoren, sich also zunéchst prazise Vorstellungen von mog-
lichen Weiterfiihrungen machen®! und erst dann zu spielen beginnen.

Die Mechanismen, die solchen Entscheidungsprozessen zugrunde liegen,
sind wahrnehmungspsychologischer Natur. Wahrend sich einzelne musikali-

890 Schneider stellt in , Lose Anweisungen fiir klare Klangkonstellationen” (S. 239-245) verschie-
dene Strategien zur Vermeidung von Klischees, Mustern und anderen Fixierungen dar.
Dazu gehoren neben der Umsetzung von Konzeptmusiken auch freie Verabredungen
zwischen improvisierenden Musikerinnen und Musikern, die traditionelle harmonische
oder metrische Verhaltnisse ausschliefSen, sowie die Praparation von Instrumenten, die
Verwendung untypischer Klangerzeuger oder der Einbezug aleatorischer Komponenten.

81 Vel. ebd., S. 229-230.
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sche Phanomene anhand wesentlicher Merkmale als bestimmte Strukturtypen
beschreiben lassen, z.B. ,Punktefeld”, , absteigende Linie”, ,tiefer, crescendie-
render Ton” oder ,Reibegerdusch”®?, lassen sich komplexere Beziehungen, z.B.
strukturelle Verwandtschaften zwischen einzelnen Klangereignissen oder das
Verhiltnis der musikalischen Prozesse zu unseren Horerwartungen, mit Hilfe
gestalttheoretischer Kategorien in geeigneter Weise erfassen. , Das innere Wis-
sen um den weiteren Verlauf ist gleichsam die ,Tendenz zur guten Gestalt' 5%,
bemerkt die Musiktherapeutin Roswitha Thomas mit Verweis auf Wolfgang
Metzger.

Inwieweit unsere Prognosen tiber den Fortgang einer Musik auf die Wirk-
samkeit bestimmter Gestaltfaktoren zuriickzufiihren sind sowie auf das Erken-
nen bestimmter Regeln, denen wir weitere Giiltigkeit zusprechen, sobald sie
sich einmal durchgesetzt haben, kann anhand eines Beispiels veranschaulicht
werden:

Bei einer Gruppenimprovisation beginnt eine Spielerin mit einem leisen, lan-
ge gehaltenen Ton in mittlerer Lage auf der Melodika. Ein anderer Mitspieler
konnte sich nun auf verschiedene Weise dazu verhalten:

— Er konnte den gleichen Ton zunéchst im Hintergrund des Melodikatons lei-
se summen, um aus dem Klangschatten hervorzutreten, sobald der Melodi-
katon endet,

— er konnte versuchen, den Ton seiner Mitspielerin zu {ibernehmen und wei-
terzufiihren, sobald diese atmen muss,

— er konnte ebenfalls auf der Melodika einen leisen, lange gehaltenen Ton in
mittlerer Lage spielen, um das Vorgegebene grundsatzlich zu bestatigen,
aber eine chromatische Anlagerung wahlen, um die Situation ein wenig zu
Offnen,

— er konnte mit der Melodika die gleiche Tonhohe intonieren, jedoch als
Kette kurzer, akzentuierter Repetitionen, womit zum Ausdruck kdame, dass
die vorgegebene Tonhohe akzeptiert ist und nun Interesse an verschiede-
nen Moglichkeiten der Artikulation besteht,

— er konnte einen Klangereignis mit kontraren Eigenschaften erzeugen, z.B.
einen Schellenkranz schiitteln, um ein Wechselspiel anzuregen, im Zuge

82 Die Differenzierung von Horeindriicken gehorte zu den Grundiibungen der auditiven
Wahrnehmungserziehung (vgl. z.B. Meyer-Denkmann, Gertrud: struktur und praxis neuer
musik im unterricht, Wien 1972, S. 69-91; Frisius, Rudolf / Fuchs, Peter / Gunther, Ulrich /
Gundlach, Willi / Kiinzel, Gottfried: Sequenzen. Musik. Sekundarstufe 1, S. 12-24).

83 Thomas, Roswitha: Der Begriff der Gestalt in der Musik und der Psychologie, in: Frohne-
Hagemann, Isabelle (Hrsg.): Musik und Gestalt. Klinische Musiktherapie als integrative Psy-
chotherapie, Gottingen 1999, S. 26.
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dessen es moglicherweise zu Annaherungen von Seiten der Melodikaspie-
lerin oder anderen Teilnehmerinnen und Teilnehmern der Improvisation
kommen wird,

— er konnte versuchen, den gehaltenen Ton seiner Mitspielerin in eine
bestimmte Korperhaltung seinerseits umzusetzen und damit eine theatrali-
sche Komponente ins Spiel bringen,

— er konnte nichts weiter tun, als seiner Mitspielerin weiter zuzuhtren und
anderen Teilnehmerinnen und Teilnehmern den Vortritt zu lassen oder so-
gar den Eintritt von Stille zu riskieren,

— er konnte etwas ganz anderes tun, das nicht in dieser Liste von Moglichkei-
ten vorkommt.

Mit jeder dieser Moglichkeiten wiirden Beziehungen auf unterschiedlichen
Ebenen hergestellt. Grundsatzlich ist bei unmittelbar aufeinanderfolgenden
Klangaktionen der Gestaltfaktor ,Ndhe” wirksam. Der Faktor ,, Ahnlichkeit”
kann dagegen auf verschiedenen Ebenen wirksam werden: Er kommt in Bezug
auf Artikulation und Dynamik zum Tragen, wenn der lang ausgehaltene, leise
Ton mit einem weiteren lang ausgehaltenen, leisen Ton beantwortet wird. Er
ist nicht nur bei Tonen gleicher Tonhohe wirksam, sondern auch bei Ténen im
Oktavabstand®®*, selbst wenn die Tone unterschiedlich artikuliert werden.
Weitere Ahnlichkeitsbeziehungen kénnen sich in Bezug auf den Faktor , ge-
meinsames Schicksal” ergeben, wenn z.B. Klangereignisse ganz unterschied-
licher Natur sich in dhnlicher Weise dynamisch entwickeln oder auf dhnliche
Weise enden. Die Klange konnten miteinander verbunden sein, indem sie z.B.
alle plotzlich abreifien oder auf die gleiche Weise live-elektronisch verfremdet
werden.

Im Rahmen komplexer Klangsituationen wird es beziiglich der Gruppierung
einzelner Klangereignisse zu konkurrierenden Deutungsmoglichkeiten kom-
men. Auch mehrere Tendenzen konnen gleichzeitig spilirbar werden, denn
jedes neue Klangereignis tritt zu allen bisherigen in Beziehung. Jede Ahnlich-
keit oder Verschiedenheit erdffnet neue Perspektiven und modifiziert unsere
Horerwartungen.

Bei Improvisationen oder Konzeptmusik-Realisationen, die nicht tonal gebun-
den sind, wird unser Handeln darauf bedacht sein, die Offenheit der musika-
lischen Situationen zu erhalten und solche Fortfithrungen zu vermeiden, mit
denen man die Mitspielerinnen und Mitspieler ebenso wie sich selbst hinsicht-

84 Vgl. Gruhn, Wilfried: Der Musikverstand. Neurobiologische Grundlagen des musikalischen
Denkens, Hirens und Lernens, Hildesheim 20083, S. 21.
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lich moglicher Weiterfiihrungen einschranken wiirde. Ein gewisses Maf} an
Gestalthaftigkeit — Christian von Ehrenfels wiirde von ,Gestalthhe”®> spre-
chen — darf nicht tiberschritten werden, harmonische oder metrische Verhalt-
nisse, die die Strebigkeiten und formalen Implikationen traditioneller Kadenz-
gebilde aufweisen, waren hier fehl am Platze.

Das genaue Beobachten bzw. Erhdren der jeweiligen musikalischen Situation
und die Entwicklung von Vorstellungen moglicher Weiterfiihrungen beim expe-
rimentellen Musizieren und Improvisieren gehort zu jenen geistigen Betatigun-
gen, die Ursula Brandstitter als , analoges Denken”®% bezeichnet. Es handelt
sich dabei um , ein Denken in Bildern, in Musik, in Kérpergesten, in Zahlen”%”’,
ein , Denken in Ahnlichkeiten (bzw. in Verschiedenheiten — als erganzendes
Pendant)“%%, das als gleichsam mimetischer Zugang zur Welt , nicht allein auf
das verbalsprachlich orientierte diskursive Verstehen, das nach logischen Ver-
kniipfungen sucht“®, setzt, sondern unendliche Differenzierungen ermoglicht
und , Rdume des Nicht-Identischen“?® 6ffnet, die ,Platz lassen fiir das Subjek-
tive, das Korperliche, das Emotionale, das Unbewusste”?.

Diese Art zu denken, die jeder kiinstlerischen Betatigung bzw. Auseinander-
setzung mit Kunst zugrunde liegt, ist beim experimentellen Musizieren und
Improvisieren in besonderer Weise gefordert, denn es miissen immer drei Din-
ge gleichzeitig gedanklich realisiert bzw. mental reprasentiert werden: Erstens
miissen wir die zurtickliegenden musikalischen Ereignisse zusammenfassend
tiberblicken (Klangsituation), um uns zweitens der Weiterfiihrungen, die sich
aus den Implikationen des Materials bzw. unserer musikalischen Sozialisation
ergeben konnten, bewusst zu werden (Horerwartungen), und drittens miissen
wir diese Horerwartungen wieder aus einer kritischen Distanz heraus betrach-
ten, um Trivialitdten zu vermeiden bzw. um Weiterfiihrungen zu finden, die
einerseits an das Vorhergehende ankniipfen, andererseits aber auch Offenheit
bewahren und neue Impulse setzen, an die unsere Mitspielerinnen und Mit-
spieler ankniipfen konnen (asthetisches Verhalten).

85 Vgl. Ehrenfels, Christian von: Hohe und Reinheit der Gestalt, in: Weinhandl, Ferdinand
(Hrsg.): Gestalthaftes Sehen. Ergebnisse und Aufgaben der Morphologie. Zum hundertjihrigen
Geburtstag von Christian von Ehrenfels, Darmstadt 1978% S. 44.

8% Brandstatter, Ursula: Erkenntnis durch Kunst. Theorie und Praxis der dsthetischen Transforma-
tion, Wien 2013, S. 32-43; vgl. dazu auch Motte-Haber, Helga de la: Handbuch der Musik-
psychologie, Wiesbaden 19962, S. 477-479.

897 Brandstatter: a.a.O., S. 38.

8% Ebd., S. 125-126.

899 Ebd., S. 191-192.

900 Ebd., S. 39.

901 Ebd.
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Gertrud Meyer-Denkmann stellte bereits 1972 heraus, dass die Gestaltung
musikalischer Zusammenhdnge im Rahmen improvisatorischer oder kom-
positorischer Tatigkeiten das musikalische Vorstellungsvermdgen fordert:
,Erfordert das experimentelle Entdecken klanglicher Moglichkeiten Aktivitat,
Initiative und Spontaneitat, so [erfordert] das Gestalten Phantasie, eine klang-
liche und formale Vorstellung und ein konstruktives, dsthetisches Bewusst-
sein.”9%2

Im Kontext einer zunehmend neurowissenschaftlich ausgerichteten Bestim-
mung und Begriindung von Methoden und Inhalten des Musikunterrichts’®
ware dieser Aspekt des didaktischen Potenzials experimenteller Musik, zu der
in diesem Zusammenhang auch die Improvisation gerechnet wird, verstarkt zu
thematisieren.

3.6 Komponieren mit Kindern und Jugendlichen

Die bisherigen Uberlegungen zur Vermittlung Neuer Musik stehen im Kontext
musikdidaktischer Konzeptionen, die dem Moment der asthetischen Erfah-
rung eine besondere Bedeutung beimessen. Im Rahmen dieser Konzeptionen
nimmt das Thema ,, Komponieren mit Kindern und Jugendlichen” einen erheb-
lichen Stellenwert ein.”** Christopher Wallbaum begriindet den Wert des Kom-
ponierens mit Schiilerinnen und Schiilern u.a. mit folgender Feststellung: , Das
Produzieren von Musik in Lehr-Lern-Gruppen ist empfehlenswert, weil es
besonders geeignet ist, um Schiilerinnen und Schiiler dsthetische Erfahrungen

902 Meyer-Denkmann, Gertrud: struktur und praxis neuer musik im unterricht, Wien 1972, S. 74-
75. Die Ausfithrungen zum didaktischen Potenzial experimenteller Musik werden bei
Meyer-Denkmann in vier Kapitel unterteilt: , Intensivierung der Wahrnehmungsfahigkeit
und kiinstlerischen Sensibilitat” (ebd., S. 63-66), ,Aktivierung der Selbstverwirklichung
im Spannungsfeld individuellen und sozialen Verhaltens” (S. 66-69), ,Férderung kreati-
ver Fahigkeiten und produktiven Denkens” (S. 69-85) und , Befdhigung zur kritischen
und bewufsten Differenzierung des musikalischen Angebots” (S. 86-91). Zur Méglichkeit
mit Hilfe praktischer Gestaltungsaufgaben das musikalische Vorstellungsvermogen zu
fordern vgl. auch Reitinger, Renate: Musik erfinden. Kompositionen von Kindern als Ausdruck
ihres musikalischen Vorstellungsvermdgens, Regensburg 2008, S. 39-61.

903 Vgl. dazu Dartsch, Michael: Neurodidaktik und musikalische Bildung, in: DISKUSSION musik-
pidagogik, Nr. 58, 2013, Heft 2, S. 9-20.

%4 In den vergangenen Jahren fanden mehrere grofe Symposien zu der Thematik statt, die
u.a. in folgenden Banden dokumentiert sind: Vandré, Philipp/ Lang, Benjamin (Hrsg.):
Komponieren mit Schiilern. Konzepte — Forderung — Ausbildung, Regensburg 2011; Schneider,
Hans (Hrsg.): Neue Musik vermitteln. Asthetische und methodische Fragestellungen, Hildes-
heim 2012; Dartsch, Michael / Konrad, Sigrid / Rolle, Christian (Hrsg.): neues hren und sehen
... und vermitteln. Pidagogische Modelle und Reflexionen zur Neuen Musik, Regensburg 2012.
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machen zu lassen.”*® Obwohl die asthetischen Erfahrungen sich nicht erst in
der Konfrontation mit dem fertigen Produkt ereignen, sondern grofstenteils
bereits wahrend der produktiven Prozesse gemacht werden — in diesem Sinne
bezeichnet Wallbaum seine Konzeption als , Prozess-Produkt-Didaktik“9% —,
erfordert ein zielgerichtetes dsthetisches Handeln, auf dessen Basis bestimmte
Erfahrungen erst moglich werden, , die Orientierung der Produktionsprozesse
an dsthetischen Produkten”*"’.

Wahrend beim experimentellen Musizieren und bei der Improvisation das
asthetische Produkt einen fliichtigen Charakter besitzt und nur aus der Erinne-
rung heraus reflektiert und diskutiert werden kann, fithrt das Komponieren zu
einem fixierten Ergebnis®®, das mehr oder weniger exakt wiederholbar ist und
in bestimmter Weise modifiziert werden kann. Es eignet sich deshalb in beson-
derer Weise als Ausgangspunkt fiir diskursive Auseinandersetzungen, denen
Wallbaum , eine wichtige Funktion fiir dsthetische Erfahrungen”” zuspricht:

,Im Vollzug eines [...] dsthetischen Streits, der zwischen den sinnlichen Wahrneh-
mungsvollziigen und verbalen Kommentar- wie Interpretationsansétzen hin und
her’ springt, konnen sowohl Differenzen in der Wahrnehmung offenbar als auch
neue Sichtweisen bzw. Perspektiven eroffnet werden. Wie wahrend der Herstel-
lung ereignet sich auch hier die dsthetische Praxis der Kunst und damit dsthetische
Erfahrung.”91°

Neben diesen primar an der dsthetischen Erfahrung orientierten Begriindun-
gen sind es vor allem kognitionspsychologische Befunde, die ganz allgemein zu
einer Aufwertung handlungsorientierter Unterrichtsmethoden wie eben dem
Komponieren im Musikunterricht beigetragen haben. Hans Aebli legte 1980
den ersten Band einer umfassenden Untersuchung mit dem programmatischen
Titel , Denken, das Ordnen des Tuns“*'! vor, in dem schliissig dargelegt wird, dass
der Ursprung allen Denkens im Handeln zu verorten ist”'?, was fiir den Musik-

9% Wallbaum, Christopher: Produktionsdidaktik im Musikunterricht. Perspektiven zur Gestaltung
dsthetischer Erfahrungssituationen, 20092, S. 9, elektronische Ressource: http://nbn-resol-
ving.de/ urn: nbn:de:bsz:14-qucosa-24736.

906 Ebd.

907 Ebd., S. 287.

98 Zum Verhiltnis zwischen Interpretieren, Improvisieren und Komponieren vgl. Dorne,
Andreas: Umfassend musizieren, Wiesbaden 2010, S. 80-91. In Bezug auf ihre Funktion im
Schulmusikunterricht werden Komposition und Improvisation auch differenziert bei
Schlothfeld, Matthias: Komponieren im Unterricht, Hildesheim 2009, S. 36-43.

909 Wallbaum: a.a.O., S. 288.

910 Ebd., S. 240.

911 Aebli, Hans: Denken. Das Ordnen des Tuns, Bd. I: kognitive Aspekte der Handlungstheorie,
Stuttgart 1980.

912Vgl. ebd., S. 13-18.
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unterricht bedeutet, dass das Denken in spezifisch musikalischen Kategorien
vor allem anhand der praktischen Losung dsthetischer Problemstellungen in-
nerhalb gestalterischer Prozesse erlernt werden kann. In diesem Sinne definiert
Wolfgang Lessing als Zielsetzung von Kompositionsdidaktik, ,die musikali-
sche Wahrnehmung fiir elementare Gestaltungsprinzipien zu 6ffnen und im
spielerischen Umgang mit dem jeweils verfiigbaren Material die Bedeutung
und Tragweite kompositorischer Entscheidungen zu erfahren und zu erpro-
ben”?13,

Obwohl das Komponieren im Musikunterricht allgemein betrachtet aus
mehreren Griinden als sinnvoll erachtet werden muss, hangt der tatsachliche
Ertrag entsprechender Unterrichtsphasen stark von der konkreten Aufgaben-
stellung, der Arbeitssituation sowie den gewdhlten Materialien und Methoden
ab. Aus diesem Grunde sollen im Folgenden verschiedene Formen und Aspekte
des Komponierens mit Schiilerinnen und Schiilern naher beleuchtet werden.
Die Ausfithrungen sollen auf mogliche Implikationen, die sich aus Aufgaben-
stellungen, Instrumentarium, Notationsformen oder aus der Verwendung be-
stimmter Medien ergeben, hinweisen.

a) Musikimmanente und auflermusikalische Problemstellungen

Renate Reitinger leitet ihre Uberlegungen zu geeigneten Themenfeldern fiir
Kompositionen von Grundschulkindern mit der Beobachtung ein, dass , Bilder,
Texte, Geschichten, Objekte und Charaktere”®™ nicht nur an ,Lebenswelt,
Bedtirfnisse und Erfahrungen der Kinder”?!®> ankniipfen, sondern auch , die
musikalische Umsetzung besonders hinsichtlich des dramaturgischen Aufbaus
und Spannungsverlaufs bereichern“'®. Andererseits sei es sinnvoll, , durch
klare Spiel- und Erfindungsregeln den Kindern eine Orientierungsmoglichkeit
sowie exemplarischen Einblick in die Form und Struktur von Musik zu ge-
ben”17.

Waéhrend die Thematisierung von Bildern, Texten oder Geschichten eine Ori-
entierung an auflermusikalischen Phanomenen bedeutet, werden durch klare

913 Lessing, Wolfgang: Kinderkomposition im Spannungsfeld von Prozess- und Produktorientie-
rung, in: Vandré / Lang (Hrsg.): a.a.O., S. 18.

914 Reitinger, Renate: Musik erfinden. Kompositionen von Kindern als Ausdruck ihres musikali-
schen Vorstellungsvermégens, Regensburg 2008, S. 255.

915 Ebd.

916 Ebd.

917 Ebd.
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Spiel- und Erfindungsregeln musikimmanente Problemstellungen erzeugt, an-
hand derer die von Lessing formulierten Zielsetzungen, , die musikalische
Wahrnehmung fiir elementare Gestaltungsprizipien zu 6ffnen und [...] die
Bedeutung und Tragweite kompositorischer Entscheidungen zu erfahren und
zu erproben””'®, eher zum Tragen kommen. Hans Schneider weist darauf hin,
dass der schopferische Einstieg in die Klangwelt Neuer Musik iiber Vertonun-
gen von Geschichten, Comics oder Ahnlichem nicht nur die Gefahr einer un-
reflektierten Reproduktion von Gerduschwelten aus der ,Video-, Fernseh- und
Computerspielekultur” birgt, sondern dass die Orientierung an aufiermusika-
lischen Themen das Denken in spezifisch musikalischen Kategorien verhindert:
,Bild und Geschichte stiften den Zusammenhang und nicht das wirklich Mu-
sikalische, namlich die gestaltete Zeit.”?

In exemplarischer Weise trat das von Schneider benannte Problem innerhalb
eines umfassend dokumentierten Schiiler-Kompositionsprojekts’ auf, das von
Studierenden der Folkwang Hochschule Essen begleitet wurde und sich auf die
Oper , Faustus, the Last Night” von Pascal Dusapin®* bezog. Peter W. Schatt
machte im Zusammenhang mit dem genannten Projekt, bei dem der Faust-Stoff
im Denken der beteiligten Schiilerinnen und Schiiler sehr prasent war, die
Beobachtung, dass ,,in unterrichtlichen Situationen zwar die imaginative Ein-
stellung [...] relevant ist, eine pragmatische aber dominiert“*?2. Als zentrale
methodische Fragestellung kristallisierte sich schliefilich heraus: ,Wie tiber-
fithrt man nur inhaltliche Anliegen in musikalische?*9?

Aufgrund der geschilderten Problematik ist bei der Formulierung von Kom-
positionsaufgaben fiir Schiilerinnen und Schiiler mit auflermusikalischen
Bezugsfeldern vorsichtig umzugehen. Die aufgezeigten Konsequenzen sollten
sorgfiltig abgeschatzt werden. Bezeichnenderweise beziehen sich Konzeptmu-
siken, bei denen es sich in gewisser Weise um Gestaltungsaufgaben handelt, die
von professionellen Komponisten erstellt wurden, in der Regel nicht auf Aufier-

918 Lessing: a.a.0., S. 18.

919 Schneider, Hans: Lose Anweisungen fiir klare Klangkonstellationen. Musiken und musikalische
Phiinomene des 20. Jahrhunderts: ihre Bedeutung fiir die Musikpidagogik, Saarbriicken 2000,
S. 246.

920 Vgl. dazu Schatt, Peter W. (Hrsg.): Unser Faust —meet the composer. Ein Kompositionsprojekt
an Essener Schulen, Regensburg 2009.

21 Die Oper wurde 2006 an der Berliner Staatsoper Unter den Linden uraufgefithrt und 2008
von der Philharmonie Essen gespielt.

922 Schatt, Peter W.: Der , Faust” im Nacken: Musikalische Bildung durch Komponieren?, in: Van-
dré / Lang (Hrsg.): a.a.0., S. 46.

92 Ebd.
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musikalisches, sondern er6ffnen musikimmanente Problemstellungen, indem
sie bestimmte Klangmaterialien, Formtypen oder Kommunikationsweisen vor-
geben und auf diese Weise Situationen schaffen, in denen auf die Kldnge selbst
gehort wird und nicht auf das, was sie darstellen sollen. ,Komponieren aber
heifdt freisetzen, was da herauswill; [...] also das Material nebst seinen Anhang-
seln zur Entfaltung, ja zur Selbstdarstellung gelangen zu lassen”??*, bemerkt
Dieter Schnebel.

b) Implikationen des Instrumentariums und des musikalischen Materials

Jedes Instrument, das in einer Komposition verwendet wird, hat seine eigene
Geschichte. Es wurde fiir eine bestimmte Musik in einem bestimmten sozialen
Kontext konzipiert. Bestimmte Spieltechniken haben sich durchgesetzt und ein
bestimmtes Repertoire wird mit ihm assoziiert. Ebenso wenig, wie sich ein
Instrument von seiner Geschichte befreien lasst, konnen wir uns selbst von un-
serem Vorwissen und unseren Vorerfahrungen befreien. Selbst dann, wenn wir
gewohnliche Spieltechniken vermeiden, steht das, was wir tun, im Verhaltnis
zur Tradition des jeweiligen Instruments. ,Es gibt kein nichtkonventionelles
Verhalten, sondern es gibt nur Verhalten, das die Konvention, nach der es sich
richtet oder nicht, gleichzeitig reflektiert”*?, erklart Mathias Spahlinger.”?

Aus diesem Grunde wirkt es mitunter problematisch, wenn Kinder oder
Jugendliche, die traditionelle Spielweisen noch gar nicht so weit verinnerlicht
haben, dass sie sie reflektieren konnten, sich plotzlich im Rahmen musikpada-
gogischer Projekte sog. ,neuer Spieltechniken” bedienen, blofs weil ihre Lehre-
rinnen und Lehrer oder in das jeweilige Projekt involvierte Musikerinnen und
Musiker ihnen dazu raten.””

Des Weiteren ist zu bedenken, dass viele Musikinstrumente, vor allem sol-
che, die in der Schule verwendet werden, iiber einen eingeschrankten Tonvor-
rat verfligen, der eine ganz bestimmte Form von Tonalitat impliziert. Dies gilt
in extremer Weise fiir diatonisch gestimmte Glockenspiele und Xylophone, bei

924 Schnebel, Dieter: Girungsprozesse, in: ders.: Denkbare Musik, Koln 1972, S. 342.

925 Mathias Spahlinger in: Metzger, Heinz-Klaus / Riehn, Rainer (Hrsg.): Geschichte der Musik
als Gegenwart. Hans Heinrich Eggebrecht und Mathias Spahlinger im Gespriich, Miinchen 2000,
S. 20.

926 Zur Befreiung des Materials aus seiner gesellschaftlichen und individuellen Geschicht-
lichkeit vgl. Schneider: a.a.O., S. 81-82.

9277 Vgl. Schatt: a.a.0., S. 47; Handschick, Matthias: Visionen und Realititen. Schiiler-Komposi-
tionsprojekte zwischen Kunstanspruch und Klischeeproduktion in: Dartsch / Konrad / Rolle
(Hrsg.): a.a.0., S. 120.
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denen es quasi keine Alternative zur Tonart C-Dur gibt*?®, und fiir pentatoni-
sche Harfen, die haufig in Waldorfschulen verwendet werden.””

Mochte man Schiilerinnen und Schiilern die Moglichkeit geben, anhand eige-
ner Gestaltungsarbeiten fiir traditionelle Musikinstrumente die Konsequenzen
der Auflosung und Reflexion von Gestalthaftigkeit in atonaler Musik zu erkun-
den, muss also sichergestellt sein, dass das verwendete Instrumentarium mindes-
tens chromatisch bespielbar ist und dass die Schiilerinnen und Schiiler dazu in
der Lage sind, Tonalitat bewusst zu vermeiden. Auf der Grundlage der in Kapitel
3.2 angeregten Reflexionen und mit Hilfe konkreter Aufgabenstellungen, die in
Abschnitt d) dieses Kapitels vorgestellt werden, kann dieses Ziel bereits in regu-
laren Mittelstufenklassen, vor allem aber in speziellen Musikprofil-Klassen und
Oberstufenkursen erreicht werden. Andernfalls empfiehlt es sich, herkémmliche
Musikinstrumente auf eine Weise zu praparieren, die die Entstehung von Tona-
litat ausschliefst, oder vollstandig auf sie zu verzichten und stattdessen andere
Klangerzeuger einzusetzen.”® Die Verwendung von erweitertem Schlaginstru-
mentarium oder auch Alltagsgegenstanden, mit deren Hilfe sich charakteristi-
sche Klange herstellen lassen, wird auch im Bereich konzeptueller Musik haufig
angeregt.”! Sie hat nicht nur den Vorteil, dass keine spezifischen instrumental-
technischen Fahigkeiten vorausgesetzt werden miissen, sondern dient vor allem
der Vermeidung spieltechnischer und instrumentenspezifischer Konventionen.

¢) Notationsformen

Bevor konkrete Kompositionsaufgaben fiir Schiilerinnen und Schiilern vorge-
stellt werden, anhand derer eine Sensibilitat fiir offene Klangsituationen entwi-

928 Tauscht man einzelne Klangplattchen aus, z.B. ,f“ gegen ,fis”, ist man in einer anderen
Tonart gefangen. Bei Molltonarten bereiten der spezielle Tonumfang (das tiefste Plattchen
ist meistens ein ,,¢”) und aulerdem das Problem der erhéhten siebten Stufe oft Schwierig-
keiten.

92 Tendenziell sind vom Problem der immanenten Tonalitdt aber auch die meisten anderen
Musikinstrumente betroffen, z.B. Saiteninstrumente aufgrund ihrer Stimmung in Quinten
oder Quarten, Floten aufgrund ihrer Bohrungen sowie simtliche Tasteninstrumente auf-
grund der Klassifizierung der Téne anhand von weifSen und schwarzen Tasten. Bei der
Schilderung von Klavier-Improvisationen von Schiilerinnen und Schiilern mit dem Ziel
der Anndherung an das Stiick , Mode de valeurs” von Messiaen wird das genannte Problem
deutlich spiirbar (vgl. Walter, Johannes M.: Die Bedeutung der Didaktik Martin Wagenscheins
fiir den Musikunterricht und die Musikpddagogik, Augsburg 2003, S. 172-176).

930 Schneider schlagt auferdem vor, traditionelle Musikinstrumente von ausgewiesenen
Nicht-Instrumentalisten spielen zu lassen (a.a.O., S. 244).

P31 Vgl. z.B. Wolff, Christian: Prose Collection, in: ders.: Hinweise. Schriften und Gespriiche, Kdln
1998, S. 464-481; Spahlinger, Mathias: vorschlige. konzepte zur ver(iiber)fliissigung der funk-
tion des komponisten, Universal Edition, Wien 1993.
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ckelt werden kann, miissen einige grundlegende Gedanken zum Problem der
Notation von Musik angestellt werden, denn nicht nur Musikinstrumente und
Tonvorrate haben ihre Implikationen und sind mit bestimmten Konventionen
verbunden, sondern auch unsere traditionelle Notenschrift ist stark auf die tradi-
tionelle Tonalitat zugeschnitten und in diesem Sinne bereits tendenziell gestalt-
haft.®? Die Unterscheidung von Stammtonen und alterierten Tonen, die der
Unterscheidung von weifSen und schwarzen Tasten auf der Klaviatur entspricht,
fithrt z.B. dazu, dass die Stufen diatonischer Skalen im Notat alle als gleich grof3
erscheinen, obwohl es sich tatsdchlich um Halbton- und Ganztonschritte handelt.

Umgekehrt sind bei atonalen Kompositionen, die die zwolf Tone des chro-
matischen Totals gleichberechtigt verwenden, bei mindestens fiinf von zwolf
Tonen Akzidentien notwendig, obwohl kein qualitativer Unterschied zwischen
diesen und den anderen Tonen der Skala besteht.

Auch die Konvention, dass Akzidentien fiir die Dauer eines ganzen Taktes
Giltigkeit besitzen, hangt damit zusammen, dass in traditioneller Musik ande-
re Tonarten, wenn sie einmal im Zuge von Modulationen oder Ausweichungen
erreicht werden, eine gewisse Stabilitat auspragen. Wenn ein bestimmter Ton an
einer Stelle alteriert wird, ist davon auszugehen, dass er zumindest im Rahmen
des jeweiligen Taktes auch weiterhin alteriert werden muss. Im Falle atonaler
Musik fiithrt diese Konvention dazu, dass zusatzlich zu den Alterationszeichen
# und b, die der qualitativen Gleichstellung der Tone widerspricht, noch unzah-
lige Auflésungszeichen notwendig werden.”?

Wenn Schiilerinnen und Schiiler, die {iber diese Sachverhalte nicht aufgeklart
sind, unter Verwendung unserer traditionellen Notenschrift zu komponieren
beginnen, wird die Produktion offener Klangsituationen kaum gelingen.

Des Weiteren ist zu bedenken, dass auch die Eigenheiten der rhythmischen
Organisation traditioneller Musik offenen Klangsituationen entgegenstehen.
Die tibliche Einteilung der musikalischen Zeit in einheitlich strukturierte Takte
oktruiert gleichsam ein metrisches Korsett®?. Allein tiber die gewohnten Noten-

932 Claudia Zenck-Maurer weist im Rahmen ihrer Betrachtungen zur Verwendung der Ganz-
tonskala bei Debussy auf den diatonischen Charakter unserer Notenschrift hin (vgl. dies.:
Versuch iiber die wahre Art Debussy zu analysieren, Miinchen 1974, S. 44). Der Sachverhalt
wird auch von Spahlinger erklart in: Metzger / Riehn (Hrsg.): a.a.O., S. 8.

933 Unsere Notenschrift ,ist eine Siebenton-Schrift, steht in C-Dur, betrachtet die restlichen
fiinf Tone als nur gelegentlich auftretende Veranderungen der Haupttdne und damit alle
anderen Tonarten als Nebentonarten” (Schénberg, Arnold: Eine neue Zwdlfton-Schrift, in:
ders.: Stil und Gedanke. Aufsitze zur Musik, Gesammelte Schriften I, hrsg. von Ivan Vojtech,
Nordlingen 1976, S. 198). Der dort dargestellte Entwurf einer neuen Notenschrift hat sich
nicht durchsetzen konnen.

93 Bei vielen Notationsprogrammen gehort der 4/4-Takt zur Grundeinstellung.
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werte Achtel, Viertel, Halbe und Ganze etabliert sich bei unreflektiertem Ge-
brauch eine bindre Struktur, die die gleichméafiige Abfolge von betonten und
unbetonten Zeiten nach sich zieht und somit auch die Horerwartungen spezi-
fiziert.

Eine praktikable Moglichkeit, den rhythmisch-metrischen Implikationen
unserer traditionellen Notenschrift zu entgehen, ist die sog. Space-Notation, bei
der eine imagindre Zeitachse von links nach rechts iiber die Partitur verlauft
und die einzelnen Tone oder Klangereignisse im Rahmen eines festgelegten
Maf3stabs, z.B. 3 cm =1 Sek., angeordnet werden. Der Vorteil an dieser Notati-
onsform, die sowohl mit der herkémmlichen Tonhchennotation®® als auch mit
frei erfundenen grafischen Klangsymbolen kombinierbar ist, liegt darin, dass
sie kein Metrum impliziert und dass Notenwerte nicht nur als Bruchzahlenver-
héltnisse mit einfachen Zweierpotenzen im Nenner erscheinen konnen, son-
dern quasi jede beliebige Dauer stufenlos darstellbar ist. Ein weiterer Vorteil
der Space-Notation, der sich in der padagogischen Praxis gezeigt hat, ist, dass
Schiilerinnen und Schiiler sowohl beim Komponieren als auch beim anschlie-
flenden Vortrag ihrer Stiicke viel offener gegeniiber langeren Tondauern, vor
allem aber auch gegeniiber langeren Stillephasen sind, wenn sie nicht dazu
genotigt werden, mehrere Pausentakte hintereinander zu notieren, sondern die
zeitlichen Abstdande zwischen einzelnen Klangereignissen aus einer auf visuel-
ler Ebene fiir gut befundenen Entfernung der grafischen Symbole voneinander
hervorgehen.

Der Gebrauch grafischer Symbole fiir bestimmte Klangtypen ist insbeson-
dere bei Verwendung eines experimentellen Instrumentariums, das gerausch-
hafte Klange hervorbringt, angebracht. Bei der Entwicklung der grafischen
Symbole und ihrer Zuordnung zu bestimmten Klangtypen nutzen Kinder und
Jugendliche automatisch die Wirksamkeit vergleichbarer Gestaltfaktoren in
auditiver und visueller Wahrnehmung. Die Symbole werden in der Regel so
gewahlt, dass keine umstandliche Legende notwendig ist, sondern die intuitive
Deutung weitgehend funktioniert. Dennoch sollte eine Legende eingefordert
werden, weil gelegentlich Verwirrungen entstehen, wenn nicht genau geklart
ist, ob es sich bei bestimmten Zeichen um Aktions- oder Resultatnotationen
handelt, ob also beispielsweise ein abwarts gerichteter Pfeil eine Bewegung ver-
korpert, die der Interpret oder die Interpretin auszufiihren hat (z.B. den Kla-
vierdeckel schliefen), oder ob dieser Pfeil einen Klangverlauf darstellt (z.B. ein
abwarts gerichtetes Glissando).

9% Vgl. z.B. den Ausschnitt aus der , Study for Player-Piano, Nr. 20” von Conlon Nancarrow,
der in Kapitel 2.6 dieser Arbeit abgebildet ist.
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Grundsatzlich ist bei jeder Notationsform darauf zu achten, dass zu allen
Parametern Angaben gemacht werden. Schiilerinnen und Schiiler vergessen
haufig, dass Tone und Klange auch hinsichtlich ihrer Lautstdrke, Klangfarbe
und Artikulation differenziert werden konnen. Aufierdem sollte vor der Nie-
derschrift geklart werden, ob das Stiick von den Komponistinnen und Kompo-
nisten selbst gespielt werden wird — in diesem Fall dient die Verschriftlichung
lediglich als Gedachtnisstiitze —, oder ob andere Schiilerinnen und Schiiler das
Stiick spielen werden, was eine wesentlich genauere Notation erfordert.

d) Aufgabenstellungen

Die folgenden fiinf Kompositionsaufgaben fiir verschiedene Besetzungen fiih-
ren allesamt zu sehr kurzen Stiicken, zielen dafiir aber auf eine moglichst pra-
zise Notation ab und setzen deshalb die Reflexion der Implikationen unserer
traditionellen Notenschrift voraus. Eine Bearbeitung der Aufgaben sollte jeweils
im Zusammenhang mit der Behandlung von Musikstiicken stehen, an deren
Kompositionstechniken sich die Aufgabenstellungen orientieren (freie Atona-
litat, Zwolftonmusik, Sprachkomposition, Minimal-Music). Grundsatzlich wur-
de bei der Formulierung der Aufgaben darauf geachtet,

— dass keine aufSermusikalischen Programme von der Konzentration auf das
Klangmaterial selbst ablenken,

— dass sie zur Gestaltung offener Klangsituationen anregen, die dem reflexi-
ven Charakter Neuer Musik entsprechen,

— dass ihre Bearbeitung zur Entwicklung des musikalischen Vorstellungsver-
mogens beitragt,

— dass die prazise Imagination und Bestimmung moglichst vieler Klangpara-
meter den Blick fiir die dsthetische Tragweite feinster musikalischer Nuan-
cen scharft,

— dass sie einerseits vom Umfang her samt Einfiihrung in einer Schulstunde
zu bewaltigen sind und in der folgenden Stunde prasentiert und reflektiert
werden konnen, andererseits aber auch motivierten Schiilerinnen und Schii-
lern Ansatzpunkte fiir weiterfithrende Studien bieten,

— dass die Resultate im Schulunterricht von den Schiilerinnen und Schiilern
selbst zum Erklingen gebracht werden konnen.

Schiilerinnen und Schiiler brauchen gelegentlich Hilfe bei der Strukturierung
des Notenpapiers. Obwohl die Kompositionen allesamt dufSerst kurz sind, ist
ein Arbeitsklima anzustreben, das eine Vertiefung in die Materie erlaubt. Eben-
so wie es selbstverstandlich ist, dass Deutschaufsitze alleine geschrieben wer-
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den und dass im Kunstunterricht jede Schiilerin und jeder Schiiler ihr bzw. sein
eigenes Bild malt, sollten auch die Kompositionsaufgaben individuell bearbei-
tet werden. Das Ziel der Verwirklichung einer spezifischen Klangvorstellung
kann im Rahmen einer Gruppenarbeit kaum konsequent verfolgt werden.?®
Gruppenarbeiten sind lediglich bei der Kompositionsaufgabe , Sprichworter —
Sprechworte” sinnvoll. Zeitdruck sollte moglichst nicht entstehen.

Bei der Prasentation der Kompositionen herrscht dufserste Ruhe im Klassen-
raum. Auf interpretatorische Genauigkeit ist zu achten. Wenn es gelingt, eine
Horsituation herzustellen, die den zerbrechlichen Gebilden vorurteilsfreie Auf-
merksamkeit entgegenbringt, ist ein wesentliches Unterrichtsziel bereits erreicht.
Das anschliefiende reflektierende Gespréach iiber die jeweils entstandene Minia-
tur sollte auf der Grundlage des fiir alle einsehbaren Notentextes erfolgen. Oft
ist es moglich, die Stiicke innerhalb weniger Minuten an die Tafel zu schreiben.
Dies hat im Gegensatz zur Prasentation auf Overhead-Folien den Vorteil, dass
im Falle von Diskussionen iiber bestimmte Details Alternativen skizziert und
ausprobiert werden konnen. Eventuell gibt es Stellen, an denen doch noch tra-
ditionelle Tonalitat mit ihren formalen Implikationen wirksam wird, sodass
—um ein wirklich offenes Kunstwerk zu erhalten — noch einzelne Téne veran-
dert werden miissen.”” Moglicherweise ergeben sich aufdringliche Regelma-
Bigkeiten im rhythmischen Bereich, sodass einzelne Noten- oder Pausenwerte
modifiziert werden miissen. Auch expressive Klischees, also Situationen, in
denen die Ausdrucksabsicht allzu deutlich wird, konnen zum Problem werden.
Atonalitadt allein garantiert noch keine Offenheit. Beziehungsreichtum und
Vielfalt hinsichtlich der Deutungsmoglichkeiten sind gefragt. Bei allen Diskus-
sionen und Entscheidungen beziiglich eventueller Veranderungen hat die
Komponistin oder der Komponist bzw. die Gruppe, die das jeweilige Stiick
komponiert hat, das erste und das letzte Wort. Das Tafelbild, das die endgiiltige
Version darstellt, wird abfotografiert und zur Grundlage der Reinschrift.

»Klang-Sterne” fiir Klavier und ein Melodieinstrument

Die Aufgabe , Klang-Sterne” ist von Weberns Komposition , Drei kleine Stiicke fiir
Violoncell und Klavier, Op. 11” inspiriert und fiir Schiilerinnen und Schiiler ab
Klassenstufe sieben geeignet. Der Titel geht von der Vorstellung eines flinf-

9% Auch bei professionellen Komponistinnen und Komponisten sind Gruppenarbeiten
schliefilich eher die Ausnahme.

%7 An dieser Stelle sei an Schonbergs Auferung erinnert, nach der es in der ersten Zeit des
atonalen Komponierens ,ungeheuer wichtig [schien], eine Ahnlichkeit mit der Tonalitdt
zu vermeiden” (Schonberg, Arnold: Komposition mit zwilf Ténen [undatierte Fassung, ver-
mutlich 1947], in: ders: a.a.O., S. 381).
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zackigen Sterns aus, denn das entstehende Stiick soll dufSerst kurz sein und ins-
gesamt nur aus fiinf Klangereignissen sowie Pausen bestehen. Klangereignis
kann ein einzelner Ton, ein Triller, ein Arpeggio, ein Akkord oder Ahnliches
sein, oder auch eine kleine Geste aus mehreren Tonen. Es ist darauf zu achten,
dass bei jedem der fiinf Elemente des kleinen Stiickchens moglichst alle Klang-
parameter genau bezeichnet sind: neben Tonh6he und Tondauer also auch Dy-
namik, Artikulation, Klangcharakter und eventuell Tempomodifikationen.

Das verwendete Melodieinstrument sollte von der Komponistin bzw. dem
Komponisten selbst gespielt werden konnen, ggf. also Glockenspiel, Melodika
oder ein anderes zur Verfiigung stehendes Klasseninstrument sein. Das Klavier
wird, sofern keine Schiilerinnen oder Schiiler den Part iibernehmen wollen, von
der Lehrerin oder dem Lehrer gespielt.

Die Notation erfolgt im Fiinfliniensystem, es sollte den Schiilerinnen und
Schiilern jedoch freigestellt werden, ob sie die traditionelle rhythmische Nota-
tion verwenden oder Space-Notation, was die Angelegenheit erheblich verein-
facht. Im letztgenannten Fall sollten die gewiinschten Tondauern mit waage-
rechten Strichen hinter den Notenkopfen angedeutet werden.

Die Musik soll dufSerst expressiv sein und trotzdem einen offenen Charakter
haben.

»Zwolftonmusiken® fiir Klavier

Die , Zwoélftonmusiken” fiir Klavier sind den , Klangsternen” handwerklich und
asthetisch verwandt. Die Kompositionen bestehen aus zwolf Tonen, sind also
ebenfalls duflerst kurz. Jeder Ton des chromatischen Totals soll genau einmal
vorkommen. Wahrend die , Klangsterne” vor allem dazu dienen, anhand der
genauen Bezeichnung und Differenzierung samtlicher Parameter der Téne und
Klange die Klangvorstellungen zu prazisieren, steht bei den , Zwdlftonmusiken”
der Umgang mit dem harmonischen Prinzip der Gleichwertigkeit saimtlicher
Tone des chromatischen Totals im Vordergrund.

Die Zwolftonmusiken sollen fiir Klavier solo komponiert werden, damit
Mehrkldnge moglich sind. Das homogene Klangbild erleichtert die Konzentra-
tion auf die harmonische Ebene. Auch hier sind Dynamik und Artikulation fiir
jeden Ton bzw. Klang genau anzugeben. Keiner der Tone soll wichtiger sein als
die anderen, eine offene Klangsituation wird angestrebt. Eine vorherige Fest-
legung einer Reihe im Sinne Schonbergs ist nicht notwendig. Die Namen der
zwolf Tone konnen auf einem separaten Blatt notiert und, um die Situation
tibersichtlich zu halten, nach Gebrauch weggestrichen werden.

Lediglich wenn einzelne Schiilerinnen oder Schiiler motiviert sind, ihre
Komposition auf den Umfang von z.B. drei Mal zw6lf Tonen auszubauen, sollte
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aus dem Stiick die verwendete Reihe extrahiert werden, damit in den weiteren
Durchldufen ggf. auch Transpositionen, Krebsgange, Umkehrungen oder Kom-
binationen aus alledem verwendet werden konnen.?38

»Minimal-Music*“ fiir sieben bis zwélf Melodieinstrumente

Die Kompositionsaufgabe , Minimal-Music” ist fiir Schiilerinnen und Schiiler ab
Klassenstufe sieben geeignet. Gestaltet werden soll ein Stiick, das so funktio-
niert wie der Minimal-Klassiker ,In C* von Terry Riley®®. Das Stiick soll also
vom Ton ,,c” ausgehend einen harmonischen Raum sukzessive erschlieffen und
aus mehreren Patterns bestehen, die sich einem gemeinsamen Viertelpuls unter-
ordnen. Die Patterns werden von den Spielerinnen und Spielern der Reihe nach
gespielt, diirfen aber individuell beliebig oft wiederholt werden, wodurch ein
allmahlich sich verdnderndes Klangband entsteht.?*

Im Gegensatz zu den , Klangsternen” und den , Zwolftonmusiken” wird hier
keine Gleichwertigkeit der Tone zu erzielen sein. Der Ton ,c” wird unweiger-
lich zum Zentralton werden. Es ist auch nicht notwendig, dass alle Tone des
chromatischen Totals vorkommen. Eine Funktionalisierung der Tone im tradi-
tionellen Sinne ist bereits aus syntaktischen Griinden ausgeschlossen, auch
wenn es im weitesten Sinne ein tonales Zentrum gibt. Da die Patterns sich frei
iiberlagern, ist auch eine Bezeichnung der Dynamik und Artikulation nicht
erforderlich. Die Spielerinnen und Spieler werden bei der Darbietung aufeinan-
der horen und einen gemeinsamen Klangstrom hervorbringen.

Fiir den Schulgebrauch hat sich der Umfang von 17 Patterns als geeignet
erwiesen. Bei der Auffithrung der Ergebnisse wird oftmals die Organisation
eines gemeinsamen Schlusses zum Problem, wenn alle Mitspielerinnen und
Mitspieler beim letzten Pattern angekommen sind. Eine praktikable Moglich-
keit besteht darin, festzulegen, dass das Anfangs- und das Schlusspattern gleich
sein sollen, und dieses Pattern so vorzugeben, dass es von allen Mitspielerinnen
Mitspielern horend erkannt werden kann. Ein moglicher Rahmen fiir das Stiick
ware z.B.:

938 Abbildungen von verschiedenen technischen Hilfsmitteln, mit denen Schonberg und seine
Schiiler gearbeitet haben, darunter auch Tabellen, in denen die gebrauchten Tone weg-
gestrichen wurden, finden sich bei Scharenberg, Sointu: Uberwinden der Prinzipien. Betrach-
tungen zu Arnold Schonbergs unkonventioneller Lehrtitigkeit zwischen 1898 und 1951, Saarbrii-
cken 2002, S. 381-395.

99 Vgl. dazu Kapitel 2.7 dieser Arbeit.

940 Die Haufigkeiten, in denen Takte bzw. Patterns, die aus einer ungeraden Anzahl von Ach-
teleinheiten bestehen, gespielt werden, miissen einer geraden Zahl entsprechen, damit
der gemeinsame Viertelpuls erhalten bleibt.
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Wihrend zu Beginn des Stiickes jeder zu einem frei gewéahlten Zeitpunkt ein-
steigen kann, ist am Schluss ein Abschlag, der alle Beteiligten plotzlichen inne-
halten lasst, wirkungsvoll. Dieser Abschlag erfolgt erst, wenn alle beim letzten
Pattern angekommen sind.

Je nach Fahigkeiten der beteiligten Schiilerinnen und Schiiler sowie nach
konkreter Besetzung ist zu entscheiden, ob eine Person den zugrundeliegenden
Viertelpuls am Klavier oder per Dirigat angibt. Ferner muss diskutiert werden,
ob alle in der gleichen Oktavlage spielen sollen oder nicht. Generell sollte bei
der Gestaltung der Patterns der Tonumfang des Klasseninstruments bertick-
sichtigt werden.

Angestrebt wird eine langsame Entfernung vom Ausgangspattern, ein suk-
zessives Erschlieffen des Tonraums sowie eine grofitmogliche Vielfalt und
Komplexitit der entstehenden Uberlagerungen. Aus diesem Grunde sollte bei
Ubergéngen von einem Takt bzw. Pattern zum néchsten ein Taktwechsel statt-
finden. Aufeinanderfolgende Takte diirfen nicht gleich lang sein. Eine mdgliche
Taktfolge ware z.B.: 5/4 —3/4 —4/4 - 3/8 —2/4 - 5/8 — 4/4 - 7/8 — usw.

Bei der Auffithrung kann es vorteilhaft sein, eine Mindestanzahl von Wie-
derholungen fiir die Patterns festzulegen, z.B. jedes Pattern mindestens acht
Mal.

»Sprichworter — Sprechworte” fiir acht bis zwélf Sprecherinnen und Sprecher
Die Kompositionsaufgabe , Sprichwdirter — Sprechworte”*! kann bereits ab der
Klassenstufe fiinf bearbeitet werden, da keine traditionelle Tonhohennotation
verlangt wird. In hoheren Klassen bietet sie sich im Kontext der Behandlung
von Sprachkompositionen, z.B. der , Sequenza I1I” fiir eine Frauenstimme von
Luciano Berio??, an. Im Gegensatz zu den anderen Aufgaben haben sich
Gruppenarbeiten hier durchaus bewihrt. Folgende Arbeitsschritte sind vor-
gesehen:

941 Eine einfithrende Ubung dazu wird angeregt von Jager, Stefan: Experimentelle Musik in der
Hauptschule, Augsburg 2008, S. 137-138. Ausfiihrlich mit Arbeitsblatt und detaillierten
Tipps zur Umsetzung wird das Unterrichtsmodell dargestellt von Handschick, Matthias:
Sprichworte — Sprechwérter. Komponieren mit Klang und Bedeutung von Worten und Wartern,
in: Musik & Bildung, 2011, Heft 1, S. 72-75.

92 Vel. dazu Kapitel 2.8 dieser Arbeit.
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1. An der Tafel werden Sprichworte gesammelt, die den Schiilerinnen und

Schiilern einfallen, z.B.:
Hunde, die bellen, beiflen nicht. / Wer einmal liigt, dem glaubt man nie. / Es ist noch
kein Meister vom Himmel gefallen. / Wer andern eine Grube gribt, fillt selbst hinein.
! In der allergrofiten Not schmeckt die Wurst auch ohne Brot. / Reden ist Silber,
Schweigen ist Gold. / Vertrauen ist gut, Kontrolle ist besser.

2. Verschiedene Sprechweisen werden anhand der Sprichworte ausprobiert,
z.B.:
erstaunt / traurig / drohend gefliistert | Robotersprache / beiliufig / erregt / wie mit
heifSer Kartoffel im Mund / hdmisch bzw. schadenfroh / ohne Vokale / ohne Konsonan-
ten, als Klangband von modulierenden Vokalen / riickwirts / ...

3. Die Sprichworte werden in einzelne Silben und Sprachlaute zerlegt, mit

denen weiterexperimentiert wird, z.B.:
im Mund kneten / Klangfarbenverinderungen durch Lippenakrobatik / glissandieren
/ repetieren / synchron in der Gruppe sprechen / asynchron in der Gruppe sprechen
/ kurze Silben lang gesprochen / lange Silben kurz gesprochen / Buchstabenpermu-
tationen / ...

4. Die Ergebnisse der Experimentierphase werden hinsichtlich moglicher
Beziige zwischen den Sprachlauten und inhaltlichen Aspekten der Sprich-
worte untersucht (Onomatopdie).

5. Es werden Arbeitsgruppen von zwei bis vier Schiilerinnen und Schiilern gebil-
det, die jeweils ein Sprichwort fiir acht- bis zwdlfkopfiges Sprech-Ensemble
arrangieren. Die Arrangements werden notiert. Zusétzlich zum Sprechtext
sollten alle gestaltenden Eingriffe mit Hilfe einer selbst erfundenen grafischen
Notationsweise in den Partituren enthalten sein.

6. Zur Préasentation der Sprichwort-Kompositionen kénnen jeweils zwei bis
drei Arbeitsgruppen zusammengefiihrt werden. Die entstehenden grofieren
Ensembles bestehen aus ca. acht bis zwolf Schiilerinnen und Schiilern und
tiben dementsprechend auch zwei oder drei Kompositionen ein. Die Partitu-
ren miissen zu diesem Zweck vervielfaltigt werden. Abgesehen davon, dass
ein grofleres Sprech-Ensemble mehr klangliche Moglichkeiten bietet als nur
zwei bis vier Sprecherinnen und Sprecher, hat die Zusammenfiihrung meh-
rerer Arbeitsgruppen den Effekt, dass die Notationsformen, die die Schiile-
rinnen und Schiiler selbst entwickelt haben, auf ihre allgemeine Verstand-
lichkeit hin gepriift werden.

Die Herausforderung der Aufgabe besteht darin, die Verhiltnisse zwischen
klanglichen und inhaltlichen Aspekten der jeweiligen Sprichwort-Komposition
so zu gestalten, dass Beziehungen zwar angedeutet werden, aber niemals eine
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Deutlichkeit erlangen, die die Intelligenz der Zuhorerinnen und Zuhorer belei-
digen wiirde. Auch auf dieser Ebene kann sich Reflexion von Gestalthaftigkeit
ereignen: Erwartungen werden bewusst gemacht, indem ihrer Entsprechung
alternative Wendungen vorgezogen werden, die den Inhalt des Sprichwortes
bzw. unsere Wahrnehmung und Interpretation desselben von einer neuen Seite
beleuchten.

In mehreren fiinften Klassen, in denen nach dem dargestellten Unterrichts-
modell Sprichwort-Kompositionen hergestellt wurden, zeigten sich die betei-
ligten Schiilerinnen und Schiiler erstaunlich kompetent im Hinblick auf das
eigenstandige Proben und Dirigieren ihrer Kompositionen. Bevor es in diesem
Bereich zu padagogischen Interventionen kommt, sollte deshalb beobachtet
werden, ob es nicht auch ohne Hilfestellungen geht.

»Versatzstiicke® fiir drei beliebige chromatisch spielbare Instrumente

Die Kompositionsaufgabe , Versatzstiicke” wurde fiir ein Unterrichtsprojekt®*
zu dem gleichnamigen Stiick von Orm Finnendahl fiir Klavier und achtkanali-
ges Zuspielband®* konzipiert, kann aber auch unabhéngig von der Behand-
lung dieses Stiicks gestellt werden. Es handelt sich um eine Auseinanderset-
zung mit dem allgemeinen Kompositionsprinzip, klar absehbare musikalische
Verlaufe — in diesem Falle absteigende chromatische Tonleitern — mit Hilfe ver-
schiedener Collagetechniken in komplexe Gebilde zu verwandeln.

Der Umfang der Tonleiter, die als Material dient, sollte einem zur Verfiigung
stehenden Klasseninstrument entsprechen. Spannende musikalische Situatio-
nen lassen sich bereits mit zwei oder drei Instrumenten erzeugen, auf die Frag-
mente des Ausgangsmaterials verteilt werden. Das folgende Beispiel zeigt den
Anfang einer Versatzstiicke-Komposition fiir drei Melodikas mit dem Tonum-
fang ,h” bis , > *. Die einfache, absteigende chromatischen Tonleiter, die von
jedem der drei Instrumente in fragmentierter Weise gespielt wird, erscheint
plotzlich als komplexes Gewebe aus verschieden Klangstrangen, das sich zwi-
schen kanonischer Struktur und Parallelfiihrung der Stimmen, teils tibereinan-
der, teils untereinander, knapp an der Grenze zur Synchronitat zielsicher ab-
warts bewegt.

94 Das Projekt wurde vom Deutschen Musikrat durchgefiihrt und ist dokumentiert unter:
www.musicademy.de/index.php?id=2262, letzter Zugriff: 03.02.2015.
Eine ausfiihrlich dargestelltes Unterrichtsmodell mit Arbeitsblatt und detaillierten Tipps
zur Umsetzung findet sich bei Handschick, Matthias: Versatzstiicke, in: Musik & Bildung,
2009, Heft 2, S. 68-73.

4 Vel. dazu Kapitel 2.12 dieser Arbeit.

9% Das Arbeitsblatt in Musik & Bildung (Handschick: a.a.O., S. 72) ist fiir Glockenspiele mit
dem notierten Tonumfang ,f* bis , > konzipiert.
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Die Regeln, denen dieses Beispiel gehorcht, sind dufserst einfach: Jede Stimme
schreitet in gleichméafiigen Achteln kontinuierlich abwaérts. Es sind Pausen im
Umfang von einer oder mehreren Achteln eingefiigt. Die Dynamik verlauft
wellenférmig. Andere Regeln sind denkbar, z.B.:

— FEinzelne Abschnitte der chromatischen Tonleitern diirfen auch gegenlaufig,
also aufwarts gerichtet, erscheinen.

Verschiedene Notenwerte diirfen verwendet werden.

Die Stimmen sollen streng kanonisch verlaufen.

Die Satzdichte soll kontinuierlich abnehmen.

Trotz einfachster Bauweise und nahezu vollstindiger Vorhersehbarkeit des
Geschehens sind die entstehenden Miniaturen &sthetisch reizvoll. Verfolgt
man die Stimmen linear, besteht die einzige Frage darin, ob der nachste Ton in
der Stimme, auf die sich die Aufmerksamkeit richtet, gleich kommt oder ob es
eine Pause gibt. Konzentriert man sich dagegen auf die Zusammenklange,
stellt sich die Frage, welche der drei Stimmen gerade welche Position ein-
nimmt. Liegt die Stimme, die begonnen hat, noch immer oben, oder hat es Ver-
schiebungen gegeben?

Der Abgleich unserer Horerwartungen mit dem tatsachlichen Klanggesche-
hen vollzieht sich auf einem relativ schmalen Grat. Weil die Horerwartungen
hochst prazise sind, werden sie in besonderer Deutlichkeit bewusst.

e) Komponieren mit elektronischen Medien

Das Komponieren mit elektronischen Medien bedarf einer gesonderten Betrach-
tung, weil es sich in mehrfacher Weise von den bisher dargestellten Methoden
unterscheidet. Zum einen sind schriftliche Fixierungen nicht notwendig, weil
die Ergebnisse in Form digitaler Audiodateien oder sog. Patches*® gespeichert

946 Als Patches bezeichnet man auf dem Bildschirm visualisierbare Verschaltungen bestimm-
ter Klangbearbeitungsmodule, die z.B. in live-elektronischer Musik zum Einsatz kom-
men.
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werden, zum anderen ist es moglich, entstehende Stiicke in jedem Stadium des
Arbeitsprozesses per einfachem Mausklick abzuspielen. Wahrend die Unab-
héangigkeit von Interpreten einen erheblichen Vorteil darstellt, der zur hohen
Attraktivitat entsprechender Unterrichtseinheiten beitragt®, fithrt die Tatsache,
dass auf Notationen verzichtet werden kann, jedoch haufig dazu, dass die fiir
jeden Kompositionsprozess wichtige Phase der gedanklichen Konzeption for-
maler Strukturen durch unreflektiertes Ausprobieren verschiedener Funktio-
nen der jeweils verwendeten Software ersetzt wird.

Joachim Heintz und David Borges, die ein kompositionspadagogisches Pro-
jekt in Tosterglope betreut haben?®, weisen darauf hin, dass besonders im Falle
der Verwendung von Sequenzing-Programmen, ,,in denen tiblicherweise Pop-
Produktionen in tiibersichtlichen ,Baukasten-Formen’ per ,copy and paste’
arrangiert werden“?®, der Einfluss der Programme auf die Asthetik der Resul-
tate erheblich ist, weil sie , eine bestimmte Vorgehensweise induzieren”**. Um
diesem Problem zu entgehen, empfehlen Heintz und Borges neben der selbst-
standigen Entwicklung und Programmierung live-elektronischer Operatoren
mit Hilfe einfach strukturierter und frei verfiigbarer Open-Source-Software”!
auch die Arbeit mit konkretem Klangmaterial, das von Schiilerinnen und Schii-
lern selbst aufgenommen werden kann.*?

Exemplarisch dargestellt wurden die vielféltigen dsthetischen Erfahrungen,
die sich bei der Aufnahme und Verarbeitung konkreter Klange machen lassen,
anhand des Projekts , Klangspuren >, das im Schuljahr 2006/07 von der Schii-
ler-Arbeitsgemeinschaft , Klangbaustelle Waldshut” durchgefiithrt wurde. Die

947 Der kreative Umgang mit elektronischen Medien steht, was den Musikunterricht in der
Mittelstufe betrifft, unangefochten an erster Stelle der von Jungs gewiinschten Betatigun-
gen (vgl. Hef3, Frauke: Musikunterricht zwischen Sach- und Fachinteresse, in: Beitrige empiri-
scher Musikpidagogik, Vol. 2, No. 1, April 2011, S. 18; Fiedler, Daniel / Handschick, Matthi-
as: Produktive Methoden im Test — Zum Stellenwert und zur Attraktivitit produktiver Methoden
im Musikunterricht an allgemein bildenden Schulen, Freiburg 2014 [http://nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bsz:freil29-opus-4409], S. 11-12).

98 Vgl. dazu Heintz, Joachim / Borges, David: Elektronische Klinge entdecken, in: Vandré /
Lang (Hrsg.): a.a.0., S. 83-88.

99 Ebd., S. 86.

%0 Ebd., S. 85.

%1 Genannt wird das Programm , PureData”, das Mitte der 90er Jahre als , freies Derivat des
Programms ,Max’ geschrieben wurde” (Heintz / Borges: a.a.O., S. 85, Fufinote 6).

%2Vgl. ebd., S. 86-87.

93 Das Projekt wurde im Jahr 2007 von der Kulturstiftung der Lander ausgezeichnet. Eine
ausfiihrliche Darstellung und Analyse findet sich bei Handschick, Matthias: Experimentel-
le Musik aus digitalisierten Alltagsklingen. Ein analytischer Praxisbericht mit Anmerkungen
zum kreativen Umgang mit neuen Medien im Musikunterricht heute, in: Hiekel, Jérn Peter: Ver-
netzungen. Musik im Spannungsfeld von Wissenschaft und Technik, Mainz 2009, S. 139-157.
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technischen Mittel, die bei diesem Projekt eingesetzt wurden, waren sehr tiber-
schaubar: Es wurden lediglich Klange aus der Stadt Waldshut am Hochrhein
und der naheren Umgebung digital aufgenommen und mit Hilfe eines ein-
fachen Editors geschnitten und neu zusammengestellt. Nur die Dynamik wur-
de bearbeitet, auf elektronische Verfremdungen dagegen vollstandig verzich-
tet.

Der Arbeitsprozess gliederte sich in drei Phasen:
1. Klange und Gerdusche mit dem digitalen Aufnahmegerat sammeln,
2. mit dem Material und einfachen Schneidefunktionen experimentieren,
3. das Material nach dsthetischen Kriterien neu anordnen.

Alle drei Arbeitsphasen fiihrten zu einem konkret benennbaren Zuwachs an
Wissen tiiber bestimmte Eigenarten und Funktionsweisen unserer eigenen
Wahrnehmung:

Bereits beim ersten Abhdren der aufgenommenen Klange und Gerdusche
wurde offenbar, dass zwischen den Vorstellungen, die wir von unserer akusti-
schen Umwelt haben, und den tatsachlichen Zustianden erhebliche Differenzen
bestehen. Begibt man sich mit dem Aufnahmegerit an bestimmte Orte, um
Klange oder Gerdusche aufzunehmen, die man dort erwartet, macht man nicht
selten die traurige Erfahrung, dass z.B. Naturklédnge wie Vogelgezwitscher oder
Wasserplatschern kaum noch unverfilscht aufs Band zu bekommen sind, weil
Zivilisationsgerausche, vornehmlich Verkehrslarm, alles tiberdecken.

Auflerdem wurde die dynamische Differenziertheit unserer primaren akusti-
schen Lebenswelt ins Bewusstsein geriickt. Vieles entging dem Aufnahmegerit,
anderes {iberforderte es und fiihrte zu Ubersteuerungen. Auch die Subjektivitt
unseres eigenen Lautstirkeempfindens machte sich bemerkbar. Gleichmafiig
andauernde Gerduschflichen wurden von unserer Wahrnehmung als Hinter-
grund ausgeblendet oder stark vernachléssigt, wahrend sie beim Anhoren der
entsprechenden Tonaufnahmen wieder deutlich zu horen waren.

Ebenfalls erstaunliche Erlebnisse gab es in Bezug auf die Selektivitdt unserer
Wahrnehmung: Hintergrundgerdusche, die beim Aufnehmen bestimmter Situa-
tionen intuitiv ausgeblendet wurden, fielen beim Abhoren der Aufnahmen
plotzlich unangenehm auf.

Die Bedeutung des Zusammenwirkens unserer Sinne fiir die erfolgreiche
Interpretation vieler Wahrnehmungen wurde klar. Bestimmte Gerdusch- oder
Klangereignisse konnten beim Abhoren der Aufnahmen nicht mehr identifi-
ziert werden, weil der Kontext, dem sie entstammten, visuell nicht mehr erfass-
bar war. Ferner kamen die akustischen Verhaltnisse bestimmter Rdumlichkei-
ten auf den Tonaufnahmen stark zum Tragen, was darauf schliefen lasst, dass
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sich unsere Wahrnehmung, sobald wir einen neuen Raum betreten, an die ver-
anderten akustischen Verhaltnisse anpasst. Auch die Bedeutung korpereigener
Resonanzen fiir unsere Selbstwahrnehmung wurde anhand der Feststellung,
dass die eigene Stimme auf Tonaufnahmen ganz anders klingt, als wenn man
sich unmittelbar selbst sprechen hort, bewusst.

In der zweiten Phase des Projekts wurde mit Schneidetechniken experimen-
tiert. Viele der Erfahrungen, die in dieser Phase des Projekts gemacht werden
konnten, haben unmittelbar mit der Wirksamkeit bestimmter Gestaltfaktoren
und den Prinzipien, nach denen unsere Wahrnehmung Prognosen iiber den wei-
teren Verlauf akustischer Phanomene entwickelt, zu tun, denn mit der Unterbre-
chung eines Klangprozesses durch einen plotzlichen Schnitt endet die Tatigkeit
unserer Wahrnehmung keinesfalls, sondern wir erleben unsere Horerwartun-
gen in Reinform. Aufierdem kénnen durch entsprechende Schnitte verschiedene
Entwicklungsstadien sukzessiver Klangveranderungsprozesse in ihrer Diffe-
renziertheit horbar gemacht werden.

So konnten Sprachkldange durch ungewohnliche Schnitte entsemantisiert
und als reine bzw. absolute Klangereignisse verwendet werden. Auch interne
Strukturen bestimmter Klange und Gerdusche wurden offenbar, als sich an-
hand bewusst gesetzter Schnitte Beziehungen zwischen Gerauschereignissen,
die ganz unterschiedlichen Kontexten entstammten, aufbauten.

In der dritten Phase des Projekts, in der es um die Neuordnung des Materials
nach asthetischen Kriterien ging, wurde zunachst deutlich, dass nicht die voll-
standigen und restlos deutbaren Klang- bzw. Gerduschereignisse die Aufmerk-
samkeit auf sich ziehen, sondern das Unvollkommene, Abgeschnittene oder
Fragmentarische anregend ist, weil es uns, wenn wir beginnen, Undeutliches
zu interpretieren und Unvollstandiges zu ergdnzen, mit unseren eigenen men-
talen Tatigkeiten konfrontiert.

Mit zunehmender Zerstiickelung verwiesen die aufgenommenen Klange
und Gerdusche auch immer weniger auf ihre Herkunft, wodurch der Informa-
tionswert, den sie im Alltag fiir uns besitzen, in den Hintergrund trat und statt-
dessen die dsthetischen Beschaffenheiten des Materials anstehende komposito-
rische Entscheidungen beeinflussten. Indem sich Alltagsgerdausche durch
experimentelle Verfremdung von ihren urspriinglichen Kontexten und Bedeu-
tungen abkoppelten und zu Objekten der dsthetischen Wahrnehmung wurden,
fielen auch bestehende Hierarchien zwischen Haupt-, Neben- oder gar Stor-
gerduschen weg. Als reine Klangqualitaten konnten akustische Phanomene
wertvoll werden, die im Alltagskontext kaum von Bedeutung sind.

Ein weiteres kompositorisches Problem, das in der dritten Phase des Pro-
jekts zu bewdéltigen war, ist, dass konkretes Klangmaterial keine traditionelle
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harmonische Syntax herausbildet und es deshalb auch keine musikalischen
Wendungen gibt, die dazu in der Lage waren, Formteile zu begrenzen oder
Abschnitte zu markieren. Die entstehenden Collagen waren zu jedem Zeit-
punkt in alle Richtungen offen, weil es keine zwingenden Fortfiihrungen gab.
Statt traditioneller, von der dur-moll-tonalen Harmonik getragener Form-
typen mussten Organisationsformen gefunden werden, die dem offenen Cha-
rakter des Materials gerecht wurden, z.B. serielle, permutative oder aleatori-
sche Verfahren.

Im Hinblick auf die Prasentation der , Klangspuren” war zu bedenken, dass
bei Musik, die nicht fiir traditionelles Instrumentarium komponiert ist, sondern
aus Lautsprechern erklingt, die Konzentration des Publikums noch intensiver
auf das Klingende gerichtet ist als bei Konzerten mit Live-Musik, denn die Per-
formance muss ohne die Bithnenprasens vortragender Interpreten auskom-
men. Aus diesem Grunde wurde erwogen, den Raum als musikalische Dimen-
sion bzw. kompositorischen Parameter zu nutzen. Die Moglichkeiten, durch
Positionierung der Lautsprecher von der traditionellen frontalen Bespielung
der Auffiihrungsorte abzuweichen, erwiesen sich als vielfaltig.

Die Auflistung von Erfahrungen, die im Verlauf des Projekts gemacht wer-
den konnten, lieSe sich fortsetzen. Dass zusatzlich durch den Umgang mit den
eingesetzten neuen Medien technische Fahigkeiten erworben wurden, versteht
sich von selbst. Im Zentrum der Aufmerksamkeit standen hier jedoch astheti-
sche Erfahrungen, die zu einer Medienkompetenz im umfassenden Sinne fiih-
ren und mit einer Reflexion der eigenen Wahrnehmungstitigkeit verbunden
sind. Dass sich die kiinstlerischen Resultate des Projekts , Klangspuren” deutlich
von dem unterschieden, was Schiilerinnen und Schiiler im Allgemeinen mit der
Produktion von Musik am Computer assoziieren, hat der Motivation keinen
Abbruch getan.

3.7 Gestalttheorie als Bindeglied zwischen analogem und begrifflichem
Denken

Die Gestalttheorie beschéftigt sich mit den Prinzipien und Funktionen unserer
visuellen und auditiven Wahrnehmung. Mit ihrer Hilfe lassen sich Vorgange
verstehen und beschreiben, die sich in Anlehnung an Brandstatter und Good-
man als , analoges Denken“%** bezeichnen lassen, das sich jenseits sprachlicher

%4 Vgl. dazu Brandstatter, Ursula: Erkenntnis durch Kunst. Theorie und Praxis der dsthetischen
Transformation, Wien 2013, S. 70-74; Eine Differenzierung der Kategorien analog und digital
findet sich bei Goodman, Nelson: Sprachen der Kunst, Frankfurt a.M. 1997, S. 154-157.
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Begriffe in rein dsthetischen (z.B. musikalischen oder bildnerischen) Kategorien
vollzieht. Dennoch ist die Gestalttheorie selbst, wie jede wissenschaftliche
Theorie, ein System begrifflicher Aussagen. Sie beschaftigt sich also auf verbal-
sprachlicher Ebene mit auflersprachlichen Phianomenen und ist aus diesem
Grunde in besonderer Weise dazu geeignet, im Rahmen von Vermittlungspro-
zessen als Bindeglied zwischen den &sthetischen Erfahrungen einerseits und
den diskursiven und analytischen Auseinandersetzungen iiber diese Erfahrun-
gen andererseits zu fungieren.

Dies gilt fiir den Gedankenaustausch tiber den Verlauf von Gruppenimpro-
visationen oder die Ergebnisse dsthetisch-transformativer Aufgabenstellungen
ebenso wie fiir die Beschreibung der Eindriicke beim Horen kompositorischer
Meisterwerke. Auch im Hinblick auf die Analyse Neuer Musik, fiir die noch
kein Theoriegebdaude mit einer zugehorigen Begrifflichkeit existiert, konnen
Kategorien der Gestalttheorie als Orientierung dienen.

a) Zur diskursiven Reflexion dsthetischer Wahrnehmungen und Prozesse

Christian Rolle und Christopher Wallbaum weisen ,,dialogischen Formen des
Sprechens, in denen wir Geltungsanspriiche erheben und verteidigen”®°, im
Rahmen asthetischer Praxen und Bildungsprozesse eine grofie Bedeutung zu.
»~Aufgrund der Spezifika dsthetischer Urteile mit ihrem besonderen Geltung-
scharakter”?® sehen sie jedoch Unterschiede zu anderen Formen des Argumen-
tierens. Es geht ihrer Auffassung nach im &sthetischen Streit darum, ,,Empfeh-
lungen fiir erfiillte Wahrnehmungsvollziige [...] zu kommunizieren“>” und
uns gegenseitig , etwas wahrnehmbar zu machen, was wir bis dahin nicht héren,
sehen, spiiren konnten”“%.

Besonders hervorgehoben wird in der Literatur zum produktiven Musikun-
terricht die Bedeutung gemeinsamer diskursiver Reflexionen dann, wenn es
um interaktive gestalterische Tatigkeiten geht, wie z.B. experimentelles Musi-
zieren oder asthetisch-transformatives Arbeiten in der Gruppe. Wenn mehrere
Schiilerinnen und Schiiler gemeinsam an einem Projekt oder in unmittelbarer
Nachbarschaft zueinander in einem Raum arbeiten, bieten reflektierende Ge-

95 Rolle, Christian / Wallbaum, Christopher: Asthetischer Streit im Musikunterricht, in: Kir-
schenmann, Johannes / Richter, Christoph / Spinner, Kaspar H. (Hrsg.): Reden iiber Kunst,
Miinchen 2011, S. 507.

956 Ebd., S. 507.

%7 Ebd., S. 509.

958 Ebd., S. 530.
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sprachsphasen eine Moglichkeit, , Distanz zum eigenen Tun“**® zu gewinnen

und die Rolle der Gruppe hervorzuheben, bemerkt Franz Niermann in Bezug
auf das Vermittlungsmodell , Die Kunst der Stunde”.

Hans Schneider und Martin Sigmund merken an, dass erst ,,durch das Benen-
nen des eigenen Tuns [...] aus dem Erlebnis eine verfligbare Erfahrung”9®°
wird, und weisen in ihren Ausfiithrungen zu , Die Kunst der Stunde” explizit da-
rauf hin, dass es in gemeinsamen Reflexionen um die Auseinandersetzung mit
dem eigenen Tun geht: ,Alle sagen, was sie GETAN haben. Niemand wird
gefragt, wie es ihm geht, was er sich dabei gedacht hat.””!

Sowohl Rolle und Wallbaum als auch Schneider und Sigmund sehen in
gemeinsamen diskursiven Reflexionen vor allem die Moglichkeit, sich des eige-
nen Handelns und der eigenen Wahrnehmungen bewusst zu werden und sich
tiber mogliche Handlungs- und Wahrnehmungsweisen auszutauschen.

Fiir solche Phasen der Reflexion und des Austausches iiber dsthetische Erfah-
rungen und Prozesse konnen die in der vorliegenden Untersuchung erdrterten
Formen der Auseinandersetzung mit den Mechanismen und Funktionsweisen
unserer Wahrnehmung von Nutzen sein, indem sie zu einer Prazisierung und
Differenzierung der Gedanken beitragen und begriffliche Kategorien zur
Benennung wahrnehmungsbezogener Phianomene erschlieffen. So lassen sich
z.B. positive oder auch ablehnende Empfindungen, die sich im Verlauf einer
Gruppenimprovisation gegeniiber bestimmten musikalischen Aktionen ein-
stellen, besser verstehen und kommunizieren, wenn berticksichtigt wird, wie
sich die betreffenden Aktionen in den Kontext einfiigen, welche Erwartungen
sie aufbauen und wie sie sich hinsichtlich ihres Materials und ihrer Struktur
zum gesamten Verlauf der Improvisation verhalten. Es sind also im Wesent-
lichen gestalttheoretische Kategorien wie die Riickschlussfahigkeit vom Teil
auf das Ganze oder die Gliederungsfahigkeit bestimmter Wahrnehmungskon-
stellationen, die im Zentrum solcher vertiefender Reflexionen stehen.

Allerdings werden asthetische Urteile auch dann, wenn sie mit Hilfe wahr-
nehmungspsychologischer Argumente begriindet werden, immer subjektiv,
d.h. an individuelle Veranlagungen und Vorerfahrungen der jeweiligen Person
gekoppelt, bleiben. Asthetischen Urteilen mit Hilfe gestalttheoretischer Argu-

%9 Niermann, Franz / Stoger, Christine (Hrsg.): Aktionsriume — Kiinstlerische Titigkeiten in der
Begegnung mit Musik. Modelle — Methoden — Materialien aus ,Die Kunst der Stunde’, Wien
1997, S. 27.

960 Schneider, Hans / Sigmund, Martin: die kunst der stunde. Anregungen fiir die Vermittlung von
Musik als Kunst, in: Dartsch / Konrad / Rolle (Hrsg.): a.a.O., S. 63.

%1 Ebd., S. 62, Hervorhebung durch Schneider / Sigmund.
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mentationsmuster Allgemeingtiltigkeit zu verleihen, ist deshalb eben so wenig
moglich wie die Ableitung von Regeln fiir die Produktion gelungener Kunst-
werke aus der Gestalttheorie. Bestenfalls kénnen gestalttheoretische Uberle-
gungen im Rahmen produktiver Prozesse sowie im Zuge der diskursiven Re-
flexion asthetischer Erfahrungen Hinweise darauf geben, warum bestimmte
Dinge nicht tiberzeugend sind. Denn auch wenn innerhalb gemeinsamer Refle-
xionsphasen niemand seine eigenen Ansichten verabsolutieren darf, miissen
Einwidnde gegen dsthetische Entscheidungen, die darauf hinauslaufen, dass be-
stimmte Dinge ,,zu abgegriffen”, , zu einfach”, ,zu vorhersehbar”, , zu trivial”,
_zu klischeehaft” oder Ahnliches sind, ernst genommen werden. Gegebenen-
falls ist daran zu erinnern, dass unsere Wahrnehmung, wie in Kapitel 2.1 erldu-
tert, staindig damit beschaftigt ist, Prognosen tiber die Entwicklungsmoglich-
keiten bestimmter Situationen zu produzieren, und dass Menschen, die eine
Musik anhoren, nicht mit musikalischen Verlaufen konfrontiert werden sollen,
die hinter dem zuriickbleiben, was ihre Wahrnehmung im Zuge dieser Progno-
sen von selbst produziert.

b) Zur Analyse von Musik

Unter Analyse von Musik wird im Schulunterricht entweder die Bezeichnung
von Akkorden und harmonischen Verlaufen mit den spezifischen Begriffen
und Symbolen bestehender Theoriesysteme, z.B. der Stufen- oder der Funkti-
onstheorie, verstanden, oder aber die Gliederung von Musikstiicken nach be-
stimmten Schemata, die die traditionelle Formenlehre bereitstellt. Sie ist in den
meisten Féallen am Notentext orientiert. Wenn es dazu kommt, dass die Ergeb-
nisse musikalischer Analysen im Schulmusikunterricht hérend nachvollzogen
werden, darf dies schon als Gliicksfall betrachtet werden.

Da Neue Musik sich von der traditionellen Harmonik losgesagt hat und
aufgrund der Tendenzen und Implikationen ihres Materials kaum dazu in
der Lage ist, traditionelle Formtypen auszubilden, konzentriert sich die ana-
lytische Beschiftigung mit ihr {iblicherweise auf Kompositionsprinzipien
oder verwendete Spieltechniken, ohne dass danach gefragt wiirde, ob das
Abzahlen von Zwolftonreihen oder die tabellarische Auflistung von Klang-
typen tatsachlich etwas Wesentliches {iber die betreffende Musik auszusagen
vermag.

Eine sinnvolle Alternative zu den genannten Vorgehensweisen stellt eine
vom Horen ausgehende Praxis musikalischer Analyse dar, die nicht an erster
Stelle danach fragt, wie das betreffende Stiick gemacht ist, sondern sich der Mu-
sik tiber wahrnehmungsorientierte Fragen annahert, z.B.:
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— Auf welchen Ebenen konnen Differenzierungen vorgenommen werden?

— Anhand welcher Merkmale konnte sich die Musik gliedern lassen?

— Welche Arten von Horerwartungen bauen sich auf?

— Wie verhalt sich die Musik zu den entstehenden Horerwartungen?

— Gibt es charakteristische Figuren, Gesten oder Motive, die gestalthaften
Charakter entwickeln, oder ist die Musik eher statistisch-feldmaf3ig organi-
siert und durchlduft verschiedene Zustande?

— Wie verhalten sich einzelne Bestandteile der Musik zum ganzen Stiick?
Kann von Ubersummenhaftigkeit, Riickschlussfahigkeit, funktionaler
Bestimmbarkeit der Teile oder von Vorder- und Hintergrund gesprochen
werden?

Uber derartige Fragen lasst sich auch dann nachdenken, wenn Komponistinnen
und Komponisten keine Mitteilungen tiber verwendete Kompositionstechniken
gemacht haben. Nach einer Auseinandersetzung mit den genannten Fragen
wird es moglich sein, in einem zweiten Schritt selbststandig zu entscheiden, unter
welchen Gesichtspunkten der jeweilige Notentext analytisch betrachtet werden
soll.

Zweifellos ist diese Vorgehensweise, die sich auf der Grundlage von Horein-
driicken letztendlich mit gestalttheoretischen Fragen auseinandersetzt, weitaus
anspruchsvoller als die eingangs umrissenen Analysepraxen, die im Schulmu-
sikunterricht tiblich sind. Das selbststindige Suchen nach Ansatzpunkten fiir
musikalische Analysen kann jedoch gelibt werden, sogar ohne dass die Analy-
sen dann tatsédchlich ausgefiihrt werden. Eine Stunde, in der ausgehend vom
reinen Horen dariiber diskutiert wird, was eine Analyse des jeweiligen Musik-
stiicks thematisieren konnte, verlangt zwar Kreativitat und geistige Unabhan-
gigkeit, birgt dafiir aber ein deutlich hoheres Erkenntnispotenzial als das gemein-
same Markieren von Themeneinsédtzen in Fugen oder Sonaten.

Auflerdem konnen Uberlegungen beziiglich moglicher Ansatzpunkte fiir
Analysen das Wesen komplexer Musikstiicke wie z.B. Ferneyhoughs , Carceri
d’inventione”, Finnendahls , Versatzstiicke” oder Neuwirths , Vampyrotheone 9%
mitunter praziser erfassen, als eine Aufschliisselung von Kompositionsprinzi-
pien, die relativ wenig {iber die konkreten Erscheinungsformen der Stiicke aus-
sagen. Kompositionstechnische Aspekte konnen bei Bedarf im Anschluss an die
differenzierte gedankliche Auseinandersetzung mit dem Gehorten in die Dis-
kussion einbezogen werden, sollten das Nachdenken auf der Basis eigenstéan-
diger asthetischer Erfahrungen aber auf keinen Fall ersetzen.

%2 Vgl. dazu Kapitel 2.12 dieser Arbeit.
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¢) Zum Verstandnis dsthetisch-transformativer Prozesse

Als asthetische Transformation werden im Allgemeinen Vorgange bezeichnet,
deren Zielsetzung darin besteht, ,Kernelemente einer kiinstlerischen Idee in
ein anderes Medium zu transformieren”?®, z.B. die Entwicklung von Standbil-
dern zu Literaturausschnitten, die Umsetzung von Musik in Korperbewegun-
gen, das Malen zu Musik oder umgekehrt das Erfinden von Musik, die sich auf
Werke der Bildenden Kunst bezieht. Dass solche Prozesse nicht nur theoretisch
moglich sind, sondern enge Beziehungen zwischen verschiedenen Kunstspar-
ten sowie zwischen konkreten einzelnen Kunstwerken einen wesentlichen
Aspekt der abendldndischen Kultur darstellen, wurde von dem Gestalttheore-
tiker Wolfgang Metzger 1965 ausgefiihrt. Er erkldrt, ,dafs Gestaltqualitdten
weitgehend unabhéngig sind von dem Material, aus dem die sie tragenden
Strukturen gebildet sind“?®*, und fiihrt darauf , die merkwiirdige Verwandt-
schaft der kiinstlerischen Auferungen bestimmter Epochen“?® sowie die
,Moglichkeit, in Sprache, Bild und Musik nahe verwandlte, ja, praktisch bedeu-
tungsgleiche Werke zu schaffen””, zuriick.

Die Parallelitat maf3geblicher Gestaltungsprinzipien, die kunstsparteniiber-
greifend den Stil bestimmter Epochen pragen — so auch die Reflexion und Auf-
16sung von Gestalthaftigkeit, die als dsthetische Paradigmenwechsel den An-
bruch der Moderne kennzeichnen —, sind zentraler Bezugspunkt sowohl des
theoretischen Teils der vorliegenden Untersuchung als auch der erorterten Stra-
tegien zur Vermittlung Neuer Musik. Ferner sind mehrere der Musikbeispiele,
die in dieser Arbeit ndher betrachtet werden, selbst bereits als Formen astheti-
scher Transformation anzusehen, z.B. Spahlingers Komposition , akt, eine treppe
herabsteigend”®®, die sich direkt auf das gleichnamige Gemaélde von Marcel
Duchamp bezieht, Ferneyhoughs , Carceri d’Invenzione”*®, die von Radierun-
gen Piranesis inspiriert sind, Kyburz’ Ensemblestiick , Cells“**°, das mathema-
tische Aspekte natiirlicher Wachstumsprozesse in musikalische Strukturen zu

963 Brandstatter: a.a.O., S. 104. Ubertragungen kiinstlerischer Ideen in ein anderes Medium
werden bei Brandstétter als ,transmediale Transformationen” bezeichnet und von sog.
,monomodalen Transformationen” unterschieden, bei denen es sich z.B. um die Trans-
formation von Texten in andere Texte oder von Bildern in Grafiken handelt (ebd., S. 90).

94 Metzger, Wolfgang: Der Beitrag der Gestalttheorie zur Frage der Grundlagen des kiinstlerischen
Erlebens, in: ders.: Gestaltpsychologie. Ausgewihlte Werke aus den Jahren 1950 bis 1988, Frank-
furt a.M. 1999, S. 504.

95 Ebd.

96 Ebd.

%7 Vgl. dazu Kapitel 2.10 dieser Arbeit.

98 Vgl. dazu Kapitel 2.11 dieser Arbeit.

99 Vgl. dazu Kapitel 2.12 dieser Arbeit.
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tibersetzen versucht, oder Neuwirths Komposition , Vampyrotheone”, die einem
in der Tiefsee lebenden Fabelwesen gewidmet ist, das von Vilém Flusser und
Louis Bec erfunden wurde®”’.

Ebenfalls starken Bezug zum Themengebiet der dsthetischen Transformation
haben Klees theoretische Ausfiihrungen zum Wesen organischer und struktu-
raler Charaktere, die sowohl den Bereich der Bildenden Kunst als auch den der
Musik miteinbeziehen®”!, sowie samtliche Formen der grafischen Darstellung
von Musik, insbesondere Wehingers Horpartitur zu Ligetis elektronischer
Komposition , Artikulation¥’?, die die Moglichkeiten und Grenzen der Uberset-
zung von Musik in Grafik exemplarisch auslotet.

Wihrend in den Bildenden Kiinsten bereits seit Beginn des 20. Jahrhunderts
vielfaltige Bezugnahmen auf Musik zu verzeichnen sind®”® und das Interesse an
strukturellen Verwandtschaften und transformativen Verfahren unter moder-
nen Kiinstlern und Komponisten selbst sehr ausgepréagt ist, taucht die adstheti-
sche Transformation in der musikdidaktischen Theorie explizit erstmals 1969
bei Dankmar Venus auf, der von fiinf zentralen Umgangsweisen mit Musik im
Schulunterricht ausgeht: Produktion, Reproduktion, Rezeption, Reflexion und
Transposition®”*, wobei ,Transposition” das Gleiche bedeutet wie der von
Brandstétter bevorzugte Begriff , Transformation”. Eine ausgepragte Sensibili-
tat fiir das didaktische Potenzial kunstsparteniibergreifender Denkweisen ist
ferner in den Schriften Gertrud Meyer-Denkmanns zu verzeichnen. Auch wenn
Meyer-Denkmann nicht explizit von dsthetischer Transformation spricht, berich-
tet sie in , struktur und praxis neuer musik im unterricht” von der Erfahrung, dass
,,der Weg tiber die bildende Kunst der Gegenwart die Wahrnehmung und das
Verstandnis neuer Musik zu erleichtern“®”> vermag.

Dass dsthetisch-transformative Arbeitsweisen vergleichsweise spat zum
Gegenstand musikdidaktischer Betrachtungen wurden und dementsprechend
auch erst spat ins methodische Repertoire des Musikunterrichts aufgenommen
wurden, ist darauf zuriickzufiihren, dass das Fach Musik Anfang der 1970er
Jahre — zu einer Zeit also, in der unser Bildungssystem in einer Weise reformiert
wurde, die den Unterrichtsalltag und die Lehrplane bis heute pragt — noch im-

970 Vgl. dazu Kapitel 2.12 dieser Arbeit.

71 Vgl. dazu Kapitel 2.4 dieser Arbeit.

972 Vgl. dazu Kapitel 2.6 dieser Arbeit.

973 Eine umfassende Darstellung mit mehr als 500 abgebildeten Beispielen bietet die Publika-
tion: Maur, Karin von (Hrsg.): Vom Klang der Bilder. Die Musik in der Kunst des 20. Jahrhun-
derts, Miinchen 1985.

7t Vgl. Venus, Dankmar: Unterweisung im Musikhiren, Wuppertal 1969, S. 21.

975 Meyer-Denkmann, Gertrud: struktur und praxis neuer musik im unterricht, Wien 1972, S. 65.
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mer um die Gleichberechtigung mit den sog. wissenschaftlichen Fachern
kdampfte und sich aus diesem Grunde methodisch an diese anlehnte. Sowohl
die von Alt geforderte Orientierung am Kunstwerk®”® und Eggebrechts Vorstel-
lung eines wissenschaftsorientierten Musikunterrichts®”” als auch die Konzep-
tion der didaktischen Interpretation von Musik nach Ehrenforth®”® zielen neben
der theoretischen Analyse vor allem auf die verbale Interpretation von Kunst-
werken im traditionellen hermeneutischen Sinne ab. Erst Christoph Richter 6ff-
nete 1976 das Konzept der didaktischen Interpretation von Musik auch fiir an-
dere, praktische Zugangsweisen, zu denen auch d&sthetisch-transformative
Arbeitsformen gehoren.””?

Das gegenwartig ausgepragte Interesse an spezifisch dsthetischer Bildung
und einer entsprechenden methodischen Ausrichtung des Unterrichts?? erhalt
vor allem von konstruktivistischen Denkansatzen sowie der Kommunikations-
und Interaktionstheorie Unterstiitzung, die ,Verstehen von einem ,Sachan-
spruch” ablost und auf einen Anspruch bezieht, der ausschliefslich im Rahmen
von Interaktion entsteht”?®!. Geht man dariiber hinaus mit Luhmann von einer
operativen Geschlossenheit des Systems Kunst aus’?, innerhalb dessen Kom-
munikation nur mit kiinstlerischen Mitteln moglich ist, so scheinen asthetische
— also auch dsthetisch-transformative — Methoden gleichsam die einzige Mog-
lichkeit wirklicher Anndherung an Kunst zu sein.”®?

Differenziert dargestellt wird das erhebliche Erkenntnispotenzial der dsthe-
tischen Transformation von Ursula Brandstitter, die in entsprechenden Ar-
beitsweisen , metaphorische Bezugnahmen” sieht, die zwischen zwei Phano-

976 Vgl. dazu Alt, Michael: Didaktik der Musik. Orientierung am Kunstwerk, Diisseldorf 1968.

977 Vgl. dazu Eggebrecht, Hans Heinrich: Wissenschaftsorientierte Schulmusik, in: Musik und
Bildung, 1972, Heft 1, S. 29-31.

98 Vgl. dazu Ehrenforth, Karl Heinrich: Verstehen und Auslegen. Die hermeneutischen Grund-
lagen einer Lehre von der didaktischen Interpretation der Musik, Frankfurt a.M. 1971.

979 Vgl. Richter, Christoph: Theorie und Praxis der didaktischen Interpretation von Musik, Frank-
furt 1976.

%0 Auf die einschlédgige Literatur von Rolle, Wallbaum, Niermann / Stoger, Brandstétter,
Schneider, Langbehn, Zirfas u.a. wurde bereits mehrfach hingewiesen.

%81 Schatt, Peter: Einfiihrung in die Musikpidagogik, Darmstadt 2007, S. 45.

%2 Die moderne Kunst ist in einem operativen Sinne autonom. Niemand macht das, was sie
macht [...]. Die Gesellschaftlichkeit der modernen Kunst liegt zundchst einmal in ihrer
operativen Geschlossenheit und Autonomie” (Luhmann, Niklas: Die Kunst der Gesell-
schaft, Frankfurt a.M. 1997, S. 218).

93 Die Konsequenzen dieser Sichtweise fiir die padagogische Vermittlung von Musik wer-
den erortert bei Lessing, Wolfgang: An der Schwelle — Vermittlung zwischen Kunst und
Erziehung, in: Dartsch, Michael / Konrad, Sigrid / Rolle, Christian (Hrsg.): neues hiren und
sehen ... und vermitteln, Piddagogische Modelle und Reflexionen zur Neuen Musik, Regensburg
2012, S. 197-211.
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menen ,eine Beziehung der Ahnlichkeit“%8* herstellen und in diesem Sinne als
,Modellfall dsthetischer Erkenntnis“?®®> zu bezeichnen sind. Drei besondere
Qualitaten von Transformationsprozessen hebt Brandstétter hervor:

— Sie , fordern und fordern die Selbstreflektion und Medienreflexion”?8,

— sie ,,ermdglichen die Arbeit mit verschiedenen Denk- und Erkenntnisfor-
men”“?¥, indem sie neben begrifflichem Denken z.B. auch bildnerische oder
musikalische Denkweisen integrieren, und

— sie erdffnen Rdume eines dynamischen Dazwischen“?®, indem sie zu kei-
nem Endpunkt kommen, sondern das Denken in Bewegung halten.

Die prinzipielle Offenheit dsthetischer Transformationsprozesse, die im letzt-
genannten Punkt betont wird, macht deutlich, dass die hier zu erorternde Fra-
gestellung, inwieweit entsprechende Arbeitsweisen von gestalttheoretischem
Denken profitieren konnen, einer differenzierten Betrachtung bedarf. Wahrend
es in Unterrichts- bzw. Schaffensphasen, in denen das eigene Tun und die Qua-
litaten kiinstlerischer Produkte verbal reflektiert werden, durchaus hilfreich sein
kann, mit gestalttheoretischen Denkweisen vertraut zu sein, deuten die Uber-
legungen Brandstatters darauf hin, dass wahrend der dsthetisch-transformati-
ven Arbeitsphasen selbst das genaue Hinhoren und Hinschauen, das Vergleichen
und das Aufspiiren von moglichen Beziehungen® auf der Ebene musikalischer
oder bildnerischer Kategorien Vorrang vor theoretischen Uberlegungen haben
sollte.

984 Brandstitter: a.a.0., S. 121.

%5 Ebd., S. 10.

%6 Ebd., S. 142.

%7 Ebd., S. 143.

%8 Ebd., S. 144-145.

99 Gertrud Meyer-Denkmann merkt dazu an: ,Nicht synédsthetische, platte Parallelen zwi-
schen den Kiinsten sind also gemeint (gemalte Musik — musizierte Malerei), sondern das
Aufspiiren von Beziehungen zwischen gemeinsamen Strukturmerkmalen, z.B. in den
Verhaltnissen der Materialverarbeitung (Abstraktion oder Konkretion), in den Arten der
Formung (produktorientiert oder prozeflorientiert), in den Verhéltnissen der Wiedergabe
und Rezeption (reproduktiv oder produktiv) usw.” (Meyer-Denkmann: a.a.O., S. 65).
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4. Resiimee

Die vorliegende Untersuchung widmet sich der Frage, inwieweit Musik als Me-
dium der Reflexion von Wahrnehmungsmechanismen und Wahrnehmungs-
gewohnheiten aufgefasst werden kann und inwieweit sich dieser Aspekt spe-
ziell fiir die Vermittlung Neuer Musik nutzen ldsst. Die Ausgangsthesen, die in
der Einleitung formuliert wurden, waren,

1. dass sich Kunst und Musik mit dem Anbruch der Moderne und der Hinwen-
dung zu Abstraktion und Atonalitdt in Bezug auf ihre Gestalthaftigkeit mas-
siv verandert haben,

2. dass sich diese Veranderungen als Prozess der Auflosung und Reflexion von
Gestalthaftigkeit auffassen lassen,

3. dass die Konsequenzen dieses dsthetischen Paradigmenwechsels so weitrei-
chend sind, dass sich auch das Wesen und der Anspruch von Kunst und Mu-
sik sowie die Moglichkeiten sinnvoller Rezeption grundsatzlich verandert
haben, und

4. dass schlieflich die Auseinandersetzung mit der Funktion der eigenen Wahr-
nehmung in Form von theoretischen Betrachtungen, praktischen Experimen-
ten und musikalisch-kiinstlerischen Gestaltungsiibungen ein fiir Schiilerinnen
und Schiiler spannendes Tatigkeitsfeld sein kann, das nicht nur erheblichen
Erkenntnisgewinn beziiglich der Mechanismen unserer Wahrnehmung mit
sich bringt, sondern auch die Bereitschaft vorbehaltlos zu horen und zu sehen
sowie die Akzeptanz gegeniiber Neuer Musik und moderner Kunst férdern
kann, indem es das Verstandnis von und die Erwartungen an Kunst veran-
dert.

Im Hinblick auf die erste These liefS sich feststellen, dass wesentliche Gestaltfak-
toren wie , Nahe”, , Ahnlichkeit”, »gemeinsames Schicksal”, ,,Pragnanz” und
,Geschlossenheit”, die von Max Wertheimer, Wolfgang Metzger u.a. vor allem
im Bereich der visuellen Wahrnehmung erforscht wurden, auch innerhalb der
auditiven Wahrnehmung wirksam sind. Auflerdem konnte nachgewiesen wer-
den, dass Musik in Europa, solange sie auf diatonischen Skalen basiert und der
dur-moll-tonalen Kadenzharmonik gehorcht, mafigebliche Gestaltqualitaten
wie ,,Ubersummenhaftigkeit”, ,Gliederungsfahigkeit”, ,Geschlossenheit” und
,Riickschlussfahigkeit vom Teil auf das Ganze” auspragt und sich folglich ihr
Gestaltcharakter mit der Uberwindung der traditionellen Tonalitit verandert.
Die zweite These, dass sich mit dieser Veranderung die Gestalthaftigkeit von
Musik sukzessiv auflost bzw. zum Gegenstand dsthetischer Reflexion wird, und
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dass dieser Prozess — aus wahrnehmungspsychologischer Perspektive betrach-
tet — vergleichbar mit dem Ubergang der Bildenden Kiinste von gegenstind-
lichen zu abstrakten Gestaltungsweisen ist, konnte nicht nur durch eigene
gestalttheoretisch orientierte Analysen Neuer Musik verifiziert werden, son-
dern liefs sich auch anhand verschiedener theoretischer Abhandlungen belegen:
Ernst Kurth legt dar, wie die Dissonanzen in romantischer Harmonik ,, den Wil-
len zur Zersetzung des Akkordes, dem sie angehoren”®®, in sich tragen. Ilse
Storb, Michael Troschke und Andreas Bernnat stellen die Auflésung traditio-
neller harmonischer Syntax bei Debussy heraus®!. Zophia Lissa und Theodor
W. Adorno setzen sich schlieSlich mit den veranderten Bedingungen des musi-
kalischen Materials in Schonbergs Zwolftonkompositionen auseinander, wobei
die Tendenzen dieses Materials durchaus anders eingeschatzt werden als von
Schonberg selbst™2.

Die Eigenlogik der rasanten Entwicklungen von Kompositionstechnik und
musikalischem Material in den 1950er und 1960er Jahren, die von seriellen und
elektronischen Kompositionen unmittelbar zur Klangflachenmusik und Mikro-
tonalitat fiihrt, wird von Gyorgy Ligeti anschaulich erklart. Ligeti weist explizit
darauf hin, dass , der Gestaltcharakter der Tonhohenreihen [...] durch Bevor-
zugung homogener Intervallfolgen, wie vornehmlich der reinen Chromatik,
geschwicht“® ist. Die vollkommene Auflosung des traditionellen Werk-
begriffs und damit auch der Gestalthaftigkeit von Musik, die sich in den Hap-
penings der Fluxus-Bewegung spiegelt®, erscheint ebenfalls unausweichlich,
wenn man wie Mathias Spahlinger davon ausgeht, dass mit dem Ende der tra-
ditionellen Tonalitét ,,alles, was klingt, und auch was nicht klingt, Material der
Musik sein kann”. In den aleatorischen Verfahren John Cages sieht Heinz-
Klaus Metzger , nichts weniger als das Ende von Musik als Idiom“*%.

Beziiglich der dritten These lief3 sich feststellen, dass bereits die ersten frei-
atonalen Stiicke, die um 1910 entstanden, den Horerinnen und Horern statt in

90 Kurth, Ernst: Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners , Tristan”, Hildesheim 19853,
S. 62.

91 Vgl. Kapitel 2.3 dieser Arbeit.

92 Vgl. Kapitel 2.5 dieser Arbeit.

9% Ligeti, Gyorgi: Wandlungen der musikalischen Form, in: ders.: Gesammelte Schriften I, Mainz
2007, S. 87.

94 Vgl. Kapitel 2.8 dieser Arbeit.

9% Mathias Spahlinger in: Metzger, Heinz-Klaus / Riehn, Rainer (Hrsg.): Geschichte der Musik
als Gegenwart. Hans Heinrich Eggebrecht und Mathias Spahlinger im Gesprich, Miinchen 2000,
S.18.

9% Metzger, Heinz-Klaus: Hat die Materie Geist? Ein Riickblick auf das musikalische Material, in:
Hiekel, Jorn Peter (Hrsg.): Sinnbildungen. Spiritualitit in der Musik heute, Mainz 2008, S. 134-
135.
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sich geschlossener und zielgerichteter Kadenzverlaufe, in denen tonale Zentren
und metrische Systeme fiir Ordnung sorgen, vollkommen andere Horsituatio-
nen bieten, die in dem Sinne ,,offen” sind, dass sie keine konkreten Horerwar-
tungen aufbauen, sondern Freirdume schaffen, in denen unsere Wahrnehmung
sich sozusagen selbst bei der Suche nach musikalischen Sinneinheiten und Ori-
entierungspunkten beobachten kann. Statt etwas auszudriicken oder darzustel-
len, inszeniert Neue Musik Rdaume der Reflexion und Selbsterfahrung, indem
sie auf Gestalthaftigkeit im Sinne von Geschlossenheit, Gliederungsfahigkeit
und Riickschlussfahigkeit vom Teil auf das Ganze verzichtet.*”

Da Neue Musik keinen melodischen, harmonischen oder rhythmischen Mus-
tern, die wir bereits verinnerlicht haben, mehr folgt, ist man beim Horen darauf
angewiesen, selbststandig zu reflektieren, welche Prinzipien der Musik zu-
grunde liegen und welche Prozesse ihren Verlauf bestimmen konnten. Das Ziel,
Wahrnehmungsmechanismen und Horerwartungen durch ,Verweigerung des
Gewohnten“?*® bewusst zu machen, verfolgen vor allem Vertreter des kriti-
schen Komponierens® wie Helmut Lachenmann, Nicolaus A. Huber und Ma-
thias Spahlinger, der im Hinblick auf Neue Musik anmerkt: ,Das Nichtgestalt-
hafte wird gestaltet.”10%

Der didaktisch-methodische Teil der Arbeit basiert — der vierten Ausgangs-
these gemaf3 — auf der Annahme, dass die Schwierigkeiten, Neue Musik zu ver-
mitteln, in erster Linie darauf beruhen, dass die Veranderungen, die Kunst und
Musik hinsichtlich ihres Anspruchs und Selbstverstandnisses seit Beginn des
20. Jahrhunderts durchlaufen haben, von Schiilerinnen und Schiilern noch
nicht nachvollzogen wurden. Erortert wurden deshalb Moglichkeiten, mit Hil-
fe theoretischer Betrachtungen, praktischer Experimente und musikalisch-kiinst-
lerischer Gestaltungsiibungen bestehenden Angsten gegeniiber einer Musik
entgegenzuwirken, die sich unseren auf Gestalthaftigkeit ausgerichteten Wahr-
nehmungsmechanismen widersetzt und deren repréasentative und expressive
Qualitaten sich zugunsten reflexiver bzw. dsthetischer Aspekte relativiert haben.

Als fruchtbar erwiesen sich vergleichende Betrachtungen zwischen Neuer
Musik und abstrakter Kunst, anhand derer das Moment der Befreiung von Far-
be und Form als Analogie zum entfunktionalisierten Klang und Gerédusch in
Neuer Musik herausgestellt werden kann. Ferner sind gestalttheoretische

97 Vgl. Kapitel 2.4 dieser Arbeit.

998 Lachenmann, Helmut: Zum Problem des musikalisch Schonen heute, in: ders.: Musik als exis-
tentielle Erfahrung, Wiesbaden 1996, S. 109.

99 Vgl. Kapitel 2.10 dieser Arbeit.

1000 Mathias Spahlinger in: Hechtle, Markus: 198 Fenster zu einer imaginierten Welt, Saarbrii-
cken 2005, S. 110.
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Uberlegungen hilfreich, um bestehende Implikationen unseres Notationssys-
tems sowie bestimmter Musikinstrumente zu erkennen und beim Improvisie-
ren oder Komponieren bewusst mit ihnen umgehen zu kénnen. Besonders
Kompositionsaufgaben miissen, wenn sie in traditioneller Notationsweise aus-
gefiihrt werden, tiberschaubar und prazise formuliert sein, um den genannten
Implikationen zu entgehen. Nachhaltige Erfahrungen mit offenen Klang- und
Horsituationen, die zu einer reflektierenden Wahrnehmung anregen, ergeben
sich vor allem beim experimentellen Musizieren. Im Rahmen diskursiver Refle-
xionen iiber dsthetische Wahrnehmungen und Prozesse konnen die Kategorien
der Gestalttheorie schliefslich als Bindeglied zwischen analogem und begriff-
lichem Denken fungieren und zur Scharfung von Beobachtungen sowie zur
Prazisierung der Gedanken beitragen.

Wahrend gestalttheoretisches Denken fiir die Reflexion von Wahrnehmungs-
situationen oder gestalterischen Prozessen von erheblichen Nutzen sein kann,
indem es Aufschliisse dariiber geben kann, was man als schopferischer Mensch
getan hat oder was einem als Rezipient widerfahren ist, deuten insbesondere
die Ausfiihrungen Ursula Brandstatters darauf hin, dass im Zuge der kiinstle-
rischen Tatigkeiten selbst analoge Formen des Denkens unser Handeln bestim-
men sollten. Die konzentrierte Wahrnehmung und das gedankliche Spiel mit
moglichen Gestaltungsweisen sowie verschiedenen Alternativen sollte sich zu-
nachst in rein adsthetischen, z.B. musikalischen oder bildnerischen, Kategorien
vollziehen!®!, anstatt sich in den notwendigerweise begrifflichen Kategorien
einer wissenschaftlichen Theorie zu verlieren. Aus diesem Grunde lassen sich
aus der Gestalttheorie weder Regeln und Anweisungen zur Herstellung von
Kunst ableiten, noch konnen allgemeingiiltige Qualitatskriterien fiir Kunst
oder Musik aus der Gestalttheorie herausgelesen werden. Was sich im Verlauf
der Untersuchungen als vielseitig verwendbares Hilfsmittel zum Verstandnis
asthetischer Prozesse erwiesen hat, bleibt selbst als begriffliches System aufSer-
halb der Asthetik angesiedelt.

Neben dieser Einsicht ist zum Abschluss der Uberlegungen darauf hinzu-
weisen, dass die hier verfolgte Strategie, Prozesse der Auflosung und Reflexion
von Gestalthaftigkeit zum Ausgangspunkt didaktischer Uberlegungen zu ma-
chen, keineswegs der einzig gangbare Weg ist. Ebenso ware es moglich, Ver-
mittlungsansaitze zu entwickeln, die sich auf die Reste von Gestalthaftigkeit
konzentrieren, die auch in Neuer Musik und abstrakter Kunst noch vorhanden
sind.1%%

1001 Vgl. Brandstétter, Ursula: Erkenntnis durch Kunst, Wien 2013, S. 38-39.
1002 Wolfgang Metzger vertritt z.B. die Auffassung: ,Gestaltqualititen bilden gerade auch in
der abstrakten Kunst [...] die Substanz der sogenannten kiinstlerischen Idee” (ders.: Der
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Dennoch waren die hier unternommenen Reflexionen beziiglich der Frage,
inwieweit sich das dialektische Verhéltnis Neuer Musik zu den Mechanismen
und Gewohnheiten unserer Wahrnehmung zum Ausgangspunkt fiir die Ver-
mittlung dieser Musik machen ldsst, nicht nur ertragreich, sondern eroéffnen
zahlreiche Perspektiven fiir weitere Untersuchungen: Aus musikwissenschaft-
licher und musiktheoretischer Perspektive ware die Frage interessant, auf wel-
che Weise sich die Gestalthaftigkeit von Musik in Europa herausgebildet hat,
welche Rolle dabei die Entwicklung der Notation gespielt hat und wie sich
Gestalthaftigkeit in aufSereuropdischen Musiken konstituiert. Aus musikpada-
gogischer Perspektive wére eine Sichtung der Literatur zur Entwicklungspsy-
chologie im Hinblick auf die Frage wiinschenswert, ob sich die Fahigkeit, gestalt-
hafte musikalische Einheiten zu reflektieren von der Fahigkeit, sie mental zu
reprasentieren, abgrenzen ldsst. Ein ebenfalls umfassendes und vermutlich
fruchtbares Thema waren die Frage, inwieweit sich gestalttheoretisches Den-
ken in systemisch-konstruktivistisch orientierte didaktische Konzeptionen inte-
grieren ldsst.

In diesem Sinne bleiben die Betrachtungen hinsichtlich der Moglichkeiten,
Neue Musik und abstrakte Kunst unter dem Aspekt der Auflosung und Refle-
xion von Gestalthaftigkeit zu vermitteln, ihrem Gegenstand gemafs — offen.

Beitrag der Gestalttheorie zur Frage der Grundlagen des kiinstlerischen Erlebens, in: ders.:
angedeutet, dass gestalthafte Ideen explizit auch atonaler Musik zugrunde liegen: ,, Und
auch wenn man ein neues atonales Werk oder ein Werk der gegenstandslosen Bildnerei
kennenlernt, hat man vielfach das Gefiihl, hier ist dem Kiinstler wirklich etwas Neues
aufgegangen” (ebd., S. 506).
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324 Anhang

5.3 Zusammenfassungen in deutscher und in englischer Sprache

Zusammenfassung

Die Arbeit beschiftigt sich mit Mdglichkeiten der Vermittlung Neuer Musik. Die Uber-
legungen basieren auf wahrnehmungspsychologischen Erkenntnissen der Berliner
Schule der Gestalttheorie aus den 1920er Jahren und gehen davon aus, dass traditionelle
Kunst und Musik wesentliche Gestaltqualititen auspragen, die es uns erlauben, zu jedem
Zeitpunkt verldssliche Prognosen iiber den Fortgang von Musik zu erstellen. Die Ver-
anderungen von Kunst und Musik im 20. Jahrhundert kénnen dagegen als Aufldsung
und Reflexion dieser Gestaltqualitdten aufgefasst werden, die zu offenen Wahrneh-
mungssituationen fithren.

Die Analyse verschiedener Musiktiicke von Debussy, Schonberg, Webern, Messiaen,
Boulez, Ligeti, Cage, Lachenmann, Ferneyhough u.a. werden von Auferungen von Bil-
denden Kiinstlern, Komponisten und Philosophen flankiert, die einen Eindruck von der
Tragweite des &sthetischen Paradigmenwechsels vermitteln.

Dementsprechend basieren die vorgestellten Ansétze fiir die didaktische Vermitt-
lung Neuer Musik auf der Auseinandersetzung mit der Funktion der eigenen Wahrneh-
mung in Form von theoretischen Betrachtungen, praktischen Experimenten und musi-
kalisch-kiinstlerischen Gestaltungsiibungen.

Solche Aktivitaten konnen ein fiir Schiilerinnen und Schiiler spannendes Tatigkeitsfeld
sein, das nicht nur erheblichen Erkenntnisgewinn beziiglich der Mechanismen unserer
Wahrnehmung mit sich bringt, sondern auch bestehenden Ressentiments gegentiber den
asthetischen Produktionen der Moderne entgegenwirkt.

Indem sie das Verstdndnis von und die Erwartungen an Kunst verandern, kénnen
die angebotenen Vermittlungsstrategien die Akzeptanz gegeniiber abstrakter Kunst
und Neuer Musik sowie die Bereitschaft, sich fiir aulergewohnliche Wahrnehmungs-
situationen zu 6ffnen, fordern.

Summary

This thesis deals with possibilities to convey and give an understanding of contempo-
rary and particularly post-tonal music. It is based on findings of the Berlin School of
Gestalt Theory during the 1920ies and on the assumption that traditional European art
and music evolve essential Gestalt qualities which enable us to predict the progress of
music largely at each point of time. In contrast, the way art and music changed during
the 20™ century can be understood as decomposition and reflection of this Gestalt qual-
ities resulting in open situations of perception.

The analysis of different pieces of music, composed by Debussy, Schonberg, Webern,
Messian, Boulez, Ligeti, Cage, Lachenmann, Ferneyhough et al. is flanked by aesthetical
statements of artists, composers and philosophers which give an impression of how sig-
nificant the aesthetic change actually is.
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Consequently the presented methods of teaching post-tonal music are based on the
discussion of the function of our own perception in theory, practical experiments, and
musical or artistic productions.

Such exercises can be an exciting field of activity for pupils which does not only result
in knowledge about the mechanisms of our perception, but also encourages the willing-
ness to contemplate music and art without any subsisting resentment against aesthetic
productions of the modern era.

By changing people’s understanding and their expectations of art, the offered strate-
gies and possibilities to teach and mediate aesthetical productions of modern age can
encourage them to accept abstract art and post-tonal music, and to open their mind for
exceptional experiences as well.
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