6. Theoretische Fundierung von Musikbeziehungen in Konzertsituationen
6.1 Beziehungen zu Musik

Beziehungen zu Musik manifestieren sich in einer intensiven praktischen und gedankli-
chen Auseinandersetzung mit Musik. Sie stehen fiir eine Verbindung zu musikalischen
Dingen und Ideen, wie sie beim Musizieren und Rezipieren von Musik entstehen. Aus-
iibende Musiker*innen pflegen eine Beziehung zu Musik im Umgang mit ihrem Instru-
ment, ihrer Stimme und ihrem Kérper, musikalischen Vorgaben und ihren kinstleri-
schen Ideen. Rezipient*innen von Musik entwickeln Beziehungen zu Musik in der inten-
siven Beschiftigung mit musikalischen Phinomenen, sei dies in akustischer, visueller,
haptischer oder gedanklicher Form.

6.1.1 Beziehungen zu Musik durch einen hermeneutischen Zugang

Im Unterschied zu fritheren Schriften betont Christoph Richter in seiner 2012 erfolgten
Auseinandersetzung mit dem hermeneutischen Zugang, dass Musik sich mit ihrer Pra-
senz selbst erzihlt und die Menschen ohne sprachliche Erklirung ergreift, »sodass wir
sie geniefRen, und in ihr erkennen und uns ihr hingeben kénnen.« (Richter 2012, S. 11) Die
Prisenz von Musik wirkt mit ihrer Unmittelbarkeit in hoher Intensitit und ergreift das
Publikum durch ein »Erleben von Kunst als eigene, direkte Wirklichkeit« (Richter 2012,
S. 43). Richter plddiert daher trotz (oder in Erginzung zu) seinem hermeneutischen Vor-
gehen fiir eine Musikvermittlung, die bewusst mit Prisenz als Zugang zu Musik arbeitet,
auch wenn dieses Vorgehen

»freilich nicht padagogisch erzwungen werden [kann]. Es stellt sich jedoch ein, je
haufiger Situationen fiir Prisenz geschaffen werden, z.B. durch Stille, Privatheit,
Aufmerksamkeit, unwissenschaftlichen, erprobenden Gesprachsaustausch, Musi-
zieren, intensives Horen, Haufigkeit, Haltung. Jede Musikvermittlung sollte solche
Situationen schaffen.« (Richter 2012, S. 44)

Es geht also zuerst darum, Situationen und Riume zu kreieren, in denen Musik unmit-
telbar wirken und ihre Prisenz entfalten kann. Eine Ergriffenheit steht fiir Richter vor
einer Erkenntnis.

Sein eigener Zugang zu Musik ist jedoch letztlich ein hermeneutischer: er mochte
Musik verstehen. Bezogen auf Konzertsituationen haben Richters Uberlegungen und Zu-
gang zu Musik vor allem fiir Moderationen oder versprachlichte szenische Umsetzungen
von Musik eine Relevanz. Richter orientiert sich an Hans-Georg Gadamers Hermeneu-
tik, die weit mehr ist als eine Lehre des Verstehens. Ein hermeneutisches Bewusstsein
entspricht fiir Richter der

»Haltung eines Menschen, der sein Leben selbstin die Hand nimmt—in der kritisch-po-
sitiven, immer offen gehaltenen Auseinandersetzung mit seiner Welt. Sie zeigt sich als
die Haltung eines Menschen, der auf der Suche ist nach dem eigenen Leben im Wust
der allgemeinen Fremdbestimmung — im Umgang mit sich selbst, im Dialog mit den
anderen, mit den>Sachen¢, mit den >Verhaltnissen<und mit der Geschichte.« (Richter
2012,S.12)
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Es gehtRichteralso nicht nurum ein Verstehen von Musik, sondern davon ausgehend auch
um ein bewusstes und eigenstandiges Gestalten des (Zusammen-)Lebens. Ein hermeneu-
tischer Zugang zu Musik ist fiir ihn nicht nur eine Methode des Verstehens, sondern auch
eine Weise des Seins und Selbstverstehens. Das Verstehen von Musik steht nicht fiir sich,
sondern wird in einen Kontext gestellt, in dem Musik eine Auslegung und Anwendung er-
fahrt (Richter 2012, S.12). Richters hermeneutischer Umgang mit Musik setzt eine offene
Haltung, einen Wissensdurst und einen Gestaltungswillen voraus und spannt ein vielfal-
tiges Beziehungsnetz zwischen der Musik, dem Selbst und der Welt. Die hermeneutische
Auseinandersetzung mit Musik will nicht (nur) Musik verstehen, sondern entspricht einer
dynamischen, offenen, (selbst-)kritischen und doch zuversichtlichen Selbstsuche. Der her-
meneutische Zugang will Wege aus der Fremdbestimmung des Menschen aufzeigen, hin
zu einem (Selbst-) Bewusstsein im Umgang mit sich selbst und seiner Umwelt. Trotz dieser
Starkung des Selbst, geht es bei Richter weniger um das Streben nach menschlicher Au-
tonomie, sondern vielmehr um ein bewusstes Gestalten von Beziehungen im Kontext von
Musik.

Hermeneutische Horizonterweiterung iiber Blickstand, Blickrichtung und
Sichtweite

In Anlehnung an Heidegger schligt Richter fiir seinen hermeneutischen Zugang einen
Dreischritt vor (Richter 2012, S. 31). Zunichst wird mit dem sogenannten Blickstand eine
Verortung vorgenommen und der eigene Standpunkt hinterfragt, womit die Vorerfah-
rungen, das Vorverstindnis, aber auch die offenen Fragen geklirt werden. Richter regt
dazu an, den eigenen Blickstand immer wieder zu verindern und das »Bekannte mit
naivem Blick neu zu entdecken« (Richter 2012, S. 36). Der Verstehensprozess beginnt al-
so mit einer offenen Haltung des Explorierens und einem Bewusstmachen der eigenen
Position, ihrer Befangenheit und méglichen anderen Standpunkten. Fiir Richter bildet
die (selbst-)kritische und (selbst-)bewusste Schirfung des Blickstandes die Vorausset-
zung, um spiter in einen Dialog zu treten. Fiir resonante Musikbeziehungen bedeutet
dies, dass ein selbstkritisches, aber auch selbstbewusstes Selbst, also eine Klarheit iiber
die eigene Position, aber auch iiber deren Einseitigkeit sowie eine Offenheit die Voraus-
setzung fiir ein grundsitzliches In-Beziehung-Treten bilden.

Die Wahrnehmung von Musik ist jedoch nicht nur vom Blickstand bestimmt, son-
dern wird auch von der Blickrichtung gelenkt, die einer bestimmten Absicht folgt. Der
Blick richtet sich nach den eigenen Interessen und folgt der Motivation »die bisherige
Erfahrung erweitern oder verindern zu wollen« (Richter 2012, S. 31). Der hermeneuti-
sche Zugang ist damit sehr stark individuell und situativ gepragt und gleichzeitig von
einem Streben nach Wissen und Kénnen durchdrungen, was in Konzertsituationen (im
Gegensatz zu Unterrichtssituationen) wiederum mit einer personlichen, einer intrinsi-
schen Motivation verkniipft ist’. Der Blickstand und die Blickrichtung bilden eine starke
personliche Verbindung zwischen Musik, Selbst und Welt und schaffen damit eine Rele-
vanz. Gleichzeitig blendet dieses Vorgehen durch seinen Fokus aber auch andere Stand-

3 Allerdings wiinscht sich nur ein Teil des Publikums eine intellektuelle Anregung im Konzert, vgl.
die Ergebnisse zu »intellectual stimulation«innerhalb der Intrinsic Impact-Studie in Kapitel 5.5.
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punkte, Perspektiven und Verhaltensweisen aus, z.B. die des »wachen«, »tastenden« und
»existentiellen« Horens, die der Komponist Hans Zender (2011, S. 84; S. 86) beschreibt.

Als dritter Schritt der Hermeneutik folgt auf den Blickstand und die Blickrichtung
schlieRlich die Sichtweite. Damit ist ein Vorgehen gemeint, das planvoll agiert, das be-
stehende und eigene (Fach-)Wissen beriicksichtigt und das Verstehen einer Situation
zum Ziel hat (Richter 2012, S. 31-32). Beim Verstehensprozess geht es nicht um Objekti-
vitdt, sondern um eine »Durchsichtigkeit« in Bezug auf die vorhandenen eigenen »Vor-
Urteile« und das zu tiberpriifendende Fachwissen (Richter 2012, S. 32). Ein Verstehen ei-
ner Musik ist fiir Richter dann durchsichtig, wenn sie mit der beteiligten Person zu tun
hat und sie auch persénlich betrifft (Richter 2012, S. 32). Die Musik wird nicht nur zu
einer Dialogpartnerin und zu einem Gegeniiber, sondern wird zur personlich relevan-
ten Musik, die »fiir die Gestaltung meines Lebens Bedeutung bekommt, das etwas iiber
mich aussagt und das ich anderen im Dialog zur Verfiigung stelle« (Richter 2012, S. 32).
Eine durch einen hermeneutischen Prozess gewonnene Erkenntnis, kann daher als per-
sonliche Einsicht und als Impuls fiir andere, aber nicht als absolute Aussage verwendet
werden. Das Verstehen im hermeneutischen Sinn ist ein subjektiver Zugang, der nicht
von anderen ibernommen werden kann. Ein Fremdverstehen widerspricht daher dem
hermeneutischen Vorgehen fundamental (Richter 2012, S. 33).

Der dreistufige hermeneutische Zugang mit Blickstand, Blickrichtung und Sichtwei-
se fithrt zu individuellen, selbst gewonnenen Erkenntnissen, die einen méglichen Aus-
schnitt von Wirklichkeit zeigen. Richter erkennt im hermeneutischen Zugang zu Musik
eine »Wirklichkeits-Entdeckung etwa in iibermusikalischer Vorstellung, als Metaphern,
in neuen Struktureinsichten, in der Erinnerung fritherer Erfahrungen. Solche Wirklich-
keits-Entdeckungen bereichern das Erleben einer Musik, ihr genaueres Kennenlernen,
das kognitive und kérperliche Verstehen und weiten es aus.« (Richter 2012, S. 46)

Der Verstandnisprozess verlauft zirkulir und zielt auf eine Horizonterweiterung im dop-
pelten Sinne: es geht einerseits um ein wachsendes Welt- und andererseits um ein Selbst-
verstehen (Richter 2012, S. 23). Die Verbindung zwischen Innen- und Auflenwelt wird als
Dialog aufgefasst, der im Wechsel von Rede und Widerrede erfolgt (Richter 2012, S. 23).
Fiir resonante Musikbeziehungen lasst sich daraus folgern, dass eine Erkenntnis von Mu-
sik auch mit einer persénlichen Bedeutung und Beziehung zu Musik verbunden ist. Die dia-
logische Auseinandersetzung mit Musik bewirkt eine Anniaherung an die Musik mit ei-
nem Welt- und Selbstbezug. Die Anniherung verlauft nicht linear und entspricht nicht
einer rein affirmativen Beziehung, sondern lebt vom (selbst-)kritischen Umgang mit Wi-
derstinden und anderen Meinungen. In seiner Zirkelbewegung handelt es sich dabei um
einen offenen Erkenntnisprozess, der niemals ein Ende findet (Richter 2012, S. 35; S. 39;
S. 42).

Der Dialog mit Musik kann auch nonverbal, interdisziplindr und multisensorisch er-
folgen. Erkenntnisse aus resonanten Musikbeziehungen entspringen daher nicht nur aus
Moderationen oder Programmheften, sondern auch iiber das Agieren der Musiker*innen
und durch den Einbezug weiterer Kunstgenres wie Tanz oder Bildende Kunst (vgl. hierzu
Brandstatter 2013b in Kapitel 6.1.3). Musikbeziehungen basieren demnach nicht nur auf
akustischen Wahrnehmungen, sondern beziehen alle Sinne mitein.
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Als Impuls fir einen inneren Dialog und eine Auseinandersetzung mit Musik schligt
Richter vor, mit Fragen zu arbeiten. Allerdings setzen die Beispielfragen von Richter ein
betrichtliches musiktheoretisches Wissen voraus und beziehen sich ausschliefilich auf
die Interpretation des Notentextes und den kulturgeschichtlichen Kontext (Richter 2012,
S. 50; S. 66). Auf die Konzertsituation, das Agieren der Musiker*innen, das Publikum
und aktuelle (Gesellschafts-)Themen gehen Richters Fragen (auch wenn er fir einen Le-
bensweltbezug plidiert) jedoch nicht ein. Fiir resonante Musikbeziehungen interessant
ist jedenfalls, dass Richter im Umgang mit Fragen nicht eine richtige Antwort erhofft,
sondern einen Austausch und ein Aushandeln von moéglichen Antworten anregen will.
Dieser Dialog soll nachvollziehbar machen, dass der Umgang mit Musik viele und unter-
schiedliche Meinungen und Antworten nicht nur zulisst, sondern einfordert. Resonante
Musikbeziehungen, die von offenen Fragen ausgehen, sind infolgedessen subjektiv und
vielfiltig.

Bildung in Konzertsituationen kannim Sinne von Richterals Beitrag zur Lebensgestaltung
bezeichnet werden. Neben den Zielen der Selbstbegegnung setzt sich der hermeneuti-
sche Zugang zu Musik in seiner Zirkelbewegung auch mit musikalischen Eigenheiten aus-
einander. Richter identifiziert folgende Mdglichkeiten, eine Beziehung zu Musik aufzubau-
en:

1. in der Auseinandersetzung mit dem klanglichen Material selbst (womit Motive, Ton-
verbindungen und der Ausdruck gemeint sind)

2. in der Beobachtung des kompositorischen Umgangs mit dem klanglichen Material
und dessen Verlauf

3. im Erfassen von musikalischen Strukturen und ihrem Verhaltnis zwischen Ausschnit-
ten und dem Stiick als Ganzes

4. im Vergleichen von verschiedenen Musikstiicken
im Erkennen und Einordnen von Musik und ihrer Entwicklung in Musikgeschichte und
Stilistik sowie

6. im Vergleichen und Einordnen von Musik in ihren kulturellen Kontext (Richter 2015,
S.103-104)

Eine solche musikalische Beziehungsarbeit ldsst sich gemafs Richter in Gesprachskonzer-
ten, interdisziplindaren Konzerten und neuen Formaten umsetzen (Richter 2015, S.104).

Musik als Spiel zwischen Werk und Tatigkeit

Richter versteht Musik als Spiel; sie erméglicht ein spielerisches Ausprobieren und Er-
proben von Verhaltensweisen auflerhalb des realen Lebens (Richter 2012, S. 47). Gleich-
zeitig bietet Musik als Spiel auch einen Mitvollzug und eine Begegnung mit sich selbst.
In der Musik »spielt etwas, was uns betrifft — unsere Wiinsche, unsere Note, unsere Hoff-
nungen, unsere Schuld, unser Versagen.« (Richter 2012, S. 48) Das Spiel lisst verschie-
dene Rollen zu: »Um etwas zu verkdrpern, spielen wir etwas und zugleich uns selbst.«
(Richter 2012, S. 49) Das Wechseln zwischen verschiedenen Rollen und das Darstellen
von Etwas sind fiir das Publikum besonders spannende Momente (Richter 2012, S. 49).
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Richter regt daher dazu an, nicht nur Musik zu spielen, sondern mit ihr zu spielen —
auch wenn er damit nicht ein Spielen gegen den Strich meint, wie dies Leech-Wilkinson
(2020) vorschligt, sondern wohl eher das Interpretieren eines Stiicks mit einem Subtext,
etwa wenn ein Streichquartett als Rollenspiel gespielt und gedeutet wird (Richter 2012,
S. 107-117). Musik kann jedoch auch ein musikalisches Spiel mit Klang und Formen sein,
eine symbolische Darstellung einer (inneren) Welt oder ein Experiment (Richter 2019,
S. 35). Pragend fiir das Spiel ist dessen Unverfiigbarkeit. Die Unverfiigbarkeit von Mu-
sik bezeichnet Richter denn auch als Geheimnis und unerlisslich fiir ein kiinstlerisches
Handeln und Erleben (Richter 2019, S. 37).

Im Spiel beobachtet Richter auch ein Umschlagen von der »Energeia< des Spielens,
die sich bemithende Titigkeit, in ein Werk (-Ergonc).« (Richter 2012, S. 50, H.i.0.) Ob Mu-
sik als Tatigkeit oder als Werk empfunden wird, hingt fiir Richter von der »Leistung des
Zuschauers, des Horers« ab; nur im (inneren) Dialog mit Musik wird sie zu einem Ob-
jekt, »in dem er sich finden kann, das er deuten und auf sich beziehen kann.« (Richter
2012, S. 50) Dass die Ambivalenz des Wesens von Musik mit der jeweiligen Umgangs-
weise zu tun hat und je nach Zugang wechseln, ja kippen kann, weist darauf hin, dass
resonante Musikbeziehungen gleichzeitig auf unterschiedliche Weise existieren. Je nach
Musikverstindnis, starken Wertungen und Zugang wird im Konzert von einem Streich-
quartett eher das Musizieren und die Personlichkeiten der vier Musiker*innen im Vor-
dergrund stehen oder aber die Komposition, die der Interpretation zugrunde liegt. Rich-
ter erkennt in der Musik jedoch nicht nur eine Gleichzeitigkeit von Titigkeit und Objekt,
sondern schligt auch drei Wesensarten von Musik vor. In Anlehnung an Gadamer be-
zeichnet Richter Musik als

»das Spiel, mit dem wir selbst gespielt werden, an dem wir als Spieler teilnehmen und
das wir erfinden; das Symbol, das uns vergegenwartigt und deutlich macht, was un-
ser Lebensfragment voriibergehend mit Sinn erfiillt, und das Fest, als die Chance, im
Zustand des Innehaltens, der Besinnung, des Be- und Gedenkens und Erlebens unser
Leben zu bedenken, zu genieflen und mitanderen zu feiern.« (Richter 2012, S. 51, H.i.0.)

Resonante Musikbeziehungen kénnen mit diesen drei Auffassungen von Musik (auch) in
einem traditionellen Konzert ganz unterschiedlich verlaufen. Das Spiel als Interaktions-
form bietet unterschiedliche Formen der Beteiligung. Sowohl Musiker*innen wie Publi-
kum konnen sich als Partizipierende einbringen oder, in unterschiedlichen Abstufungen,
sich als Gestaltende oder Cestaltete empfinden. Injedem Fall findet im Spiel ein Involvie-
ren statt, womitauch eine Veranderungverbundenist. Das Spiel verlauft nach bestimmten
Regeln, lebtvon Uberraschungen, Risiko und Spannung, ist kérperlich und emotional, regt
den Intellekt an, formt und trennt Gemeinschaften. Musik als Spiel er6ffnet also ein Feld,
in dem alle Weisen des Musikerlebens und der erwahnten Intrinsic Impacts moglich sind.

Wird im Konzert beispielsweise Ravels La Valse gespielt, ein Stiick, das als Spiel mit der
Gattung des Walzers und mit der Zeitgeschichte verstanden werden kann, so kann das
Publikum sich von dessen Tanzcharakter mitreifRen lassen, sich als Mitspieler*in in die
unterschiedlichsten Rollen und Stimmungen begeben und weitere Charaktere und Be-
deutungen hinzuimaginieren. Musik als Symbol hingegen verweist auf eine existenziel-
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le Beziehung zu Musik. So verbinden viele Musiker*innen und Musikliebhaber*innen die
Chaconne aus Bachs d-moll Partita BWV 1004 mit existenziellen Fragen zu Leben und Tod.
Musik als Fest wiederum erweitert diesen Zugang mit einem gemeinschaftlichen Zele-
brieren und Geniefien. Wenn etwa Leonard Bernstein fiir eine Gala zu Ehren seiner selbst
die Sinfonischen Tinze aus der West Side Story arrangiert, kreiert er eine abwechslungsrei-
che Festmusik, die personliche Erinnerungen mit Emotionen, Dramatik und Unterhal-
tung verbindet.

Das GeniefSen von Musik ist, meint Richter, ein sinnlicher und Sinn stiftender Pro-
zess der Selbstbegegnung, denn »Genuss bzw. genief3en [bedeutet] im etymologischen
Verstindnis [...] Teilnahme, Teilhabe, Aneignung« (Richter 2012, S. 88). Die Teilhabe be-
zieht sich nicht nur auf die Musik, sondern auch auf das Selbst, denn »Musik wird auf
diese Weise zum philosophischen, therapeutischen, Muf3e verbreitenden Gegeniiber des
Selbst, das Sokrates die Seele nennt. Sie wird zum >Lebensmittel«.« (Richter 2012, S. 84)

Musikbeziehungen, die einen Erkenntnisgewinn erzeugen, bedeuten fiir Richteralso nicht
nur ein intellektuelles Verstehen, sondern bereiten auch Vergniigen und versorgen die
Menschen auf existenzielle Weise. Hier verbinden sich also, mit der Resonanzaffinen Mu-
sikvermittlung gedacht, Sinnhaftigkeit und Sinnlichkeit, was in Beziehungen zu Musik ein
vielschichtiges, ganzheitliches Erkennen voller Genuss ermoglicht. Mehr Genuss durch
mehr Wissen — dieser Zusammenhang mag aus hermeneutischer Perspektive stimmen.
Doch kann daraus nicht geschlossen werden, dass, wer ohne Wissen ins Konzert geht und
auch nicht nach neuen Erkenntnissen sucht, Musik nicht dennoch auf intensive Weise ge-
niefden kann. Denn neben einem Erkenntnisgewinn, existieren andere Motivationsgriin-
de fiir einen Konzertbesuch und Zugangsweisen zu Musik, die ebenso mit starken Musik-
erlebnissen und resonanten Musikbeziehungen verbunden sind (vgl. die Intrinsic Impacts
im Kapitel 5.5).

Wie bereits dargelegt, kommt in Richters hermeneutischem Zugang zu Musik sehr stark
ein subjektiver Ansatz zum Tragen. Musikverstehen ist bei ihm eine personliche Begeg-
nung mit Musik und keine musikwissenschaftliche Auseinandersetzung, auch wenn er
musiktheoretische Kenntnisse miteinbezieht. Doch nicht nur bei Richters hermeneu-
tischem Zugang steht die Selbstbegegnung und -erkenntnis im Vordergrund, auch bei
den von Gabrielsson untersuchten starken Musikerlebnissen wird vor allem von einer
verinderten Selbstwahrnehmung und Selbsterkenntnis berichtet und nur marginal ein
musikalischer Erkenntnisgewinn genannt (vgl. Kapitel 2.4.2). Daraus lisst sich schlie-
Ren, dass in einer Konzertsituation nur fir wenige Zuhorer*innen eine musiktheoreti-
sche Auseinandersetzung mit musikalischen Aspekten und Strukturen im Vordergrund
steht. Das Musikhoren fungiert viel eher

»gewissermafien als Verstirker — [wir horen] unsere eigenen Gefiihle, Stimmungen,
Denkweisen und Haltungen. Wir tun dies etwa im Bewusstsein: Ja, so bin ich (auch);
das ist mir vertraut; so geht es mir auch; die Musik hilft mir, meine Gefiihle genauer
(aber oft begriffslos) zu verstehen; sie hilft mir, mich in mich zu versenken. Anderer-
seits sagt mir die Musik: So mdchte ich sein oder werden; mit dieser Haltung méchte
ich leben, agieren, mich andern zuwenden.« (Richter 2015, S. 101-102)
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Zwar ist es Richter wichtig, dass Musik zuallererstleiblich als Ergriffenheit erfahren wird
(Richter 2012, S. 11) und Erkenntnis umfasst fiir ihn ein kognitives und kérperliches Ver-
stehen (Richter 2012, S. 46), er schligt aber keine Musikbeziehungen vor, die auf die Ma-
terialitit von Musik im haptischen und performativen Sinne eingeht, die einen leibli-
chen Zugang zu Musik nutzt oder das Agieren und Beziehungspotenzial von Musiker*in-
nen aufgreift. Letztlich gleicht Richters Umgang mit Musik einer Exegese von Musik als
Text. Gemessen an den verschiedenen Dimensionen des Musikerlebens (Schmid 2014;
Simon 2018) in Konzertsituationen zeigt sich, dass in Richters Zugangsweise wesentli-
che Aspekte von Musikbeziehungen unberiicksichtigt bleiben. Folglich befasst sich die-
ses Kapitel mit weiteren, erginzenden Zugingen zu Musik, die eine Erkenntnis, Interak-
tion oder Prisenz herbeifithren. Zunichst soll jedoch auf die Kritik an Richters herme-
neutischem Vorgehen eingegangen werden, da sie problematische Aspekte offenlegt und
auf Schwierigkeiten hinweist, denen sich die Resonanzaffine Musikvermittlung stellen
muss.

6.1.2 Gegenpositionen zum hermeneutischen Zugang zu Musik

Zu Richters hermeneutischem Zugang zu Musik existieren interessante Gegenpositio-
nen, die auf unterschiedlichen Verstindnissen und Prinzipien beruhen. Wihrend Rich-
ter Musik als Werk und (Noten-)Text behandelt, versteht die konstruktivistische Musik-
pidagogik Musik als Titigkeit und orientiert sich an den Lernenden. Dies ist auch fiir die
Resonanzaffine Musikvermittlung der Fall. Richter hingegen orientiert sich am Musik-
werk und sucht davon ausgehend nach méglichen Treffpunkten und Lebensweltbezii-
gen, bleibt aber bei seinem eigenen Blickstand. Er geht nicht von einer unverfiigbaren
Interaktion zwischen Musiker*innen und Publikum aus, sondern vom musikalischen
Text. Durch seine Orientierung am Text verschiebt sich das Verstindnis von Musik hin
zu einem Objekt. Auch in der (auferschulischen) Musikvermittlung, die sich mit der Re-
zeption von Musikstiicken beschiftigt, besteht mitunter die Tendenz, Musik als Objekt
zu behandeln*. Es gilt also fiir die Resonanzaffine Musikvermittlung herauszuarbeiten,
wo und wie Musikvermittlung bestimmten musikpidagogischen Ansichten nachhingt
und wie dies gedndert werden kénnte.

Allein schon der Begrift Musikvermittlung ist aus konstruktivistischer Perspektive
suspekt, denn eine musikalische Erkenntnis ergibt sich nach konstruktivistischem Ver-
stindnis nicht aus der Begegnung und Vermittlung zwischen Objekt und Subjekt, son-
dern erfolgt als Selbstbildung des Subjekts. Allgemein kann in der musikpadagogischen
(Forschungs-)Literatur und Praxis eine Zuriickhaltung im Umgang mit westlich-klassi-
scher Musik beobachtet werden (Hef$ 2012), insbesondere wenn es um methodische Zu-
ginge des Rezipierens geht. Hingegen wird die dsthetische Erfahrung (im allgemeinen
Sinn, aber auch von westlich-klassischer Musik) vielfach diskutiert (Rolle 1999; Kaiser
2014; Wallbaum 2013; Dref3ler 2016; Brandstitter 2015). Im konstruktivistischen Zugang
zu Musik steht nicht die Rezeption, sondern eine produktive Auseinandersetzung mit
Musik im Vordergrund. Dieser Ansatz zeigt sich auch in der Musikvermittlungspraxis.

4 Dies wird durch den gingigen Anspruch von westlich-klassischen Musiker*innen verstarkt, sich
bei allen Entscheidungen an der Partitur und dem Willen der Komponist*innen zu orientieren.
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So finden im Vorfeld eines Konzertbesuchs Workshops statt, deren Ergebnisse allenfalls
im Konzert prisentiert werden. Zu einem explorativen, produktiven Umgang mit west-
lich-klassischer Musik existiert mittlerweile eine betrichtliche Anzahl an Publikationen,
insbesondere zur Kompositionspidagogik (eine Ubersicht bietet Schlothfeld 2019), zur
szenischen Interpretation von absoluter Musik (Stroh et al. 2016) oder zur gestalten-
den Workshoparbeit als Vorbereitung fiir den Konzertbesuch (Wimmer und Schmidin-
ger 2014). Die eigentliche Gestaltung von Konzerten wird als Thema in der deutschspra-
chigen musikpidagogischen Literatur jedoch weitestgehend ausgeklammert (als Aus-
nahme sei Stiller (2008) erwihnt, die jedoch nur den Bereich der Vorschulkonzerte un-
tersucht) und anderen Fachrichtungen wie der Musikwissenschaft und dem Musikma-
nagement iiberlassen (Schroder 2014; Trondle 2018a). Die vorliegende Arbeit stellt einen
Versuch dar, diese Leerstelle innerhalb der Musikpiddagogik zu fiillen. Aus diesem Grund
wird im Folgenden auf einige Kritikpunkte am hermeneutischen Zugang eingegangen.
Anschlieflend werden Anregungen zu einem konstruktivistischen Umgang mit Kompo-
sitionen aufgegriffen (Hametner 2006) und in Hinblick auf resonante Musikbeziehun-
gen in Konzertsituationen diskutiert.

Jirgen Vogt, Vertreter der kritischen Musikpidagogik, moniert, dass Richters
Zugang kunstwerkorientiert ist. Ausgangspunkt der hermeneutischen Auseinanderset-
zung sei die Musik, nicht aber das Publikum® (Vogt 2016, S. 31; S. 34).

Die vorliegende Arbeit, die Musik nicht als Werk, sondern als Tatigkeit versteht und Kon-
zertsituationen als Interaktionsfeld untersucht, muss sich daher von Richters Vorgehens-
weise, eine Exegese von Musik als Text durchzufiihren, distanzieren. Musik als Tatigkeit
konstituiert sich in Konzertsituationen durch die Interaktion von Musizierenden, dem Pu-
blikum, dem Raum und der Situation und deren Kontext. In diesem Gefiige kann nicht von
einem Blickstand, einer Blickrichtung und einer Sichtweite ausgegangen werden. Reso-
nante Musikbeziehungen innerhalb eines Interaktionsfelds kénnen nicht eindeutig veror-
tet werden; sie sind vielschichtig, unverfiigbar und unfassbar. Es soll daher darum gehen,
wie resonante Musikbeziehungen begiinstigt und wie Impulse fiir eine Interaktion gege-
benwerden kénnen. Deren Verlauf kann nicht geplant, sondern lediglich mitgestaltet wer-
den.

Vogt kritisiert zudem Richters Lebensweltbezug und seine Orientierung an allgemeinen
musikalischen Gestaltungsprinzipien, da sie von der Lehrperson, respektive von Musik-
vermittler*innen vorgegeben werden und nicht einem eigenen, genuinen Zugang der
Schiiler*innen, resp. des Publikums entsprechen.

Als Konsequenz fiir die Resonanzaffine Musikvermittlung bedeutet dies, dass sie einer
Offenheit und Ambiguitatstoleranz gegeniiber anderen Meinungen und Empfindungen
bedarf und (beispielsweise wie von Eric Booth vorgeschlagen mit offenen Fragen) als ge-
meinsamer Aushandlungsprozess, als Co-Konstruktion der Beteiligten mit offenem Ziel

5 Vogts Kritik bezieht sich auf Richters Didaktische Interpretation im schulischen Kontext, weshalb
er statt von einem Publikum von Schiiler*innen spricht.
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konzipiert werden muss. Insbesondere in Moderationstexten muss klar werden, dass Be-
schreibungen der Musik nur als ein Vorschlag und eine Inspiration fiir eigene Empfindun-
gen dienen. Musiker*innen missen sich iiber das eigene Tun, die eigenen Verstandnisse
und Absichten klar werden (wie dies das IAN-Modell vorschlagt, vgl. Kapitel 5.4), wobei
Musik nicht mit aufdermusikalischen Zielen legitimiert werden soll, sondern eine Berech-
tigung in sich selbst hat. Auch beim Programmieren, Kuratieren und Realisieren von Kon-
zerten und Musikvermittlungsprojekten ist eine Sensibilitat fiir unterschiedliche Perspek-
tiven und Partizipationsformen notwendig. Deshalb werden Jugendkonzerte oft gemein-
sam mitJugendlichen geplant, von ihnen selbst moderiert und mit eigenen Beitragen (die
in vorgangigen Workshops entwickelt wurden) erganzt.

Als Beispiel fiir ein partizipatives Konzert mit Erwachsenen sei nochmals das Konzert
der Montforter Zwischentdne zum Thema Anfangen. Uber das Beginnen mit barocken Lie-
besliedern und Videoeinspielungen erwihnt, in denen Menschen vom Beginn ihrer Lie-
besbeziehung erzihlen. Diese Konzertgestaltung entspricht einer von unzahligen mog-
lichen Varianten und bietet einen Impuls fir die eigene Auseinandersetzung mit dem
Thema und der Musik.

Vogt betont, dass im Umgang mit Musik auch das Eigene, die bisherigen Annahmen
und Erfahrungen in Frage gestellt werden miissen, wozu es einen Impuls von aulen
braucht in Form einer Irritierung und etwas Neuem® (Vogt 2001, S. 66—67). Durch die
Auseinandersetzung mit dem Ungewohnten wird Selbstverstindliches hinterfragt (Vogt
2001, S. 67). Die aus diesem Prozess hervorgehende Verinderung bringt (viele mogli-
che) Antworten hervor; die musikalische Erfahrung hat fiir Vogt daher einen responsiven
Charakter, entspricht jedoch keinesfalls einer Wiederholung oder Modifikation der bis-
herigen Erfahrung (Vogt 2001, S. 69). Die musikalisch-4sthetische Erfahrung ist nicht
unbedingt auf eine radikale Gegenposition angewiesen, braucht aber eine »fundamen-
tale Negativitit der Erfahrung, die darin liegt, dass mir in der Musik etwas begegnet, was
ich so noch nie gehort oder so noch nie gespielt habe [...].« (Vogt 2001, S. 69, H.i.0.) Die-
ser responsive Bildungsprozess geschieht »in einem labilen Raum, namlich im Zwischen
szwischen Fremdheit und Vertrautheit«.« (Vogt 2001, S. 70) In diesem Dazwischen findet
ein Aushandlungsprozess statt.

Fiir das Entstehen einer neuen musikalisch-dsthetischen Erfahrung braucht es eine Form
von Widerstand. Daraus folgt, dass die Resonanzaffine Musikvermittlung nicht als Werk-
zeugkasten oder Rezept verwendet werden kann, denn ein responsiver Bildungsprozess
verunmoglicht eine Planung im Sinne von input-output. Der Verlauf einer Antwortbe-
ziehung kann nicht vorausgesehen werden. Vogt spricht von einer »Unverfligbarkeit des
Fremden«, die Motivationstheorien und vorgeplante Konzepte durchkreuzt (Vogt 2001,
S.70). Fiir die Resonanzaffine Musikvermittlung bedeutet dies, dass das Geschehen inner-
halb einer Konzertsituation (und auch aller anderen Formate wie z.B. Workshops) nicht
vollstindig geplant werden kann, sondern immer auch mit einer Unverfligbarkeit gerech-
netwerden muss. Es reichtauch nicht, miteinladenden Aktionen ein neues Publikum zum

6 Vogt spricht von »Fremdemc.
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Konzertbesuch zu motivieren (und damit hoffentlich eine »readiness to receive« zu bewir-
ken), sondern das Konzertgeschehen selbst muss sensibel mit Unverfiigbarkeit umgehen
und Responsivitat nicht nurals ein Antworten auf mogliche Fragen des (neuen) Publikums
verstehen, sondern auch umgekehrt fragend und offen auf das Publikum zugehen. An-
sonsten bietet Musikvermittlung lediglich Mogelpackungen an: schmackhaft klingende
Ankindigungen, die sich als fade Wiedergabe von Notentexten entpuppen.

Die Resonanzaffine Musikvermittlung distanziert sich daher von einem Bildungsver-
standnis, bei dem die Ubernahme von iiberlieferten Meinungen und Kenntnissen als ge-
lungene Vermittlung eingestuft wird, wie ein weiterer Vorwurf von Vogt an einen herme-
neutischen Zugang lautet (Vogt 2016, S. 40). Die Hermeneutik, so Vogt, wiirde eine ableh-
nende Haltung gegeniiber den vermittelten Inhalten als »Miss-Verstandnis« oder Versa-
gen der Vermittlung deuten (Vogt 2016, S. 40). Die Resonanzaffine Musikvermittlung [6st
sich dahervon einem Qualitatsverstandnis, bei dem der Erfolgin der Bestatigung der eige-
nen Vermittlungsbemiihungen und im Schaffen von mehr Publikum gemessen wird. Mu-
sikvermittlung, wie sie in dieser Arbeit verstanden wird, sieht sich nicht in einer affirmati-
ven und reproduktiven Funktion des traditionellen Musik- und Konzertbetriebs. Vielmehr
versteht sich die Resonanzaffine Musikvermittlung als offener, wechselseitiger, co-kon-
struierter Bildungsprozess ohne vordefiniertes Ziel, aber mit einer Veranderung aller Be-
teiligten und der gesamten (Konzert-)Situation. Da resonante Musikbeziehungen auf ei-
ner Halbverfligbarkeit beruhen, geht es hier also um ein musikalisches Erfahrungsange-
bot, um ein Horbar- und Erreichbarmachen ohne Erwartung an eine Ubernahme von pro-
pagierten Hor-, Sicht- und Denkweisen. Wenden sich Konzertbesucher*innen von der ge-
horten Musik ab, weil sie ihnen nichts sagt, so ist dies kein Versagen der Musiker*innen
und Musikvermittler*innen (immer unter der Voraussetzung, dass sie ihr Méglichstes ge-
tan haben), sondern die freie Entscheidung der Konzertbesucher*innen. Eine Distanzie-
rung gegeniber westlich-klassischer Musik nach einem erfolgten Musikvermittlungspro-
jekt muss also keineswegs als Niederlage empfunden werden, sondern kann pragmatisch
zur Kenntnis genommen werden.

Fir Frauke Hef ist die Vermittlung von westlich-klassischer Musik an Jugendliche
grundsitzlich mit einer »Distanzbildung« und »Differenzerfahrung« verbunden, da
sie davon ausgeht, dass diese Musikform nicht zu deren kulturellen und sozialen
Praxis gehort (Hef 2012, S. 207-208). Zudem basiert die Legitimierung westlich-klas-
sischer Musik und ihrer Vermittlung als notwendige Kulturtradierung ihrer Meinung
nach auf einem alten und engen (Hoch-)Kulturbegriff und ist riickwirtsgewandt (He®
2012, S. 203). Anstatt ein sinnliches Erleben von Musik zu ermdglichen, werde in der
hermeneutischen Vermittlungsweise Musik als »verdinglichte Grunderfahrung« instru-
mentalisiert, ja es werde der Musik ein »klingendes Eigenrecht« abgesprochen (Hef’
2012, S. 205-206). Um westlich-klassische Musik zu héren, brauche es die Einitbung
einer »spezifischen Wahrnehmungshaltung«, was fiir klassikferne Jugendliche jedoch
eine Zumutung im positiven Sinne sei (Hef3 2012, S. 208). Mit ihrer Kritik an einer
hermeneutisch ausgerichteten Vermittlung von westlich-klassischer Musik beriihrt
Hef3 relevante Aspekte fiir resonante Musikbeziehungen in Konzertsituationen. Sie
weist mit aller Deutlichkeit darauf hin, dass Musik Distinktionspotenzial hat und bei
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der Vermittlung von westlich-klassischer Musik auch mit Zuriickhaltung, Irritationen
und Widerstinden gerechnet werden muss. Fiir die Resonanzaffine Musikvermittlung
in Konzertsituationen gilt dies insbesondere, wenn das Publikum nicht freiwillig im
Konzert sitzt (wie dies in Schulkonzerten oft der Fall ist) oder wenn nicht von einer
grundsitzlichen Offenheit (»readiness to receive«) gegeniiber einer bestimmten Musik
und deren Darbietungsform ausgegangen werden kann. Ob, wie von Hef3 vorausge-
setzt, eine grundsitzliche Ablehnung von westlich-klassischer Musik bei Jugendlichen
(und vielen Erwachsenen) angenommen werden muss, respektive der Umgang und
Konzertbesuch mit westlich-klassischer Musik als nicht vorhandene kulturelle und
soziale Praxis bezeichnet werden kann, miisste allerdings hinterfragt und differenziert
werden’. Auf jeden Fall ist es fiir die Resonanzaffine Musikvermittlung aufschlussreich,
Vorbehalte gegeniiber westlich-klassischer Musik wahrzunehmen und zu akzeptieren.
Entsprechende Widerstinde sollten weder tiberspielt noch ignoriert werden, sondern
als positive Zumutung und Herausforderung angenommen werden. Unverfiigbarkeit
bedeutet kein drohendes Ungemach, sondern eine Einladung zu responsiven Ver-
mittlungsprozessen in einem labilen Zwischenraum. Ob allerdings eine »spezifische
Wahrnehmungshaltungs, die Hef3 nicht konkretisiert, mit einer Vermittlung eingeiibt
werden kann und dies eine positivere Einstellung gegeniiber westlich-klassischer Musik
mit sich bringt, sei dahingestellt. Jedenfalls brauchen resonante Musikbeziehungen
eine grundsitzliche Offenheit aller Beteiligten (also des Publikums, aber zuvérderst
auch der Musiker*innen); westlich-klassische Musik kann in ganz unterschiedlichen
Wahrnehmungshaltungen rezipiert werden. Hier scheint Hef3 von einer traditionellen
Konzertsituation und einem kontemplativen, regungslosen Musikhéren auszugehen.
Gleichzeitig wiinscht sie sich andere Zuginge zu Musik, die eine innere Regung und
ein sinnliches Erleben erméglichen. Die vorliegende Arbeit will diesem Wunsch nach-
kommen und aufzeigen, dass entsprechende Konzertformate und Vermittlungsweisen
von westlich-klassischer Musik existieren und resonante Musikbeziehungen auf diese
Weise hoffentlich begiinstigt werden.

Auch Hermann Kaiser gehort zu den Kritiker*innen des hermeneutischen Zugangs
von Richter. Kaiser vertritt dezidiert die Auffassung, dass Musik eine Titigkeit ist, und
zwar auch beim Musikhoren, denn jeder »[...] Horer macht Musik, und zwar erstellt er
in sich selbst jene Musik, die er hort.« (Kaiser 2001, S. 87) Bei Christoph Richter hinge-
gen gehe es beim Rezipieren von Musik um einen Gegenstand. Eine musikalische Erfah-
rung ist bei Richter in den Worten von Kaiser »das wissende Verstehen und Erkennen,
wie die Sache gemacht oder zu machen ist« (Kaiser 2014, S. 82). Kaisers eigene Ausein-
andersetzung kann an dieser Stelle nur holzschnittartig skizziert werden: musikalische
Erfahrungen verindern Menschen, sie machen betroffen und sind nicht planbar (Kai-
ser 2014, S. 83—84). Fiir Kaiser sind musikalische Erfahrungen »das sedimentierte Resul-
tat eines Erfahrungsprozesses [...]. Sie bringen hervor bzw. bergen ein Wissen.« (Kaiser
2014, S. 85) Das Erfahrungswissen ist an die betroffene Person gebunden, hat also eine

7 Die Kulturnutzung verschiedener Altersgruppen wird in sogenannten Kulturbarometern darge-
stellt. Von einer Nicht-Nutzung lasst sich jedoch nicht auf eine Abneigung westlich-klassischer
Musik schliefden.
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»Ich-Affiziertheit« und zeichnet sich daher durch einen reflexiven Charakter, eine per-
sonliche Bedeutsambkeit und eine Relevanz fiir zukiinftiges Handeln aus (Kaiser 2014,
S. 85; S. 89). Auch fiir Kaiser sind musikalische Erfahrungen Antwortbeziehungen: »Der
responsive Charakter musikalischen Erfahrens bedeutet [..], dass diese immer als ein
Antworten auf etwas, das eine Antwort erwartet, zu verstehen ist. Der in der Responsi-
vitit liegende Anspruch enthilt (bietet an) zudem eine Vielzahl von Verhaltensmoglich-
keiten [..].« (Kaiser 2014, S. 88) Musikalische Erfahrungen kénnen also auf ganz unter-
schiedliche Weise ausfallen. Oft sind Erfahrungen auch nicht beschreibbar und mitteil-
bar. Doch wenn sie als Erfahrung erkannt werden sollen, miissen sie in einer bestimm-
ten Form gezeigt werden, was verbal oder nonverbal méglich ist (Kaiser 2014, S. 92; S. 99;
S. 100).

Kaiser, Vogt und Hef} vertreten alle eine Gegenposition zu Richters hermeneuti-
schem Zugang, da sie von einem anderen Musikverstindnis ausgehen. Wie auch die
vorliegende Arbeit, verbinden sie mit Musik eine Tatigkeit. In der Auseinandersetzung
mit Musik als Tatigkeit ereignen sich personlich relevante Antwortbeziehungen mit
offenem Ausgang und einem persénlichen Erfahrungswissen.

Vor dem Hintergrund von Richters Zugang, der mit dem Medium der Sprache arbei-
tet, wird als niachstes ein Ansatz vorgestellt, bei dem kiinstlerische Transformationspro-
zesse ein analoges und divergentes Denken auslosen und Beziehungen zu Musik erzeugen.
Hier zeigt sich eine andere Erkenntnisform, die sprachlich nicht ausdriickbar ist.

6.1.3 Erkenntnis von Kunst durch Kunst

Ursula Brandstitter setzt sich intensiv damit auseinander, welchen Erkenntnisgewinn
die Auseinandersetzung mit dsthetischen Erfahrungen bringt (Brandstitter 2013a).
Asthetische Erfahrungen sind sinnliche Wahrnehmungen und in zweifacher Weise von
Leiblichkeit durchdrungen, nimlich in der Leiblichkeit des wahrnehmenden Subjekts
und in der leiblichen Prisenz des dsthetischen Ereignisses oder Objekts (ebd.). Astheti-
sche Erfahrungen sind selbstbeziiglich. Sie ereignen sich innerhalb der Wahrnehmung
eines idsthetischen Ereignisses und dem eigentlichen Prozess der Wahrnehmung. Die
Selbstbeziiglichkeit der dsthetischen Wahrnehmung ist Voraussetzung dafiir, dass sich
gleichzeitig eine intensive Ich-Erfahrung sowie eine Welt-Erfahrung ereignen (ebd.)®.
Kunst’ hat einen Doppelcharakter: In ihrer Prisenz weisen isthetische Ereignisse
einerseits auf sich selbst, auf ihre Materialitit und stellen selbst eine Wirklichkeit dar,
andererseits weisen sie als Zeichen auch auf dufiere Wirklichkeiten hin. Mit ihrer Ma-
terialitit zeigt sich Musik und produziert eine Prisenz, gleichzeitig spricht sie als Zei-
chen und produziert eine Bedeutung (ebd.). Entsprechend unterscheidet Brandstitter
zwischen einer »Erkenntnis von Kunst (Kunst als Gegenstand der Erkenntnis) und Er-
kenntnis durch Kunst (Kunst als Mittel der Erkenntnis).« (Ebd.) Der Doppelcharakter

8 Mit Ursula Brandstatters Ausfithrungen zum Wesen der dsthetischen Erfahrung wird nochmals
deutlicher, dass jede Musikbeziehung auch eine Selbstbeziehung durch Musik ist.

9 Brandstatter verwendet den Kunstbegriff, ohne ihn weiter zu vertiefen. Sie erwihnt jedoch, dass
asthetische Erfahrungen in der sinnlichen Wahrnehmung von Kunst, aber auch im Alltag gemacht
werden konnen (Brandstitter 2013a).
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von Kunst steht in Zusammenhang mit zwei unterschiedlichen Formen von Musikbe-
ziehungen. Die Materialitit von Kunst wird mit Beziehungen in Musik erfahren, wihrend
der Zeichencharakter von Kunst die Beziehungen zu Musik betrifft.

Asthetische Erfahrung zwischen Affirmation und Differenzerfahrung

Brandstitter beobachtet bei dsthetischen Erfahrungen einerseits eine Affirmation und
andererseits eine Differenzerfahrung. Beim Horen vertrauter Musik befinden sich die
Rezipierenden in einem korresponsiven Modus (hier verweist Brandstitter auf Martin
Seel); es wird nach Ubereinstimmungen und einer Identifikation zwischen der Musik
und der eigenen Lebenswelt gesucht (Brandstitter 2013a; 2015, S. 52—53). Da Kunst im
postmodernen Verstindnis traditionelle Wahrnehmungs- und Denkweisen aufbrechen
will und mit Irritationen und Verfremdung arbeitet, sind dsthetische Erfahrungen auch
Differenzerfahrungen (Brandstitter 2013a). Wiahrend Hef3 (zumindest beim jungen Pu-
blikum) auch traditionelle Konzerte mit westlich-klassischer Musik als Differenzerfah-
rungen beschreibt, darin eher eine Tendenz zu einer Distanzbildung vermutet und allen-
falls eine positive Zumutung sieht (HeR 2012, S. 208), beinhalten Differenzerfahrungen
fiir Brandstitter keine negativen Aspekte. Im Gegenteil, Brandstitter empfindet das Er-
leben von Differenz durch isthetische Erfahrungen als Gewinn, denn sie »schulen die
differenzierte Wahrnehmung, die achtsam gegeniiber minimalen Differenzen ist; und
sie ermutigen dazu, das von den Gewohnheiten Abweichende in den Blick zu nehmen.«
(Brandstitter 2015, S. 52) Dies beginnt in Konzertsituationen bereits mit der Interpre-
tation, die jedes Mal anders ausfillt und sich vom Notentext abhebt, was bei den Zu-
hérenden gleichzeitig Identifikation, aber auch Irritation bewirken kann (Brandstitter
2015, S. 53). Eine Differenzerfahrung ist »die Voraussetzung dafiir, das dsthetisch Wahr-
genommene und Erlebte auch bewusst zu reflektieren. Reflexionen sind umso mehr her-
ausgefordert, je mehr das dsthetisch Gezeigte nicht unseren Erwartungen entspricht,
je mehr es also gewohnte Muster der Wahrnehmung durchbricht.« (Ebd.) Eine auf der
Wahrnehmung von Kunst basierte Erkenntnis braucht also eine Differenzerfahrung, die
ein dsthetisches, im sinnlichen Wahrnehmen verankertes Denken auslést. Die »Anbin-
dung [von dsthetischen Reflexionen] an die Sinnlichkeit und damit Kérperlichkeit 6ffnet
den Weg in die Emotionen und den Bereich des Unbewussten.« (Ebd.) Der Erkenntnis-
prozess anhand dsthetischer Erfahrungen zeichnet sich daher durch besondere Qualiti-
ten aus, widersetzt sich jedoch oft einer Versprachlichung; begrifflich sind die Erfahrung
und die damit verbundene Erkenntnis nicht bestimmbar, es kann nur eine Anniherung
an eine Begrifflichkeit erfolgen (Brandstitter 2013a).

Bei Erkenntnissen aus isthetischen Erfahrungen handelt es sich dabei nicht um
einen wissenschaftlichen, kausal nachvollziehbaren Erkenntnisprozess, sondern um ein
eigenstindiges Erkennen im Vergleichen und Finden von Differenzen und Ahnlichkei-
ten, was Brandstitter als analoges Denken bezeichnet (Brandstitter 2013a). Dadurch
unterscheidet sich die dsthetische Erkenntnis grundsitzlich von einer herkommlichen
wissenschaftlichen Erkenntnis, denn wihrend »das kausale Denken nach Eindeutigkeit
strebt, ist das analoge Denken durch Offenheit charakterisiert.« (Brandstitter 2015,
S.54) Durch das Vergleichen von Neuem mit Bekanntem, gelingt eine Orientierung
in einem offenen Feld. So wie es eine unendliche Moglichkeit von Interpretationen
eines Musikstiicks gibt, beinhaltet Kunst auch eine Mehrdeutigkeit (Brandstitter 2015,
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S. 53). Das vergleichende Denken schafft Ahnlichkeitsbeziehungen, die sich darin aus-
zeichnen, »dass einerseits Ahnlichkeiten aufgespiirt und dargestellt werden, dass aber
gleichzeitig Riume der Differenz und der Nicht-Identitit ge6ffnet werden.« (Brandstit-
ter 2015, S. 54) Mit dieser Gleichzeitigkeit von Irritation und Identitit [ost Brandstitter
die Dichotomie von Affirmation und Differenz auf. Sie schliefRen sich nicht aus, sondern
bediirfen einander und stehen in einem Wechselspiel.

Ein musikalisches Involviertsein beinhaltet dsthetische Erfahrungen, weshalb Brandstat-
ters Ausfiihrungen auf wesentliche Weise zur theoretischen Fundierung der Resonanzaf-
finen Musikvermittlung beitragen. Denn nicht nur Affirmation, sondern auch Irritationen
und Differenzen bilden einen konstituierenden Teil von Resonanzbeziehungen und ver-
binden eine sinnliche mit einer sinnhaften Erfahrung. Erkenntnisse manifestieren sich in
Resonanzbeziehungenin Formvon Selbstwirksamkeit, sind jedoch kaumartikulierbarund
entziehen sich einem kausalen, eindeutigen Denken. Mit Brandstétter zeigen sich also
weitere Mischverhiltnisse, die Resonanzbeziehungen ausmachen, namlich ein Wechsel-
spiel von Ahnlichkeit und Differenz, die Gleichzeitigkeit von Sinnlichkeit und Sinnhaftig-
keit sowie eine grundsitzliche Mehrdeutigkeit.

Vergleichendes Denken ohne Wertung
Das vergleichende Denken und Suchen von Ahnlichkeiten ist fiir Brandstitter nicht ein-
fach ein

»Vorgang des Nachahmens und Nacheiferns, sondern es soll in der Tradition von Wal-
ter Benjamin, Theodor W. Adorno und Jacques Derrida [mit dem Begriff der>sMimesis<]
eine bestimmte Art des Weltzugangs charakterisiert werden. [Mimesis] ist durch die
Fihigkeit des Menschen bestimmt, Ahnlichkeiten zwischen verschiedenen Phinome-
nen aufzuspiiren, aber auch sich selbst dhnlich zu machen.« (Brandstitter 2015, S. 54)

Mit Mimesis wird also ein doppeltes Verhalten gegeniiber der Welt beschrieben: »Im
mimetischen Weltzugang dhneln wir uns der Wirklichkeit an, gleichzeitig erzeugen wir
dadurch aber auch Differenz.« (Ebd.) Uber einen mimetischen Weltzugang versucht der
Mensch, »die Welt zu verstehen, indem er sich ihr dhnlich macht bzw. indem er Ahn-
lichkeiten zwischen verschiedenen Phinomenen erkennt und darstellt. Die Kunst und
isthetische Gestaltungen stellen Angebote dar, unser mimetisches Vermégen und damit
verbunden das analoge, vergleichende Denken zu schulen.« (Brandstitter 2015, S. 55) Fiir
Brandstitter bieten dsthetische Erfahrungen daher die Méglichkeit, den »Umgang mit
der Welt und mit uns selbst [zu] schulen. Vielleicht besteht die besondere Chance is-
thetischer Erfahrungen darin, eingeschliffenen Wahrnehmungs- und Denk- und Hand-
lungsmustern, wie sie unsere heutige Zeit pragen, entgegen zu steuern.« (Ebd.)

Eine wichtige Konsequenz der isthetischen Erkenntnis, nimlich eine grundsitzli-
che Offenheit, entspricht gleichzeitig auch einer entscheidenden Voraussetzung fiir den
Besuch von Konzerten und fiir das Entstehen von resonanten Musikbeziehungen. In der
Offenheit gegeniiber Ungewohntem erkennt Brandstitter durchaus auch einen gesell-
schaftspolitischen Aspekt:
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»In einer Welt, deren Wahrnehmung vielfach auf der konventionalisierten, affirmati-
ven Bestdtigung gewohnter Muster beruht, scharfen dsthetische Erfahrungen den Blick
fiir das Andere, das Fremde, das Differente.

In einer auf Lustgewinn hin orientierten Event- und Konsumgesellschaft schulen &s-
thetische Erfahrungen die kritische Reflexionsfahigkeit, die auch die eigenen Bedin-
gungen des Wahrnehmens und Denkens kritisch ins Auge fasst.

In einer Welt simplifizierender Erklarungsmuster und populistischer Vereinnahmun-
gen verzichten dsthetische Erfahrungen auf eindeutige Antworten und machen statt-
dessendie Pluralitit und auch die Widerspriichlichkeit der uns umgebenden Wirklich-
keiten sichtbar.

In einer Welt, in der das kausale, zweckorientierte Denken im Sinne eines Wenn-dann
bzw. eines Um-zu vorherrschend ist, lenken asthetische Erfahrungen den Blick auf an-
dere Dimensionen der Wirklichkeit. Sie 6ffnen den Blick fir das analoge Denken und
eréffnen damit Freiriume eines Denkens in Ahnlichkeiten.« (Brandstitter 2015, S. 55)

Brandstitters Plidoyer fiir eine kritische Reflexionsfihigkeit und Offenheit, die Wider-
spriichlichkeiten aushalten und Pluralitit fordern, entspricht auch dem Wesen von re-
sonanten Musikbeziehungen, die zwar sehr klar, aber nie eindeutig sind.

Umgang mit verschiedenen Wirklichkeiten

Asthetische Erfahrungen sind in diesem Sinne ein Ubungsfeld, um Widerspriichlichkei-
ten und Mehrdeutigkeiten auszuhalten und den Umgang mit Diversitit und Ambiguitit
zu lernen. In der heutigen medialisierten und dsthetisierten Welt existiert eine Fiille von
Wirklichkeiten und es kann nicht mehr unterschieden werden, was real und was fiktiv
ist. Auch in der Beschiftigung mit Kunst geht es um einen Umgang mit verschiedenen
Wirklichkeiten und ihren Widerspriichen, denn wenn

»wir uns auf dsthetische Phanomene einlassen, lernen wir, mit Pluralitat, Heteroge-
nitat, Differenzen und Widerspriichen umzugehen. In dsthetischen Erfahrungen wird
uns bewusst, dass die Wirklichkeiten, in denen wir leben, in gewisser Weise nur>Bilder
mit Rahmencsind, die jederzeit durch andere >Bilder< mit anderen sRahmenc« ersetzt
werden kdnnen.« (Brandstitter 2013a)

Fir Brandstitter sind isthetische Erfahrungen also mit einer Lebenshaltung und Le-
bensschulung verbunden. Sie spricht dsthetischen Erfahrungen einen Modellcharakter
Zu:

»Sie sind in der Sinnlichkeit der Wahrnehmung verankert, dringen aber zur reflexiven
Verarbeitung, ohne dabei den Bezug zur Kérperlichkeit zu verlieren. In dsthetischen Er-
fahrungen erleben wir uns selbst und die Welt gleichzeitig und werden zu vielfaltigen
Wechselspielen angeregt: zwischen Sinnlichkeit und Reflexion, zwischen Emotionali-
tat und Vernunft, zwischen Bewusstem und Unbewusstem, zwischen Materialitat und
Zeichencharakter, zwischen Sagbarem und Unsagbarem, zwischen Bestimmtem und
Unbestimmtem. Vielleicht ist die grundsatzliche Offenheit, die diese Wechselspiele
ausmacht, modellhaft fiir menschliches Erfahren, Erleben und Erkennen iberhaupt.«
(Brandstatter 2013a)

https://doi.org/10.” https:/) liby -0y R

239


https://doi.org/10.14361/9783839467602-048 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

240

Irena Miiller-Brozovié: Das Konzert als Resonanzraum

Daraus leitet Brandstitter die Zielsetzung kultureller Bildung ab. Es geht darum, »Rah-
menbedingungen zu schaffen fiir dsthetische Erfahrungen in einem umfassenden, vie-
le Dimensionen des Menschseins aktivierenden Sinn.« (Ebd.) In diesem Sinn versucht
die vorliegende Arbeit herauszuarbeiten, was resonante Musikbeziehungen begiinsti-
gen kann und beabsichtigt, gute Rahmenbedingungen zu bestimmen, ohne allerdings
ein Rezept fiir ein Gelingen von Musikbeziehungen auszustellen.

Erkenntnis durch asthetische Transformation

Wie tiber dsthetische Erfahrungen Erkenntnisse gewonnen werden kénnen, legt Brand-
stitter am Beispiel der dsthetischen Transformation dar (Brandstitter 2013b). Es geht
hier im Gegensatz zu Richters hermeneutischem Zugang zu Musik, der eine Verbalisie-
rung der Erkenntnisse vorsieht, um ein dsthetisches Umschaffen von Musik, sei dies in-
tramodal (also innerhalb der Musik) oder intermodal (d.h. mit anderen Kiinsten).

Asthetische Transformationen sind innerhalb der Musikvermittlung haufige Praktiken
und werden gerne intermodal realisiert. Musik wird haufig visualisiert, szenisch oder tan-
zerisch umgesetzt. Asthetische Transformationen finden sich aber auch in Konzerten mit
installativem Charakter, z.B. unter Einbezug von Medienkunst, in Performances mit Neu-
er Musik oder in Konzerten mit einer Verbindung zu Literatur, etwa Slam Poetry. Auch ei-
ne Kontextverschiebung, z.B. ein bewusster Raumwechsel, entspricht einer dsthetischen
Transformation, also wenn Konzerte an ungewohnten Orten wie Fabrikhallen, in der Na-
tur oder in totaler Dunkelheit gespielt werden.

Denn Riume geben »Wahrnehmungs-, Denk- und Verhaltensweisen vor, sie wirken
als Codes, an denen wir uns — bewusst oder unbewusst — orientieren.« (Brandstitter
2013b, S. 102) Fiir Brandstitter ist das Bespielen von ungewohnlichen Orten kein »mo-
discher« Trend, sondern eine Méglichkeit, die gewohnte Wahrnehmung aufzubrechen,
neue Wahrnehmungsweisen zu ermoglichen und damit auch ein neues Publikum zu
gewinnen (Brandstitter 2013b, S. 103).

Neben den intermodalen Verbindungen kénnen &sthetische Transformationen jedoch
auch intramodal innerhalb der Musik erfolgen. Dazu zdhlen Transkriptionen, Arrange-
ments, Variationen, Improvisationen und Musikstlicke, die sich auf eine bestimmte Musik
beziehen. Damit spannt sich ein weites Feld im bestehenden Repertoire auf, gleichzeitig
sei aber auch auf Leech-Wilkinsons Radical Performance verwiesen, die dazu auffordert, als
Interpret*in mit einem Musikstiick zu spielen (Leech-Wilkinson 2016).

Denn obwohl Brandstitter in ihren Untersuchungen vom Zeichencharakter von Musik
ausgeht und ihre Musikbeispiele von intramodalen dsthetischen Transformationen in
der Musik textgebunden sind (z.B. eine visualisierte Notation von Klaus Huber (Brand-
stitter 2013b, S. 44—49)), lassen sich die dsthetischen Transformationen auch intramodal
auf die austibenden Kiinstler*innen iibertragen (wie dies Brandstitter bei intermoda-
len dsthetischen Transformationen auch tut, etwa am Beispiel der Zusammenarbeit von
Wolfgang Rihm und Sasha Waltz (Brandstitter 2013b, S. 110-114)).
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Brandstatters Arbeit ist nicht nur flir die Resonanzaffine Musikvermittlung, sondern all-
gemein fiir eine heutige hybride Kunstpraxis, die nicht mehr in getrennten Kunstformen
denkt, von hohem Interesse. Vergleicht man das aktuelle transmediale Kunstschaffen mit
traditionellen Konzerten westlich-klassischer Musik, so verstarkt sich Leech-Wilkinsons
Eindruck, wonach Interpret*innenvorallem ein»Doing History«vollziehen (Leech-Wilkin-
son 2020). Die Befiirchtung von manchen klassischen Musiker*innen, der Einbezug ande-
rer Kunstsparten'® kénnte von der Musik ablenken, mutet in diesem Kontext anachronis-
tisch an.

Brandstitter weist darauf hin, dass Kunst und auch isthetische Transformationen in
ganz unterschiedlichen Funktionen wahrgenommen werden konnen, etwa zur Unter-
haltung, zur Reprisentation oder zur Identititsbildung; ihre Theorie der 4sthetischen
Transformation verortet sie in einer epistemologischen Funktion von Kunst (Brandstit-
ter 2013b, S. 70). Es geht ihr also weder darum, Musik mit Visualisierungen unterhalt-
samer zu gestalten oder mit Tanz von der Musik abzulenken, sondern darum, dass das
»intermediale, >vermischte« Denken in offenen Netzen [...] jene Freiriume des Denkens
[eroftnet], das neue Erkenntnisse ermdglicht.« (Brandstitter 2013b, S. 10) Brandstitter
sieht in dsthetischen Transformationen ein »innovatives Potential«, nimlich die Wahr-
nehmung zu schirfen, zu verindern und damit zur Reflexion und zu isthetischen Er-
kenntnissen anzuregen (Brandstitter 2013b, S. 12).

Wenn nun Musiker*innen befiirchten, eine Visualisierung lenke von der Musik ab, so
hingt dies aber auch mit dem Medium der Darstellung zusammen. Brandstitter weist
darauf hin, dass das Medium der Wahrnehmung die Wahrnehmung bestimmt (Brand-
stitter 2013b, S. 20). Wird Musik visualisiert, so wird sie also durch ein visuelles Medi-
um, das wie eine Art Filter wirkt, wahrgenommen. Fiir gewisse Menschen mag dies eine
Ablenkung von der Musik sein, die Visualisierung kann jedoch auch als Chance gesehen
werden, Musik anders und neu wahrzunehmen. Insbesondere, wenn ein Medium unty-
pisch genutzt wird, steigert dies die Aufmerksambkeit, denn Automatismen der Wahr-
nehmung werden mit einer Irritation durchbrochen (Brandstitter 2013b, S. 21). So wirkt
etwa die Stille in John Cages 4’33” u.a. deshalb so stark, weil sie mit der Erwartung an ein
klingendes Klavierstiick spielt. Das Publikum vergleicht Cages Stiick mit traditionellen
Musikstiicken, befindet sich in einem vergleichenden Denkprozess und erkennt die Be-
sonderheiten von 4’33”. Eine isthetische Transformation erméglicht eine differenzierte
Wahrnehmung, trifft aber gleichzeitig eine Auswahl und blendet andere Aspekte aus.
Asthetische Transformationen lassen sich nie restlos aufschliisseln; sie produzieren ei-
nen »Uberschuss an Sinn« (Boehm 2007, S. 49, in: Brandstitter 2013b, S. 28), was einen
»neuen Raum [6ffnet], in dem Evidenz, nicht jedoch Wahrheit, erfahrbar ist« (Brand-
stitter 2013b, S. 28).

10  Ein Ensemble, das explizit mit einem erweiterten Musikbegriff agiert, ist Die Ordnung der Dinge
http://www.dieordnungderdinge.com/ [15.07.2023].
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Raum des Dazwischen als Ort des »Nicht-Identischen«
Je nach isthetischem Medium kénnen unterschiedliche Aspekte besonders gut gezeigt
werden. Visualisierungen" bieten sich fiir die Darstellung von Strukturen und Relatio-
nen an (Brandstitter 2013b, S. 29), wihrend sich Musik eignet, unterschiedliche Formen
von Zeitlichkeit abzubilden. Denn Musik verliuft als Zeitkunst keineswegs nur in ei-
ner linearen Entwicklung, sondern beinhaltet auch Riickbeziige und Vorausbeziige, was
zur Mehrdeutigkeit von Musik beitrigt (Brandstitter 2013b, S. 31). Auflerdem bemerkt
Brandstitter im Vergleich von Bildender Kunst und Musik einen Unterschied in Bezug
auf den Grad korperlicher Involviertheit. Wihrend Bilder aus einer gewissen Distanz
betrachtet werden, tangiert Musik die Rezipierenden korperlich, weshalb Brandstitter
Musik als involvierende Kunst bezeichnet (Brandstitter 2013b, S. 77-78). Strebt man ei-
ne distanzierte Haltung gegeniiber einer Musik an, so bietet es sich daher nach Meinung
von Brandstitter an, mit Visualisierungen zu arbeiten (Brandstitter 2013b, S. 139).

Allerdings lisst die gingige multimediale Musikrezeption darauf schlieRen, dass Vi-
sualisierungen die Aufmerksambkeit des Publikums auf intensive Weise bannen. Auch in
der theoretischen Literatur werden Visualisierungen erwihnt, die die Betrachter*innen
involvieren, wie dies Roland Barthes am Beispiel des Punktum als Einstich zeigt, der die
Betrachter*innen nicht nur trifft, sondern involviert und betrifft (Barthes 1989). Auch
optische Tduschungen oder Kippbilder bewirken eine kérperliche Involvierung; zudem
arbeiten viele Videos bewusst mit ihrer Fihigkeit der Illusion und Immersion. Insbe-
sondere Visualisierungen von musikalischen Verliufen entwickeln eine Sogwirkung, da
sie die Bewegung und Spannungsverliufe der Musik illustrieren und verkérperlichen
und dabei mit dem Moment des Antizipierens von Musik und entsprechenden Erwar-
tungen spielen. Sieht man bereits im Vorfeld den weiteren Verlauf der Musik, so blickt
man in die Zukunft, wird sozusagen zum®*zur Hellseher*in (oder Hellhérer*in) und er-
fihrt beim Eintreffen des entsprechenden musikalischen Ereignisses eine Bestitigung™.
Aufler zeitliche Spannungsverliufe kann Musik im Grunde genommen nichts abbilden.
Einzig akustische Ereignisse, wie z.B. ein Gewitter, konnen allenfalls mit Musik darge-
stellt werden, alle anderen aufermusikalischen Beziige, darunter fallen auch Emotio-
nen, werden nur im iibertragenen Sinn nachgezeichnet (Brandstitter 2013b, S. 31).

Der mimetische Zugang entspricht einem Ahnlichmachen und erffnet mit dem Zei-
gen

»offene Riume des Nicht-Identischen. Es sind dies Raume, die Platz lassen fiir das
Subjektive, das Kérperliche, das Emotionale, das Unbewusste. Da Ahnlichkeiten eben
nicht vorgefunden, sondern konstruiert werden, ergeben sich unendliche Méglich-
keiten, immer wieder neue Ahnlichkeitsbeziehungen zu entwickeln. Im Grunde kann
alles mit allem in eine Beziehung der Ahnlichkeit gebracht werden.« (Brandstitter
2013b, S.39)

11 Zum Verhiltnis von Musik und Visualisierungen vgl. auch Krimer (2011).

12 Ein solches visuell unterstiitztes »Hellhdren« erlauben beispielsweise die Visualisierungen von
Stephen Malinowski vgl. https://www.musanim.com/ [15.07.2023]. Deren musikpadagogische An-
wendung ist mit https://musiceyes.org/ [15.07.2023] moglich.
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Den gemeinsamen Bezugspunke bildet ein Tertium Comparationis, das eine Ubertragung
von einem Bereich in einen anderen herstellt (Brandstitter 2013b, S. 40). Mit einem Zei-
gen, also einem mimetischen Zugang, kann eine Beziehung der Ahnlichkeit gestiftet
werden, die durch ihre Leerstelle und ihr Wechselspiel zwischen Ahnlich- und doch An-
derssein, die Rezipierenden involviert. Brandstitter stellt dem Zeigen das Sagen gegen-
tiber, das mit einer Versprachlichung etwas bezeichnet und auf den Punkt bringt, gleich-

zeitig aber auch Distanz schafft (Brandstitter 2013b, S. 25).

Daraus lasst sich fiir resonante Musikbeziehungen ableiten, dass weniger das genaue Be-
schreiben, sondern vielmehr das Zeigen fiir die Rezipierenden einen Interpretationsspiel-
raum offen lasstundsie auf diese Weise starkerinvolviert, als miteinem genauen Beschrei-
ben und Erkliren einer Musik. Asthetische Transformationen schaffen offene, subjektive
und mehrdeutige Beziehungen und entsprechen damit auch dem Wesen von Musik. As-
thetische Transformationen laden zu einem divergenten Denken ein, bei dem es nicht um
kausale Zusammenhange geht, sondern um die »Entwicklung von Fragen und in der Folge
[um eine] Vielzahl moglicher Antworten« (Brandstatter 2013b, S. 49).

Doch bei einer Anwendung von dsthetischen Transformationen in der Musikvermitt-
lung muss berticksichtigt werden, dass beim Rezipieren von dsthetischen Transformatio-
nen nicht grundsatzlich von einem vergleichenden Denken ausgegangen und mit einer
Erkenntnis gerechnet werden kann. Ob eine Transformation iiberhaupt als eine Ubertra-
gung wahrgenommen wird und ob die beiden in Beziehung stehenden Bereiche erkannt
werden, bleibt offen. Vielleicht wird eine tinzerische Umsetzung einer Bachfuge auch ein-
fach als eigenstandige Tanzproduktion rezipiert, ohne Bescheid tiber die Kontrapunktik
der Musik zu wissen und ohne die musikalische Struktur zu ergriinden und ihr Verhalt-
nis zum Tanz zu reflektieren. Ein Vergleich zwischen der musikalischen Vorlage und der
tanzerischen Umsetzung ware dann kaum ein geeigneter Vermittlungsansatz, um musik-
theoretische Erkenntnisse zu gewinnen (was aber auch nicht Intention der sthetischen
Transformation ware, da sie ja offenere Formen der Erkenntnis generieren will). AuRer-
dem muss in Konzertsituationen nicht nur die Prasenz der Musik, sondern auch diejeni-
gen der Musikerfinnen (und, um beim Beispiel zu bleiben, der Tanzer*innen) in Betracht
gezogen werden. Vielleichtriickt also in der getanzten Bachfuge ein Tanzer mitseiner Kor-
perlichkeit oder eine live spielende Musikerin mit ihrer Bithnenprasenz in den Fokus der
Aufmerksamkeit, da sie Teil des Bithnengeschehens sind und als Agierende die Situation
mitpragen.

Dennoch ist der vergleichende Ansatz im Sinne von Brandstétter fir die Resonanzaf-
fine Musikvermittlung sehr inspirierend. In der Programmierung und Dramaturgie eines
Konzerts kann der vergleichende Ansatz als Antwortbeziehung zum Leitprinzip gemacht
werden. Das vergleichende, nonverbale Denken bei Brandstétter verlauft ohne Wertung.
Der vergleichende Umgang mit dsthetischen Transformationen orientiert sich nicht an ei-
ner gegebenen Deutungshoheit, sondern ermdglicht einen personlichen Zugang zu Mu-
sik, der die Wahrnehmung sensibilisiert, den eigenen Beobachtungen traut und die Ka-
tegorien richtig und falsch iberwindet. Das Vergleichen bezieht sich auch nicht auf ein
Gefallen oder Nicht-Gefallen, sondern auf ein dialogisches, prozesshaftes Herausarbei-
ten von Ahnlichkeiten und Differenzen. Auch wenn eine bestimmte Musik nicht gefllt,
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sondern irritiert, ist in der vergleichenden Beschiftigung anhand von dsthetischen Trans-
formationen eine Faszination und eine resonante Musikbeziehung moglich, denn asthe-
tische Transformationen lassen Raum fiir Differenzen. Bisher beabsichtigt Musikvermitt-
lung haufig, eine affirmative und identitatsstiftende Haltung zu einer bestimmten Mu-
sik zuentwickeln; Irritationen, Indifferenz, eine ablehnende oderausschliefiende Haltung
gegeniiber der Musik werden kaum thematisiert. Die dsthetische Transformation versteht
hingegen Differenzen als fruchtbare Momente, die stehen bleiben dirfen und nicht auf-
gelost werden missen. Brandstétters Theorie kann als Einladung verstanden werden, sich
zu involvieren, eine eigene aktive Rolle zu tibernehmen und einen eigenen Zugang und
Bezug zu Musik zu suchen.

6.2 Beziehungen mit Musik

Beziehungen mit Musik sind soziale Beziehungen von Menschen, die musikbezogene
Praktiken ausiiben. Vollzieht sich das Musizieren auf mediopassive Weise, also mit
einem gleichzeitigen Horen und Antworten und in konfligierender Kooperation, die
sich am Prozess des miteinander Musizierens orientiert, so liegt der Fokus auf der Ge-
meinschaftlichkeit von musikbezogenen Praktiken. Das vorliegende Kapitel beschreibt
zunidchst Ansitze fir die theoretische Fundierung von Beziehungen mit Musik, bezieht
sich anschlieflend auf empirische Forschung zu diesem Thema und illustriert zum
Schluss Beziehungen mit Musik an Praxisbeispielen.

Christopher Small (1998) zeigt mit seiner ethnographischen Studie eines klassischen
Konzerts nicht nur, dass Musik eine Titigkeit ist, sondern als soziale Praxis auch im-
mer Beziehungen stiftet. Daher ist jede Form von Musicking auch eine soziale Interak-
tion und Beziehung mit Musik. Auch Nicholas Cook hebt den sozialen Aspekt von Musik
hervor, wenn er beobachtet, dass in einem Konzert mit klassischer Musik nicht nur eine
musikalische Arbeit, sondern auch eine zwischenmenschliche Arbeit stattfindet (Cook
2013, S. 257). Interaktionen, wie sie sich mit Musik ereignen, sind in einem Alltag ab-
seits von Musik nicht méglich; musikalische Interaktionen verhalten sich mitunter so-
gar kontrafaktisch (Cook 2013, S. 260). Es existiert also eine musikspezifische Qualitit
von Beziehungen. Mit Musikbeziehungen werden nicht nur Bedeutungen, sondern auch
Identititen konstruiert (MacDonald et al. 2017). Musik ist sehr viel mehr als ein Kreieren
von Klingen: die soziale Dimension von Auffithrungen kann nicht unterschitzt werden
(Cook 2013, S. 260; S. 273). Wenn aber mit einem Musicking auch besondere Beziehungs-
konstellationen, Bedeutungsproduktionen und Identititen verbunden sind, so formiert
sich dabei auch eine soziale Gemeinschaft. Erfahren die Beziehungen eine Verinderung,
da sich die Praktiken innerhalb des Musicking verindern, etwa durch andere Verhaltens-
weisen, ein anderes Setting (was andere Verhaltensweisen bewirkt) oder andere Men-
schen (die bisher nicht dieser sozialen Gemeinschaft angehoren), so muss mit Auswir-
kungen auf das Konzertgeschehen gerechnet werden. Es kann sich eine engere Verbun-
denheit ergeben, aber auch eine Irritation, Orientierungslosigkeit oder Ablehnung.

Da Musicking, Beziehungen und Bedeutungskonstruktion so eng miteinander ver-
bunden sind, beeinflussen sie auch isthetische Fragen. Cook verweist hier auf den
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