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Musik — Bild = Analyse — Lernen

Eine Erkundung zwischen den Stiihlen der Fiicher

Den isthetischen Fiichern ist gemeinsam,
dab man ihre Gegenstiinde auf vielfiillige
Weise wahrnehmen und verstehen kann,
LEin Roman ist eine Maschine zur Erzeu-
gung von Interpretationen®, sagl Umberto
Eco (1983, S. 5), und man kann diesen Satz
— wenn man ihn so zugespitzt akzeptiert —
ohne weiteres auch aul Gedichte, Bilder,
Skulpturen und Musiksliicke beziehcn.
Dic Offenheit iisthetischer Objekte fiir
wechselnde Wahrnehmungen und Inter-
pretationen stellt den Unterricht und dic
Didaktik immer wieder vor schwierige
Aufgaben: Wir miissen Lernwege bahnen,
auf denen intensive Lrfahrungen mit
Kunst, Literatur und Musik méglich wer-
den — und miissen zugleich vermeiden, die-
sc¢ Erfabrungen mehr als notwendig vorzu-
strukturieren. Wir miissen etwas unterrich-
ten, das sich im Unterricht erst herstellt,
und zwar mdelichst immer wieder anders,
unerwartet und neu. Die Differenz zwi-
schen dem, was ein Gedicht, ein Bild eder
cin Musikstiick vermeintlich ist und dem,
was es auBerdem noch sein kann. erdffnel
Spielriiume des Sehens, Hirens, Fiihlens
und Verstchens. die wir bei der Unter-
richtsplanung und im Unterricht sclbst
nicht cinengen diirfen. Ecos ..Maschine®
muB, damil sie Interpretationen erzeugen
kann, zundchst cinmal da sein — was ,asl”
sic aber, wenn sic selbst nur als Ergebnis
von Interpretation ins BewuBtscin gelangt?
Wie lehrt man cine Sache, deren Offenheit,
deren subjektive Variabilitiit von Anfang
an mitpelehrt werden muf3?

Dies ist, wic gesagt, ein gemeinsames Pro-
blem der iisthetischen Fiicher. Wie reagie-
ren ihre Didaktiken darauf? Konnen sie
voneinander, von den Losungsmiglichkei-
ten, die sie fachbezogen bereitstellen, ler-
nen? Oder sind dic Gegenstandsbereiche in
ihren Strukturen und Problemen so ver-
schieden, daB sich ein solcher Austausch
nicht Tohnt?

Hier soll cinmal versucht werden, ein
kunstdidaktisches Modell der Bildanalyse
auf cinen musikalischen Gegenstand anzu-
wenden. Nicht mangels musikdidaktischer
Ansiitze, die das Problem der Offenheit des
Asthetischen reflektieren — Autoren wie
Ehrenforth, Richter, Nykrin, Rauhe/
Reinecke/Ribke, Niermann taten oder tun
ja genau dies -, sondern weil es reizvoll er-
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scheint, dic Grenze zum anderen Fach zu
iiberschreiten (was viel zu selten ge-
schieht) und zu erfahren, wie man dort mit
cinem auch uns betreffenden Problem um-
geht. Vielleicht kann man dabei auch etwas
iiber Unterschiede und Zusaummenhiinge
zwischen Bild- und Musikwahrnehmung
lerncn.

Auslegungsprozeduren”
Gunter Otios Analysemodell

Der Kunstdidaktiker Gunter Otlo hat in den
achtziger Jahren ein Verfuhren der Bild-
analyse entwickelt — und vielfach erprobt -,
das nicht nur vom Bild als Objekr ausgeht,
sondern auch von dem, was die Betrach-
tenden mit dem, was sie sehen, verbindet,
Diesen Verkniipfungsakt nennt Otto — in
Anlchnung an die Wahrnchmungstheoric
von Murch/Woodworth (1978) — die Bil-
dung eines Percepts. ,,Das Percept ist also
cin Produkt, In ihm stoflen anteilig das Bild
und die Vorstellungen des Betrachiers zu-
sammen. [n Verstehensprozessen sind Per-
cepte das Fundament, aul dem Auslegung
ruht** (1987, 51). Niemand, so Otto, kiinne
umhin, im WahrnehmungsprozeB stiindig
Perceple zu bilden, und Gespriiche vor Bil-
dern seien hiiufig deswegen so lebhalt,
weil jeder ein anderes Percept gebildet ha-
be (1987, 83). Zur Illustration zitiert Otto
Johann Friedrich Herbart, der schon 1792
schricb:

.Nicht alle sehen alles gleich. Der nimli-
che Horizont hat diesem Auge viel. und je-
nem wenig anzubieten. Er zeigt Einem das
Schone, einem anderen das Niitzliche. ci-
nem Dritten ist er cine auswendig gelernte
Landkarte. In der gleichen Landschaft
sucht der Knabe die bekannten Thiirme,
Schldsser, Dorfer und Menschen — hiingt
immer an einzelnen Puncten, withrend der
Maler di¢ Parthien gruppirt, und der Geo-
meter die Hohen und Berge vergleichl™
(zit. n. Olto 1987, 55).

Die individuelle Perceptbildung geht ein-
her mit Emotioncn und Assoziationen, kor-
perlichen Reaktionen, lebensgeschichtli-
chen Reminiszenzen und dadurch ausgels-
sten Gefiihlen. Percepte enistehen .im
Kopf*; sic werden faBbar entweder in
sprachlichen AuBerungen — die dem eige-

nen Verstehen und der Verstiindigung mit

anderen Percipienten dicnen — oder im Me-

dium iisthetischer Praxis, indem man ctwa

Bilder abmalt, weitermalt, tibermall, in sie

hineinmalt oder sie mit anderen Bildern

kombiniert.

Wichtig an Otlos Ansatz ist, da3 die Per-

cepte am Anfang stehen, dafl sich also alle

Lehr-Lern-Aktivititen aus den Erstreaktio-

nen ergeben (,,Mecthode ist hicran, dic Sub-

jektivitil zu provozieren™ — 1983, 16). Dic
weilere Prozedur:

— Kontexte werden gebildet (lat. contexo =
ich verflechte, verkniiple, verbinde, setze
fort, fiige an, ergiinze). Was wird da ver-
kniipft? Perceptc mit Percepten; Bilder
mit Bildern (Peter Ackermanns Bild mit
anderen Darstellungen des Brandenbur-
ger Tors); Bilder mit Texten (liber das
Bild. iiber andere Bilder, {iber das Tor.
iiber die deutsche Geschichte); Texte mit
Texten.

—Im Prozef des Sammelns und Verglei-
chens werden Konzepte deutlich. Was . ist™
das Tor; was ,.sagt™ Ackermanns Darstcl-
lung (im Vergleich mit anderen Darstel-
lungen); welche formalen Mittel werden
eingesetzt? Woher kommt dicse Betrach-
tungsweise, dicse besondere Form-Inhalt-
Konfiguration? Wer nach Konzepten
fragl, ,erkennt und benennt z. B. die Ge-
staltung von Stilleben oder Landschafien
durch ,concetti* wie das der , Verfliichung”
der dritten Dimension in der Malerei nach
1890... oder dic Entstehung cines spezifi-
schen Raum- und Bewegungsgeliihls in ei-
ner Basilika oder in einem gotischen Dom
durch Lichtfiihrung, Grifle, Proportion
usw.” (1987, 82).

- Die gebildeten Kontexle verweisen auf
Allocation, auf dic mogliche notwendige
und lehrreiche ,,Verortung™ der cigenen
Wahrnehmung, der Bildsujets, der Bild-
konzepte im historischen, gesellschafili-
chen, dkonomischen Zusammenhang.

Gunter Otto — das ist deutlich geworden —

geht s zuniichst und vor allem um Bifdana-

lyse — es sind Werke der bildenden Kunst.
an denen er sein didaktisches Modell ent-
wickelt und erprobt. Gleichwohl spricht er
von dessen Anwendbarkeit aul dsthetische

Lehr-Lernprozesse schlechthin; musikali-

sche Lernprozesse sind, auch wo dies nicht

ausdriicklich gesagl ist, mitgemeint.
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Das sclzt voraus, dal zumindest diese bei-
den Kiinste dem didaktischen Verfahren,
das Otto vorschligl, vergleichbare Ansatz-
punkte bieten. Und in der Tat: Auch Musik
1ost in der Regel hchst subjektive Reak-
tionen aus, die man in Worte lassen kann
(Erkenntnisdimension: Percept). Zu jedem
Musikstiick kann man Vergleichsmaterial
und kommenticrende Texte sammeln
(Kontextbildung). Konzepre in Ottos Sinne
gibtes auch in der Musik; um nur zwei Bei-
spiele zu nennen: die ,, Terrassendynamik®
der Barockzeit, oder auch: die ,Ver-
flachung™” und Entfunktionalisicrung der
Harmonik in der Zeit des musikalischen
Impressionismus. Und auch Musik und
Musikrezeption stehen in kulturellen, so-
zialen, politischen, geschichtlichen Zu-
sammenhiingen, dic man rekonstruieren
kann (Erkenntnisdimension: Allocation).
Es gibt aber in Ottos Modell cinen Dreh-
und Angelpunkt, der in der Anwendung
aul musikalische Kommunikation Schwic-
rigkeiten bereiten konnte: die Sprache. Dic
Prinzipien der Percept- und Kontextbil-
dung und der Identifikation von Konzepten
rechnen damit, daB Wahrnehmungen an
isthetischen Objekten und die eigenen Re-
aktionen darauf mit sprachlichen Mitteln
benannt werden konnen. Wie Ottos Bei-
spicle zeigen, ist das bei der Bildanalyse
offenbar ohne grofere Schwierigkeiten
mdglich. Wie verhiilt es sich damit aber im
Falle der Musik?

Watteau und Wagner oder:
Sprechen Uber Bilder — Sprechen
iiber Musik

Bevor ich ein Beispiel von Perceptbildung
an einem Musikstiick vorstelle und danach
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frage. ob es fiir weitere Auslegungsproze-
duren im Sinne Gunter Outos ergiebig ist,
vergleiche ich zwei Texte: cinen iiber ein
Bild, den anderen iiber ein Musikstiick.
Der eine stammt von der Kunsthistorikerin
Jutta Held und bezicht sich auf Antoine
Watteaus Bild Einschiffung nach Kythera.
Der andere findet sich im 8. Kapitel von
Thomas Manns Roman Dr. Faustus und
meint das Vorspiel zum 3. Akt von Richard
Wagners Oper Die Meistersinger von
Niirmberg (das Stiick wird freilich im Text
nicht genannt).

Beide Texte argumenticren auf hohem
sprachlichem Niveau. Es handelt sich nicht
um spontanc Auberungen, sondern um be-
wubt gestaltete und sorgfiltige durchfor-
mulicrte  sprachliche Gefiige. Dem ent-
spricht dic Differenziertheit, mit der sic
den jeweiligen Gegenstand erfassen, oder
besser gesagt: priiscntieren. Denn die ei-
gentliche Analyse ist der Formulierung
vorausgegangen, Die Texte sind nicht die
Analyse; sie spiegeln  vielmehr das
Bemiihen um eine méglichst wirkungsvol-
le sprachliche Darbietung der Analyse-Er-
gebnisse.

Beide Texte tun dabei so, als schilderten
sie einen Rezeplions-Akt: Sie reihen Ein-
driicke aneinander, und zwar so, wie sie
sich auch beim Betrachten eines Bildes und
beim Anhoren eines Musikstiickes anein-
anderreihen. So ist bei Thomas Mann die
Zeitstruktur des Textes nahezu identisch
mit der Zeitstruktur des Musikstiicks, Mit
Begriffen aus der Romantheorie gespro-
chen: Die ,Erziihlzeit™ entspricht in etwa
der ,erziihlten Zeit* (also dem Zeitverlauf
des Musikstiicks). Das hat zur Folge, daB
der gesprochene Text mit dem erklingen-
den Musikstiick ohne groBe Miihe ,syn-
chronisiert™ werden kann.

| iibergehen und einander widersprechen

Jutia Held Uber Walteaus Bild
,Einschiffung nach Kythera”:

Der Umrif} des Hiigels bildet eine Ziisur
zwischen den Gruppen, deren Distanz
voneinander schwer abschiitzbar ist.
Am unteren Uferstreilen [iihren drei
Paare den kleinen Zug an, die sich enger
zusammendriingen und lebhafter einan-
der zuwenden. Thre Kleidung weist sie
als ldndliches, einfaches Volk aus, Zwei
Paare haben das Schiff bereits erreicht.
Einer der Kavaliere schickt sich an, sei-
ne Dame ins Boot zu heben; sie schiirzt
thren Rock, und diese Bewegung ist wie
eine letzte Abwehr. ein Stocken vor
dem endgiiltigen Einstieg zur Seefahrt.
Durch Blicke und Geslen verkettet Wat-
teau die Figuren untercinander. Die er-
sten beiden Paare, die mit sich selbst be-
schiiltigt sind, bezieht Watteau durch
kontrastive Bewegungsmotive aufein-
ander. Der Blick zuriick, den die Dame
auf der Anhéhe aul sie richtet, bezieht
sic in die Bewegung der Voranschrei-
lenden mit ein. Wo ein Abstand ent-
steht, wie zwischen der Gruppe auf dem
Hiigel und der am Ufer, wird durch die
vorausweisende Armbewegung und |
den Pilgerstab optisch der Kontakt ge-
wahrl.

Die zéigernde Verhaltenheit bestimmt
nicht nur dic Bewegung des gesamien
Pilgerzuges, sondern auch die Bezie-
hung der Partner zueinander. Nie
blicken sie einander voll in die Augen.
Vor der werbenden Anniherung ihres
Verchrers schliigt die Dame unter der
Venusherme die Augen nieder.
Wiihrend der Kavalier auf dem Gipfel
des Hiigels scine Dame anschaut und
umfallt, weicht sie mit Blick und Kér-
perwendung ihm aus, obwohl ihr Schritt
ihm doch folgt. Den lindlichen Paaren
am Uflerstreifen ist zwar die korperliche
Niihe sclbstverstiindlicher, und vertrau-
tere Gesten verbinden sie. Doch auch
hier treffen sich die Blicke der Gefiihr-
ten nie direkt.

Momente der Anniherung und Distan-
zierung bestimmen das Verhiilinis der
Partner zueinander. Tomlinson hat die-
sc Kontrapostik, die sich zwischen Zu-
und Abwendung hilt. mit dem Konver-
sationsstil in den Stiicken von Marivaux
verglichen. dem arabeskenhaft sich be-
wegenden Liebesgesprich, in dem Ver-
weigerung und Hinwendung, Verstel-
lung und Gestindnis der Licbe, Etikette
und subjektives Gefiihl incinander

und das Ziel der Einigung nur iiber Um-
schweife erreicht wird.

(aus: J. H.: Einschiffung nach Kythera,
Frankfurt 1985, 8. 16/17)
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Thomas Mann Uber das Vor-
spiel zum 3. Akt der ,Meister-
singer” von Richard Wagner

So geht es zu, wenn es schin ist: Die
Celli intonieren allein, cin schwermiitig
sinnendces Thema, das nach dem Unsinn
der Welt, dem Wozu all des Hetzens und
Treibens und Jagens und cinander Pla-
gens bieder-philosophisch und héchst
ausdrucksvoll fragl. Dic Celli verbreiten
sich einc Weile weise kopfschiittelnd
und bedauvernd iiber dieses Riitsel, und
an einem bestimmten Punkt ihrer Rede,
cinem wohl erwogenen, setzt ausho-
lend, mit einem ticlen Eratmen, das dic
Schultern emporzieht und sinken il
der Bliiserchor ein zu einer Choral-
Hymne, ergreifend feierlich, priichtig
harmonisiert und vorgetragen mit aller
gestopfien Wiirde und mild gebiindigren
Kraft des Blechs. So dringt die sonorc
Melodie bis in die Nihe eines Hohe-
punkts vor, den sie aber, dem Gesclz der
Okonomic gemiB, fiirs erste noch ver-
meidet; sic weicht aus vor ihm, spart ihn
aus, spart ihn auf, sinkt ab, bleibt sehr
schén auch so, tritt aber zuriick und
macht einem anderen  Gegenstande
Platz, cincm hedhatt-simplen, scherz-
haft-gravitiitisch-volkstiimlichen, schein-
bar derb von Natur, der's aber hinter den
Ohren hat und sich, bei ciniger Aus-
gepichtheit in den Kiinsten der orche-
stralen Analyse und Umlirbung, als er-
staunlich deutungs- und sublimicrungs-
fahig crweist. Mit dem Liedchen wird
nun cinec Weile klug und lichlich ge-
wirlschaftet, es wird zerlegt, im einzel-
nen betrachtet und abgewandelt, eine
reizende Figur daraus wird aus mittleren
Klanglagen in die zauberischsten Hohen
der Geigen- und Flotensphire hinaulge-
[ithrt, wiegt sich dort oben ein wemg
noch, und wie es am schmeichelhafte-
sten darum steht, nun, da nimmt wieder
das milde Blech, die Chora!-Hymne von
vorhin das Wort an sich, trittin den Vor-
dergrund, Gingt nicht gerade. ausholend
wic das erste Mal, von vorne an, son-
dern tat, als sei ihre Melodie schon eine
Weile wieder dabei gewesen, und setzt
sich weihesam lorl gegen jenen Hohe-
punkt hin, dessen sie sich das erste Mal
weislich enthielt, damit die .Ah!"-Wir-
kung, die Gefiihlsschwellung  desto
groBer sei, jetzt, wo sic in riickhaltlo-
sem, von harmonischen Durchgangsti-
nen der Baltuba wuchtie gestiitziem
Aufsteigen ihn glorreich beschreitet, um
sich dann, gleichsam mit wiirdiger Ge-
nugtuung aufl das Vollbrachte zuriick-
blickend, ehrsam zu Ende zu singen.
{aus: Dr. Faustus, Frankfurt 1976, S.
178 1)
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Auch der Text von Jutta Held hat eine Zeit-
struktur (wic im iibrigen fast jeder anderc
Text auch): Die Sitze wollen nacheinan-
der gelesen und verarbeitet werden, damil
man sie versteht. Anders als bei Thomas
Mann entspricht diesem Nacheinander
aber keine zwingende zeitliche Abfolge
der Elemente des betrachteten Objekls.
Aufl der Ebene des Dargestelllen scheint
die Zeit stillzustehen; das Wattean-Bild fi-
xiert einen einzigen Moment. Nur der
Kunst Watteaus ist zuzuschreiben, daB die-
ser Momenl als (ransitorischer spiirbar
wird, daf er deutlich ein ,.Davor” und ¢in
,Danach® hat (der Text driickt dies mit

Wendungen aus wic ,..der Kavalier
schickt sich an, seinc Dame ins Boot zu he-
ben™).

Der Zeitverlauf, den der Text dariiber hin-
aus nachzeichnet, ist ausgefiillt mit der Be-
wegung des Auges von Bildmotiv zu Bild-
motiv. Auf seinem Weg vom Hiigel zum
Schiff, von der Dame auf der Anhdhe zum
Kavalicr aul dem Giplel und von dort
zuriick zu den Paaren am Ufer sammelt das
Auge Beobachtungen, die sich allmihlich
zur Bildstruktur und zu Vermutungen iiber
cin Bildkonzept (Vergleich mit Marivaux)
verdichten.

Das Auge in Text 1, das sich frei und in
selbstbestimmiem Tempo iiber das Bild
bewegt, hat es zweifellos lcichter als das
Ohr in Text 2, das unentrinnbar in den hor-
baren Verlauf eingebunden ist. Es ist kein
Problem, dic Bewegung des Auges und
seine Beobachtungen sprachlich unmittel-
bar wicderzugeben, sei es nun, da man er-
zihlt, was man sieht, oder da man es auf-
schreibt. Man kann belicbig schnell belie-
big weil voneinander entfernte Bildmotive
aufeinander bezichen, man kann auch je-
derzeit das Ganze des Bildes, dann wicder
einzelne Elemente in den Blick nehmen
und sofort dariiber reden oder schreiben.
Mit Musik ebenso zu verfahren, ist um-
stiindlicher und schwieriger. Zwar kann
man Kassetien und CD’s vor- und zuriick-
spulen, aber das ist, vor allem bei Lingeren
Stiicken, zeitaufwendig, und wenn man
von den Details zum Ganzen zuriickkehren
will, muB} man das Stiick wohl oderiibel er-
neut in voller Liinge anhoren. Musik so ge-
nau im Gediichtnis zu verankern, dal das
innere Ohr jederzeit die Details abrufen
kann, ist Sache von besonders Geiibten und
setzt vielfaches Hiren voraus. Ahnliches
gilt fiir dic Arbeit mit Notentexien, die
zwar Horbarcs in Sichtbares iibersetzen
und damit dem Auge seine Chance geben,
aber dic Zeichen wollen —auch als Chiffren
fiirs innere Ohr — zuniichst einmal verstan-
den sein.

Aus allen diesen Griinden ist es leichter,
iiber ein unbckanntes Bild zu sprechen
oder zu schreiben als iiber ein Musikstiick,
das man zum ersten Mal hort. Im Prinzip
kann jeder Spontan-Text zu einem Bild so

strukturiert sein wie der Text von Jutta
Held. Einen Text, der wie der von Thomas
Mann recht detailliert cinen musikalischen
Verlauf beschreibt, wird man spontan —
und zwar nicht nur wegen der fehlenden
sprachlichen Mittel — kaum zustandebrin-
gen.

Ein weiterer Unlerschied: Die Watteau-
Betrachtung ist ein eher wissenschalftli-
cher, dic Wagner-Paraphrase ein eher poe-
tischer Text (freilich mit doppeliem Bo-
den: Er iibertreibt ein wenig, ironisiert da-
mil den Anspruch des Stiicks und riickt es
fast ins Klischeehafte). Jutta Held ist deut-
lich um Objeklivitit bemiiht, sie teilt nach-
vollzichbare Beobachtungen mit, aus de-
ncn sic vorsichtige Schluffolgerungen
zieht. Der Kontext der einzelnen Aussage
bleibt dabei ,,getlMnet” — man hat das Ge-
fiihl, man konnte mit der Autorin jederzeit
iiber ihre Beobachtungen diskuticren und
cigenc dagegensetzen. Thomas Mann
scheint es eher darum zu gehen, die Wahr-
nehmung des Lesers zu besetzen, ihm das
Stiick mit sprachsuggestiven Mitteln .,vor
die Ohren zu fiihren®, auch wenn er keinen
Ton wirklich hért. Der Text teilt nur sehr
wenige unbestreitbare Fakten mit (,,..die
Celli intonieren ein Thema, an einem be-
stimmten Punkl sctzt der Bliserchor ein,
die Mclodie dringt in die Niihe cincs Hohe-
punkts vor® ete.). Die iibrigen Formulie-
rungen sind Umschreibungen des Aus-
drucksgehalts, Metaphern, Bilder, Verglei-
che, die auch anders ausfallen konnten.
Schon die Ubersetzung des musikalischen
Geschehens in cine Art Unterhaltung der
Orchestergruppen ist nicht zwingend (bei
Wagner handelt es sich um elwas ganz an-
deres. niimlich um dic Darstellung der in-
neren Situation des Hans Sachs am Beginn
des 3. Akts — mit Hille einiger musikali-
scher Leitmolive, dic selbst wieder be-
stimmie Bedeutungen haben).

Nun sind diese Unterschiede nicht typisch
fiir Texte iiber Bilder cinerseits und iiber
Musik andererseits: Es gibt poetisierende
Bildbeschreibungen cbenso wie niichiern-
objektivierende musikalische Analysen.
Aber das objektivierende Sprechen iiber
Bilder bleibt auch fiir kunstgeschichtliche
Laien iiber weite Strecken nachvollzieh-
bar: Dic Bildgegenstiinde, iiber die da ge-
sprochen wird, sind aus der Realitiit be-
kannt, und auch das Sprechen {iber forma-
le Konfigurationen, ob nun in gegenstind-
licher oder in ungegenstindlicher Kunst.
ist in der Alltagssprache fundiert. Objekti-
vierendes Sprechen tiber Musik ist wesent-
lich schwieriger und wesentlich schwerer
nachvollziehbar. Denn es setzt die Beherr-
schung einer Terminologie voraus, die in
weit hoherem MaBie Fachsprache ist und
weit weniger Elemente der Umgangsspra-
che enthiilt als die Sprache, in der Kunst-
wissenschaftler tiber Bilder sprechen.

Das bedeulet nicht, dafl das poetisierende
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Sprechen iiber Musik leichter wiire. Im Ge-
genteil: Sprachliche Analogien fiir musika-
lische Form- und Strukturverhiiltnisse zu
finden, Ausdrucksqualititen und die eige-
nen Geliihle beim Musikhéren zu benen-
nen, ist [iir Ungeiibte noch schwieriger als
das Sprechen in objektivierenden Begril-
fen, Die Tatsache aber, duf} das Sprechen
iiber Musik umso sinnlicher und erfah-
rungsniiher ausfillt, je besser das gelingt
(Beispicl: Thomas Mann), wiihrend das ob-
Jektivierende Sprechen eher vom Erleben
wegfiihrt, deutet daraul hin, daf die emo-
tionale Ebene beim Musikerleben eine weit
griiere Rolle spielt als beim Erleben bil-
dender Kunst (vgl. Behne 1986). Gerade
hier aber entsichen auch die grobien Ver-
balisierungsprobleme.

Angesichts dieser Schwicrigkeiten scheint
die Frage berechtigt, ob musikbezogene
Percepte als Ausgangsmaterial brauchbar
sind, wenn man Lernprozesse will, dic iiber
ein Aul-der-Stelle-Treten subjektiver An-
mutungen hinausgehen. Wie steht es mit
der Getahr, dal} ,,das lernende Subjekt sich
nur noch selbst thematisiert und sich dem
Anspruch der Sache nicht mehr stellt (Ot-
to 1983, 19)? Mit anderen Worlen: Kénnen
solche Percepte inhaltliches Material er-
bringen, das zum Vergleichen, zum Wei-
terfragen. zum Sammeln und zum Assozi-
ieren motiviert und das zugleich die Rich-
tung weist, in der Sachbeziige im Sinne
von Konzepten und Allocationen in den
Blick kommen kénnten?

Vorgefihle. 18 Percepte

zu Arnold Schénbergs op. 16, 1

Die Percepte, um die es hier geht, stammen
aus einem interdiszipliniren und fachbe-
reichsiibergreifenden Seminar, das mein
Kollege Fritz Weigle und ich im Sommer-
semester 1992 an der Hochschule der Kiin-
ste Berlin durchfithrien. Thema: ,Musik
und bildende Kunst/Ubungen zwischen den
Stiihlen der Ficher”. Es ging um dic Visua-
lisierung von Musik und dic Verklangli-
chung von Bildern, um dic wechselscitige
Beeinflussung von Bildern und Musiken in
Wahmchmungsprozessen, um Korperak-
tionen, aus denen sowohl Kliinge als auch
Bilder entstehen kénnen, um stilgeschicht-
liche Parallelen zwischen den Kiinsten.

Wir hatten erwartet, daBl es zu interessan-
ten Intecraktionen zwischen musikalisch
und kiinstlerisch Ambitionierten mit ihren
ganz unterschiedlichen  Vorprigungen
kommen wiirde. Fiir uns iiberraschend, er-
schienen zum Seminar dann aber last nur
»Doppelbegabungen®, denen cs schwerge-
fallen war, sich zwischen den Studien-
fichern Kunst und Musik zu entscheiden.
(Vielleicht hiingt es damit zusammen, daB
die Perceple so viele visuelle Assoziatio-
nen enthalten — was eigentlich cher fiir
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Musik. Lautsprecher, aus dem Lautspre-
cher tief — kurz — immer voller.

Jelzt tanzt was, jetzt gehts ab, der Diri-
gent rudert heftig, lauter, solche Triim-
mer [liegen durchs Notensystem, Radau,
ra—a—ta—ta—

brummend, lciser, die Instrumente sum-
men durcheinander — iiber den Liirm un-
terhalten sie sich, den sie grad noch ge-
macht haben — und hast du gehirt, wie
ich da losgepoltert hab! Ha! Ja, ja, haben
wir gehort, war ccht stark, Alter — is ja
gut —noch ein heftiger Einwurf — Wssss!
SchluB.

3

1. skurril, diister, zerrissen, bedrohend,
driingend

2. gewaltsam

3. zwar sich entfernend, jedoch Unheil
hinterlassend
diister durch Kontraball, Ballklarinet-
te, gestoplles Blech
bedrohend in StéBen von Blech und
rhythmisch driingenden Fanfaren
Zerrissenheit durch lange, Kontrastie-
rende Motivteile ohne Zusammen-
hang
gewaltsam, Eindruck von Zerstérung
durch stamplenden Rhythmus, Laut-
stiirke. Klanglarbe - diister durch tief-
klingendes Blech, schwarz und grell
dazwischen

3

Mir wiire jetzt mchr nach einem roman-
tischen Klavierwerk! Das hier ist alles so
laut, bedrohlich; ich wiirde mich am
liebsten entzichen. Endlich wird’s leiser.
Aber bedrohlich ist’s immer noch. Es
macht mir Angst. alles in mir isl ange-
spannt.

Zweites Horen: Ich habe mich versteckt!
Werden sic mich finden? Niher kommt
das Bedrohliche. Eine grofie Macht. Al-
les vorbei? Sind ,,sic™ weg? 1o der Ferne
hére ich noch Schritte. Doch keine Er-
leichterung/Erlésung?

Kinder und Jugendliche typisch zu sein
scheint, die symphonische Musik ja vor al-
lem als Filmmusik kennenlernen.)

Das Stiick, das wir zur Perceptbildung an-
boten, sollte méglichst nicht bekannt sein,
rotzdem aber — bei iiberschaubaren Di-
mensionen — interessant genug, um auch
beim ersten Héren ..starke™ Reaktionen zu
provozieren. Die Wahl fiel auf das erste der
Fiinf Orchesterstiicke op. 16 von Amold
Schinberg.

Percepte zu Schénbergs op. 16,1 ,Vorgefihle”

laus einem Seminar zum Thema an der Hochschule der Kiinste Berdn)

12

».Ruhe vor dem Sturm*'. Menschenmassen
driingen sich durch enge Straien — Ver-
Kehrsgewiihl — Autohupen — schreiende
Verkiuter — Ansichen in einer Menschen-
schlange — Zeit der zwanziger Jahre — Ki-
nofilm — brennende Hitze — es wird einfach
alles zuviel — Grof3stadl.

15

Expressionistisch — [ilmmusikalischer Cha-
rakter; Zeichentrick{ilm aus der Tier- und
Pllanzenwelt.

Anlinglich groBe Verwirrung iiber ein be-
vorstehendes zerstérendes Unheil (Unwet-
ter, Dammbruch). Dann: Das Unheil tritt
ein; Flucht- und Panikreaktionen der Tiere
und Pflanzen; Rettungsaktionen werden
geslartet; man widersetzt sich mit groficn
Anstrengungen der totalen " Verwistung.
Abschliefend Beslitigung des Erfolgs.

16

Zweites Horen:

— clwas Bedrohliches

— nicht geistig faBbar

— wirbelnder Tanz — Feuertanz

— schrill, chaotisch, apokalyptisch

— die Welt aus den Fugen

— helingstigend verriickt, unberechenbar,
dadurch faszinierend

Drittes Horen:

Dunkler, dichter Wald, schwarz-grau

unwirtliche Gestalten beleben die Szenerie

miichtige wahnsinnige Wesen. die in einem

kreischenden, lodernden Héllentanz her-

umwirbeln

fast in einer aulstéhnenden. berstenden Ex-

plosion endend.

Beim ersten Horen hatte ich Schwierigkei-

ten, mich aut das Stiick einzulassen: aber

dann — das vierte Mal hiitte mich vielleicht

mitlanzen lassen. Als Einheit mit der Musik.

18

Wie ein riesiges Raumschiff, das sich an
der Erde vorbeischiebt und fiir elnen Mo-
ment mit blitzenden Kanonen den Himmel
ausfiillt.

In der verwendeten Aufnahme mit dem
City of Birmingham Symphony Orchestra
unter Simon Rattle dauert es zwel Minu-
ten und 22 Sekunden. Es wurde dreimal
vorgespielt. auf einer guten Sterco-Anla-
ge und in einer Lautstirke, die in etwa
dem Eindruck in einem Konzertsaal ent-
spricht. Die Anwesenden begannen beim
zweiten Anhéren mit dem Schreiben.
Nach etwa 15 Minuten wurden 18 Texte
abgegeben.
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Trénen [Ausschnit) Olskizze van Amald Schénberg, um 1908,

e i

Arnold Schénberg
uber die Kirze der Sticke

Die ersten Kompositionen in diesem
neuen Stil wurden 1908 von mir und bald
darauf von meinen Schiilern Anton von
Webern und Alban Berg geschrieben.
Gleich von Anfang an unterschieden sich
dicse Stiicke von aller vorhergehenden
Musik, nicht nur harmonisch, sondermn
auch melodisch, thematisch und moti-
visch. Aber dic charakienstischsten
Merkmale dieser Stiicke in statu nascen-
di waren ihre duBerste Ausdrucksstirke
und ilre auBerordentliche Kiirze. Zu je-
ner Zeit waren weder ich noch meine
Schiiler uns der Griinde fiir diese Merk-
male bewult. Spiiter entdeckte ich, daB
unser Formgefiih] recht hatte, als es uns
zwang, #Hubcerste Gefiihlsstiirke durch
auBergewdhnliche Kiirze auszugleichen.
So wurden unbewufit Konsequenzen aus
einer Neuerung gezogen, die wie jede
Neuerung zerstort, withrend sie hervor-
bringt. Eine neue farbige Harmonie wur-
de geboren; aber vicles ging verloren.
(aus: Arnold Schiénberg: Gesammelte
Schriften T, Franklurt/M. 1976, S. 74)

Eine Kritik
aus dem Jahre 1912

Ginzlich ablehnen muB ich dic drei Or-
chesterstiicke vom Jahre 1909, dic in ei-
ner achthdndigen Bearbeitung [iir zwei
Fliigel dargeboten wurden. Wenigstens
aul den Klavieren sind sie unméelich
ernst zu nchmen; dic Wirkung ist ver-
zweifelt ghnlich den kiihnsten Improvi-
sationen des Kleinen Moritz. Ein tragi-
komisches Schauspiel zu dieser tollen
Katzenmusik das Gesicht des dirigie-
renden Schénberg zu sehen. der mit
bald verziicktem. bald verzweifeltem
Ausdruck die  Spicler anfeuerte.
Schreckhalte Visionen crwecken die
Klinge, schauerliche Nachtgespenster
drohen, und nichts, ach gar nichts von
Freude und Licht, von dem, was das Le-
ben lebenswert macht! Wie arm miiBiten
unsere Nachkommen sein, wenn dieser
freudlose, gramvolle Schénberg ihnen
cinst alg der Inbegriff des Empfindens
ihrer Zeil gelten sollte!

(Hugo Leichtentritt in den ,,Signalen fiir
die musikalische Welt“, ziL. n. Miickel-
mann 1987, S. 54)
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Kreischender Hollentanz

Wie schon erwihnt, iiberwiegen inhaltli-
che Assoziationen bei weiten: 13 der 18
Statements malen  bildlich-dramatische
Szenerien aus, dic z. T. ausdriicklich an vi-
suelle Medien ankniipfen (Comic, Zei-
chentrickfilm, Western, Pantomime). Im
Vordergrund steht dabei der Motivkreis
Krieg, Kampl, Jagd, Verfolgung, Bedro-
hung, Zerstorung, Zusammenbruch, ,,Ka-
puttschlagen®: Triimmer [licgen, Ticre ja-
gen herum, Ungetiime ringen mitcinander,
Aufmiirsche und Rollkommandos riicken
nither und entfernen sich wieder, ohne daf3
die Situation sich entspannt; Stiidtc werden
zerbombt, Damme brechen im Sturm,
wahnsinnige Wesen wirbeln in einem krei-
schenden, lodernden Héllentanz. Meist ist
es Nacht, Schauplatz des Geschehens ist
oft ein dichter, dunkler Wald, Eines der
Statements beschwirt ein Grofstadt-Ver-
kehrschaos in brennender Hilze — ,,es wird
einfach alles zuviel*. ~

An zweiter Stelle stehen Umschreibungen
des emotionalen Gehalts der Musik — ohne
gegenstiindliche  Assoziationen, aber im
Kern des Erlebens durchaus mit den inhalt-
lichen Statements vergleichbar: Zerrissen,
ageressiv, gewaltsam, ausweglos, skurril,
[atalistisch, diister, boshaft, klagend, bom-
bastisch, schrill, chaotisch, unberechenbar,
aus den Fugen.

Lebensgeschichtliche Reminiszenzen lch-
len ganz. Dies ist ein auffallender Unter-
schied zu den Percepten, die Gunter Otto
vorgelegt hat, Dafiir gibt es hier eine Kate-
gorie von AuBerungen, dic in den Kunst-
Statements fehll: wnmittelbare emotionale
und korperliche Reaktionen auf dic Musik.
wIch wiirde mir dieses Stiick zuhause nicht
anhoren*; ,es versetzt mich in Aufruhr...
insgesamt finde ich das Stiick sehr un-
gemiitlich™, .es wird mir manchmal zu
stark..., 146l cinen nicht ausruhen*; ,l4-
stig*; ,.ist mir zu viel®; .ich fiihle leichte
Angst, jedoch mit Abenteuerlust verbun-
den® — aber auch: ,,Beim ersten Horen hat-
te ich Schwierigkeiten, mich auf das Stiick
einzulassen; aber dann — das vierte Mal
hiitte mich vielleicht mittanzen lassen. Als
Einheit mit der Musik®.

Aussagen zur Struktur des Stiicks — Satz-
technik. Melodik, Harmonik, Tempo und
Rhythmus, Instrumentation — sind auffal-
lend selten. Die Vorstellung von einer Art
Formverlauf ergibt sich manchmal indirekt
aus der Beschreibung des emotionalen Ge-
halts oder der assoziierten Szene. Nur zwei
Percepte setzen Ausdrucks- und Struktur-
beobachtungen miteinander in Beziehung.

Das Wesen der Welt in Tonen

Was ergibt sich aus diesem Gesamtbild?
Eine Fixierung an die Klischees der Film-
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musik, dic den Riickweg zu den Schén-
bergschen Konzepten des Jahres 1908 un-
widerruflich  versperren? [mmerhin er-
wiihnt dic Musikgeschichtsschreibung dic
Fiinf Orchesterstiicke op. 16 meist im Zu-
sammenhang mit Schénbergs Durchbruch
zur Freien Atonalitit™, einem in erster Li-
nic satztechnisch-strukturellen Moment al-
s0, und die wenigen vorliegenden Analy-
sen befassen sich mit Schiinbergs Verfah-
ren der molivischen Arbeil — immer auch
schon unter dem Gesichtspunkt der spiter
entwickelten Zwolftontechnik.

Schinberg selbst quittierte allerdings den

urspriinglich polemisch gemeinten BegrilT

»A-tonalilit™ mit dem Scherz, dann miissc
man auch das Schwimmen als die ,.Nicht-
Untergeh-Kunst™ bezeichnen - vielleicht
cin Hinweis daraul, daB er im technischen
Aspekt der Nicht-Tonalitiit nicht das allein
Wesentliche seiner Musik sah,

Die Frage, ob das Schénberg-Stiick cinen
Inhalt hat, weist also vielleicht schon einen
moglichen Weg von den Percepien zur
woache™ selbst und zu ihrem historischen
Kontext.

Schwer vorstellbar ist, daB das Publikum
der Londoner Uraulfihrung im Jahre 1912
nicht mindestens ebenso emotional und as-
soziativ auf das Stiick reagiert haben sollte
wie unser Seminar, das solche Musik ja zu-
mindest als background kanntc, wenn-
gleich man ibr so direkt vielleicht noch
nicht ausgesetzt war. 1912 diirfe man noch
viel zu schr in manchen Kategorien des 19,
Jahrhunderts, z. B. in der Asthetik der Pro-
grammusik und der Symphonischen Dich-
tung befangen gewesen sein, um Schén-
bergs Musik nicht auch als Quasi-Pro-
grammusik zu horen oder zumindest nach
cinem Programm zu suchen - so ist es wohl
zu verstehen, wenn ein Londoner Kritiker
.the complete absence of any kind of idea**
beklagte (vgl. Mickelmann 1987, 55). Das
Erschrecken, die beinahe vegetativ gesteu-
erte Ablchnung diirften eher noch intensi-
ver gewesen sein, Immerhin war es die be-
rechtigte Furcht vor solchen Reaktionen,
die Dirigenten wic Richard StrauB davon
abhielt, die Orchesterstiicke aufzufiihren.
Wie stand Schonberg selbst zur Inhaltlich-
keit seiner Musik? Gerade im Falle der Or-
chesterstiicke op. 16 gibt es Dokumente,
die Licht aul diese Frage werlen, vor allem
die vielzitierte Tagebuchnotiz vom 28, Ja-
nuar 1912. Der Verleger Peters hatte
Schinberg gebeten, den einzelnen Stiicken
Titel (oder dem ganzen Zyklus cinen
Haupittitel) - zo geben. Schonberg war die
Idee .,nicht sympathisch... Denn Musik ist
darin wunderbar, daf man alles sagen
kann, so dal} der Wissende allcs versteht..,
Was zu sagen war, hat die Musik gesagt,
Wozu dann noch das Worl, Wiiren Worte
ndtig, wiiren sie drin. Aber die Musik sagt
doch mehr als Worte* (zit. n. Freitag 1973.
55).
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Nofenbeisoiel, Amold Schénbery

Aaron Copland

Heute ermessen wir, daB in scinem
Kampf cine zwangsliufige Tragik lag,
die darin bestand, dal3 er von seiner ro-
mantischen Herkunft um so mehr gefes-
selt wurde, je mehr er sich von ihr l5sen
wollte. Die Geliihlsintensitiit sciner Mu-
sik nahm zu sta(t ab. Das Ergebnis war
cine Art noch iirgeren und iibersteiger-
ten Romantizismus, wic man ihn seil-
dem als musikalischen Expressionismus
kennt. (aus: Aaron Copland: Unsere
neue Musik. Miinchen 1947, S. 40)

Fiir Schinberg ,,sagt” also die Musik etwas,
aber das, was sie sagl, ist nicht einfach die
Ubersetzung  auBermusikalischer Vorstel-
lungen ins Musikalische oder von Sprache in
Musik, sondern clwas, das mur-dic Musik sa-
gen kann, eben weil sie Musik ist.

Carl Dahlhaus schreibt in scinem Aufsaiz
wschonberg und die Programmusik™: Er
wmachte... sich dic These Schopcnhauers
und Wagners zu cigen, daBd Musik unmittel-
bar das Wesen der Welt in Tone fasse.
wihrend die Wortsprache cine vermittelte,
sekundiire Ausdrucksform sei. In der Ver-
bindung von Musik mit einem Text - sei es
einer gesungencn Dichtung oder cinem Pro-
gramm — illustriert also nicht die Musik den
Text, sondern der Text erscheint, gerade um-
gekehrt, als Metapher fiir das, was die Musik
in .eigentlicher Sprache® sagt™ (Dahlhaus
1978, 125). Die Probleme. die sich aus der
Betitelung solcher Musik ergeben. analysiert
Dahlhaus am Beispicl von Schénbergs 1931
komponierter Begleimusik zu einer Lichi-
spielszene: . ,Um das Programm zu bezeich-

Arnold Schénberg
Tagebuchnotiz vom 28.1.1912

Brief von Peters, der mir [iir Mittwoch
in Berlin ein Rendezvous gibt, um
mich persodnlich kennen zu lernen. Will
Titel fiir die Orchesterstiicke; aus ver-
lagstechnischen Griinden. Werde viel-
Ieicht nachgeben, da ich Titel gefun-
den habe, die immerhin moglich sind.
Im Ganzen dic Idee nicht sympathisch.
Denn Musik ist darin wunderbar, daB
man alles sagen kann, so dall der Wis-
sende alles versteht und trotzdem hat
man seine Geheimnisse. die. die man
sich sclbst nicht gesteht. nicht ausge-
plaudert. Titel aber plaudert aus.
AuBerdem: was zu sagen war. hat die
Musik gesagt. Wozu dann noch das
Wort. Wiiren Worte notig. wiiren sie
drin. Aber die Kunst sagt doch mehr
als Worte. Die Titel. die ich vielleicht
geben werde, plaudern nun. da sie teils
héchst dunkel sind. teils Technisches
sagen. nichts aus. Nimlich

[ Vorgefiihle (hat jeder).

II. Vergangenheit (hat auch jeder).

III. Akkordfdrbungen (technisches).

IV_Peripetie (ist wohl allgemein ge-
nug).

V. Das obligate (vielleicht besser das |
.ausgefiihrie” oder das .unendli-
che™) Recitativ.

Jedenfalls mit emner Anmerkung, dal3

es sich um Verlagstechnisches und

nicht um den ..poetischen™ Inhalt han-
delt.

(nach: E. Freitag: Schonberg. Reinbek

1973. 8. 35)



nen, das der Musik zugrunde liegt, geniigen
Schonberg wenige Worte: ,Drohende Ge-
fahr, Angst, Katastrophe*, Wortc, dic sich
manchem Horer auch bei anderen, nichl pro-
grammatischen Werken Schonbergs auf-
dréiingen mésgen... Die Worte... nennen beim
Namen, was dic Musik ausdriickt, Aber
indem sie den expressiven Gehalt ausspre-
chen, verwandeln sie ihn in einen illustrat-
ven. Die Musik, die ein Protokoll von Angst
ist—unmittelbarer, riickhaltloser Ausdruck—,
wird dadurch, daB sich die Angst zu einem
musikalisch illustrierien Bild verfestigt, in
Distanz geriickt; ihr wird der Stachel ge-
nommen. Der Horer fiihlt sich in die Rolle
eines Zuschauers versetzt, statt selbst betrof-
fen zu sein: und als Filmmusik, sei es auch
als fiktive, akzeptiert er die Dissonanzen, dic
er sonst nicht ertrdgt™ (131).

Im Falle der Fiinf Oirchesterstiicke ent-
sprach Schiinberg 1912 der Bitle des Verle-
gers und licferte die , unvertinglichen™ Ti-
tel nach (,Vorgefiihle*/,,Vergangenes™/
w~Farben/, Peripetie™/, Dus obligate Rezita-
tiv®), die der Verlag aber als ..nicht lan-
desiiblich* ablehnte — wahrscheinlich hatte
man sich so etwas wic .. Till Eulenspicgels
lustige Streiche™ vorgestellt. Die Stiicke er-
schienen ohne Titel, Es ist eine historische
Pointe, daB Schonberg die Titel spiter, als
es niemand mehr von ihm verlangte, wieder
hinzufiigte. Damit nicht genug, gab er dem
dritien Stiick sogar den hichst illustrativen
Untertitel ,Sommermorgen am See*. Aus
dem antiromantischen Impuls des Jahres
1912 war im Jahre 1925 eine Wendung ge-
gen dic Neue Sachlichkeit geworden.
Manche StudentInnen ergiinzten nach Be-
kanntgabe des Titels ihr Statement um den
Hinweis, sie fiinden Vorgefiihle lir das
Stiick schr passend. Die Frage bleibt, fiir
welches |, Spiiter diese Gefiihle das .Vor*
sind, denn die folgenden vier Stiicke blei-
ben an Expressivitiit und Zerrissenheit hin-
ter dem ersten zuriick. Aus heutiger Sicht
fillt es schwer. nicht an den ersten Welt-
Krieg, tiberhaupt an die grollen Katastro-
phen dieses Jahrhunderts zu denken. Aber
auch dies wiire womdglich nur eine Meta-
pher ftir das, was das Stiick eigentlich sagt
— wie jede andere inhaltliche Aussage in
den 18 Percepten auch, und ich denke, nie-
mand im Seminar hiitte etwas gegen cinc
solche Deutung eingewandt.

Es ist klar, daf} eine Diskussion {iber den
moglichen Gehalt dieser Musik und iiber die
subjektiven Reaktionen, dic sie oflenbar
auch heute noch auslést, von selbst auf die
Frage nach der Funktion von Kunst fiihrt. In
welchem Verhiilinis stehen Wahrheit und
Schonheit? Soll Kunst auch das Entsctzliche
aussprechen? Wenn ja, ist sie dann noch
.schon®, kann und darl sie dann noch . ge-
nossen™ werden? Adornos Satz, bei Schin-
berg ,.hdre die Gemiitlichkeit auf*, tiihrt ins
Zentrum von dessen Asthetik, liest sich aber
auch wie cin Kommentar zu einer ganzen
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Reihe der Statements, um die es hier gehl.

Ein einziger Text (Nr. 1) entzicht sich
durch Ironisierung dem Bekenntnisan-
spruch der Vorgefiihle. Er nimmt cine Hal-
lung ein, wic sic fiir manche antiromanti-
schen Asthetiken der zwanziger Jahre ty-
pisch war: Dada, Hindemith oder auch die
wGroupe des Six™ in Frankreich. Ein ande-
rer Percipient (Nr. 6) fiihlt sich durch die
unwiderstchliche Expressivitit des Stiicks
in seiner personlichen Freiheit bedroht und
rettet sich in eine kunstphilosophische Be-
trachtung: ,,Dramatik und Affckt téten den
inncren  Entfaltungsspiclraum.  Sinnliche
(auch akustische) Uberstrapazierung ver-
driingt den Weg der Seele nach auBen...
Akustische Schwingungen miissen eins
werden mit den Schwingungen der Scele...
In diesem Fall leider nicht”. Die romanti-
sche AufTassung vom Komponisten als
HKiinder” der cigenen — und damit einer
alleemeineren — Wabhrheit, als der auch
Schénberg sich noch verstand: Sie wird
durch dicse Reakuion, die aufl das postmo-
derne Konzept eines Hérers hinausliult,
der nicht mehr bloB ,willenloser” Adressat
des Kiinstlers sein will, in Frage gestelll.

Klangfarbenmelodien und
,blitzende Kanonen”

Nur zwei der 18 Perceple (Nr. 2, Nr. 5) stel-
len strukturelle Beobachtungen in den Mit-
telpunkt. Sie enthalten allerdings keine
knochentrockenen Analysen™, sondern
bleiben dem Ausdrucksgehalt des Stiicks
aul” der Spur, indem sie untersuchen, wic
bestimmle Wirkungen zustande kommen.
Beide konzentrieren sich dabei auf die
Ebene der Instrumentation und der Klang-
farben. Daraus konnte sich dic Frage erge-
ben, welche Bedeutung in Schinbergs
Stiick cigentlich anderen Parametern — Me-
lodik. Harmonik, Lautstirke, Zeitgestal-
tung — als Ausdruckstriigern zukommt. Zu-
mindest spicgelt sich in den beiden State-
ments die Tatsache, dald die Klangfarbe bei
Schinberg eine Gestaltungsdimension sui
generis ist—und nicht blofie Kolorierung von
Struktur. Von hier ist ¢s nicht weil zu Schon-
bergs Zukunftsvision von den ,.Klanglar-
benmelodien™ am Schluld seiner . Harmonie-
Iehre™ (vgl. Dahlhaus 1978, 181 (1),

Strukturkonzepie kommen indirekt aber
auch in anderen Statements in den Blick -
oder kénnen aus deren Interpretation heraus
in den Blick gebracht werden. Soweit die
Percepte einen assoziierien Handlungsver-
iaul oder einc emotionale Entwicklung be-
schreiben, zeichnet sich dahinter die — deut-
lich horbare — Dreilciligkeit des musikali-
schen Formverlaufs ab (2. B. Percept 1), Bi-
ne Hor- oder Partituranalyse konnte sich
anschlieffen und diese lermale Dreiteilig-
keit genauer bestimmen: als Dichteverlauf,
als Entwicklungsprozef der thematisch-

molivischen Komplexe, bei entsprechender
Vorbildung der Lerngruppe auch als spiten
Ausliufer der klassisch-romantischen So-
natenhauptsatzform mit Exposition, Durch-
[tihrung und Reprise...

Eines der Percepte (Nr. 18), auf den ersten
Blick nicht viel mehr als eine Science-fic-
tion-Phantasie, sctzt bei niitherem Hinsehen
eindrucksvoll einen Sachverhall in Szcne,
der fiir Schinbergs Komponieren in jener
Phase aubBerordentlich bedeutsam ist. Das
an sich schon cindrucksvolle Bild vom . rie-
sigen RaumschifT, das sich an der Erde vor-
beischiebl und [iir cinen Moment mit blit-
zenden Kanonen den Himmel ausfiillc:,
kann durchaus als Chittre fiir die Kiirze des
Stiickes (,fiir einen Moment™) bei gleich-
zeitiger extremer Ausdchnung und exzessi-
ver Klanglicher Ausschopfung des Orche-
sterapparats (riesiges Raumschiff) gele-
sen werden. Die Kiirze der Fiinf Orchester-
stiicke isl, wie auch AuBerungen von
Schiinberg sclbst zeigen, durchaus keine
AuBerlichkeit, sonderh steht in dirckter Be-
zichung zu ihrer orchestralen Expressiviliil
— 50 intensiv kann man nicht lange spre-
chen. Sic hat aber auch mit der HuBersten
Dichte der thematisch-motivischen Ent-
wicklung zu tun, dic nach dem Ende der To-
nalitiit nicht mehr die Zeit zum Modulieren
von Tonart zu Tonart und auch nicht mehr
die Maglichkeit zum Ausruhen auf den je-
weils erreichten harmonischen Stufen hat.

,So habe ich das noch nie
gesehen, "

LéBt sich cin Unterricht denken. der seine
Fragen und scine ErschlicBungsmethoden
aus solchen spontanen, subjektiven State-
ments (Percepten) entwickell — und der
gleichwohl relevante Sachbeziige im Sinne
von Konzepten und Allocationen in den
Blick bringt? Ich denke. ja. Schon die Viel-
faltder Aspekie, dic die Percepte in ihrer Ge-
samtheit erbringen. ist ¢in reiches Potential
fiir Vergleiche und Fragestellungen, die zur
Kontextbildung (Sammeln weiterer Stiicke
von Schonberg und von anderen Komponi-
sten seiner Zeit, von ganz andersartiger Mu-
sik aus anderen Epochen, von Texten, bio-
graphischem Material ete.) herausfordern.
Die Schwierigkeiten, iiber Musik zu spre-
chen - so wie sie eingangs analysicrt wur-
den —, werden auch in diesen Statements
deutlich. Sie sind bei weitem nicht so dif-
ferenziert wie die auf Bilder bezogenen
Percept-Texte, die Gunter Otto zusammen-
gestellt hat, Dennoch: In ihrer Gesamtheit
und in vielen Einzelheiten spicgeln sic in
beeindruckender Weise die viclfiltigen
und kontriiren Méglichkeiten, ein und das-
selbe Stiick wahrzunehmen und sich iiber
diese Eindriicke zu duBern.

Im Unterricht fruchtbar kann dies nur dann
werden, wenn die Unterrichtenden in der
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Das Brandenburger Tor
und zwei Percepte dazu:

Mich irriticren die undeutlichen, zum
Rand hin verschwommenen Fliichen,
das Ausschnitthalte und die Ansicht der
Architektur, Ich kenne nur andere An-
sichten vom Brandenburger Tor, nim-
lich die Fronmalansicht von vorn oder
hinten. In dieser Radierung schaut man
auf die Ecke, die Scite, kann nicht durch
dic  Siulen hindurchsehen auf die
Prachtstralle. Ich assoziiere: nicht Blick
von Westen nach Osten oder Osten nach
Westen Berlins moglich, sondern man
bleibt am Tor hiingen, kein Durchgang.
Der Eindruck. den das Tor geben
soll(te), namlich Monumentalitit, Herr-
schen und Machtrepriisentation, geht
verloren. Quadriga ist oben ubgeschnit-
ten. Ich denke an Berlin um 1800, Ar-
chitekt Lunghans, klassizistische Archi-
tektur (- Schinkel!, Neue Wache usw.).
Die Siiulen sind dorisch, wie am Pan-
theon, Aber der blauc Himmel der
Akropolis fehlt, die Farbe sowieso (ich
hasse auch fotokopierte Abbildungen).
Berlin um 1940, Fackelziige. Hitler-
eru}, Hakenkreuzfihnchen, Wochen-
schau, Kricg. Bomben, Mauer, Grenz-
soldaten, MG, AngsL.

Ich denke an das . Brandenburger Tor*
aufl der documenta 7 in Kassel (vor dem
Fridericianum), ich glaube, von Immen-
dorl (7). Das fand ich besser, als daB
man so cine Radierung macht. Ist das ci-
ne wirkliche Auseinandersetzung mit
dem Bau? — Eigentlich ist nur die Wahl
der Ansicht, des Ausschnitts interes-
sant. Gefiihl: Unlust.

22 Jahre alt, weiblich: Kunstgeschichte
(nach: Otto 1987, S.41,43.45

Lage sind, auch deren latenten™ Gehalt zu
crlassen — und quasi-spontan zu erkennen,
in welcher Weise die AuBerungen Kon-
text-Aspekte der ,.Sache* aufscheinen las-
sen. Dazu wiederum miissen sie diesem
Kontexte in moglichst viclen Facetten
nuichtig sein. Die Analysc der Schinberg-
Perceple hat auch gezeigt, dald die Horana-
lyse durchaus ein ergichiger Einstieg sein
kann, Freilich sind manche Fragen, die ei-
ne solche Horanalyse aufwirfl, nur im No-
tentext sinnvoll weiterzuverfolgen.
AbschlicBiend seien einige Siilze von Gun-
ter Otto (1983, 19) zitiert, die, wic ich mci-
ne, als vorsichtiges Fazit auf die hier vor-
gelegte Analyse angewandt werden kén-
nen (was denn auch fiir die weitere Ver-
wendung des Modells in musikdidakti-
schen Zusammenhéngen sprechen wiirde):
.Unsere ersien Versuche, Percepte zu bilden,
rechtfertigen schon einige Annahmen... :
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Zeichnung, 12 Jahre

- Nahezu alle subjektiven Statcments las-
sen sich entweder durch olfenlicgende
Bedeutungsaspekte von Bild und Bildge-
genstand stiitzen oder sie erweitern das
iibermittelle Bedeutungsspektrum in le-
gitimierbarer Weise., '

— Die subjektiven Statements sind ein er-
gicbiges Fragenpotential in Richtung auf
Form und Inhalt des Bildes sowie auf de-
ren  sozio-historische Determinanten...
Die Analyse hat hier nicht die Funktion,
die Interpretation zu ermbglichen, son-
dern die Perceplbildung hat die Funktion
das Interesse am Konzept zu wecken...

- Hier deutet sich eine weitere didaktische
Chance an: die didaktische Aulmerksam-
keit fiir Percepte steht zugleich fiir das In-
teresse an der alltagsgebundenen Wahmeh-
mung des Bildbetrachters. Didaktisches In-
teresse verbindet Alltagswahrmehmung mit
Kunstwahmehmung und veriindert All-

lagswahmehmung, subjektive Wahrneh-
mung durch Kunstwahmehmung: ,So habe
ich das noch nie gesehen...**
Dies gilt dann freilich gleichermafien fiir
Lernende und Lehrende.,
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