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Musikzeit und Bildzeit

Musikalische Zeitdarstellung in Notation und Malerei

wDie Perzeption des musikalischen Werks
ist ein sehr komplizierter psychischer Pro-
zefi”, schreibt Zofia Lissa in ihrem Aufsalz
iber das Zeiterlebnis beim Musikhoren,
wDieser Prozeft gelt jedoch immer in
Gestalt des Ablaufs von Phasen vor sich,
von denen jede eine Gegenwart repriisen-
tiert, die im betreffenden Augenblick als
Préisens im Mittelpunkt des Bewufitseins
des Hiirers stehi ... lve Perzeption stelit an
den Hérer bestinunte Anforderungen; die-
ser mufl sich némlich darauf einstellen,
weiter entfernte, liingst vergangene musi-
kalische Phasen mit den aktuellen zue ver-
gleichen, ihre Almlichkeit und ihre Unier-
schiede zu erfassen und sich auch auf den
grofien Bogen der kommmenden Phasen, die
in der Zeit mehr oder weniger entfernt
sind, einzustellen. Wenn der erlebende
Hdéirer cine derartige Perzeptionseinstel-
lung nicht anfbringen kann, so verliert das
gehdrte musikalische Werk fiir ilm seinen
Ganzheitscharakrer.” ' Wer zuhort, mul}
sich Vergangenheit und Zukunft in jedem
Moment des Horens vergegenwiirtigen.
Sonst hisrt er eine Abfolge von Kliingen,
aber keine sinnvolle Gestalt.

Ganz andere Voraussetzungen hat die vi-
suelle Perzeption. Um die Einzelmomente
eines Bildes auleinander zu bezichen, muB
man nur das Auge wandern lassen: von
Detail zu Detail, von den Details zum
Ganzen und wieder zuriick zu den Details.
Das Auge ist dabei villig frei. Es ist nicht
an eine bestimmie Reihenfolge in der
Wahrnehmung der Details gebunden, und
es kann jederzeit zur Gesamtgestalt iiber-
gehen. Das Ohr dagegen ist im Ablauf
gefangen, Es kannsich nicht frei im erklin-
genden Musikstiick hin- und herbewegen,
und es hat auch nicht die Moglichkeit, sich
in cine Art auditive Yogelperspektive zu
versetzen, umdas ganze Stiick zu erlfassen.
Das erschwert die Annitherung an jedes
neug, unbekannie Musikstiick. Es erschwerl
auch das Horen-Lernen (und Horen-Leh-
ren), und zwar schon deshalb, weil man im
Unterricht tiber die Lerngegenstiinde spre-
chen mull. Wenn aber ein Lerngegenstand
als ganzer und in seinen Einzelheiten nicht
in jedem Moment sinnlich prisent und
benennbar ist, unterliegt die Verstiindi-
gung vielen MiBverstiindnissen.
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Es sei denn, man nimmt Notation zu Hilfe.
Sie iibersetzt Hérbares in Sichtbares und
nutzt so die Eigenheiten der visuellen
Wahrnehmung, um die auditive Wahrneh-
mung zu unterstiitzen. Das Auge kann
beliebig durch das Notenbild wandern, und
das Ohr kann ihm - vorausgesetzt, das
Abbildungsverhiiltnis von Gehértem und
Gesehenem ist klar ~ folgen. Man kann
sich in Lernsituationen dariiber verstindi-
gen, liber welche Details man gerade
spricht. Und mankann sich jederzeit, wenn
auch nicht immer so leicht wie bei einem
Bild, den groBen Uberblick verschaffen.
Die Macht der verrinnenden Musikzeit ist
gebrochen, man kann sich zwar nichtin ihr
selbst, aber doch in ihrer symbolischen
Darstellung frei bewegen,

Allerdings ergibt sich diese Maglichkeit,
soweit es sich um traditionelle Notation
handelt, quasi nur unter der Hand. Denn
urspriinglich ist sie zu etwas anderem da,
als das Héren zu unterstiiizen und das
Lernen zu erleichtern: Sie legt eigentlich
nur fest, welche klangerzeugenden Aktio-
nen die Musiker in welcher Reihenfolge
ausfithren sollen. Wer zum Zweck der
Analyse und der Orientierung in die Noten
schaut, bendtigt Kenntnisse {iber den Zu-
sammenhang der Symbole mit den klang-
erzeugenden Aktionen, und er darf sich
durch bestimmte Verzerrungen nicht irri-
tieren lassen, die vor allem auch den Zeit-
verlauf in seinen Proportionen betreffen.
So konnen zeitlich gleich lange Takte auf
dem Papier eine ganz unlerschiedliche
Ausdehnung haben, je nachdem, wie viele
Zeichen zwischen den Takistrichen unter-
gebracht werden miissen. Das iindert aber
nichts an der grundsiitzlichen Maglichkeit,

i
Abb. 1: Reinhatt W {11}

Sinuston

mit Hilfe von Notation die Zeitstruktur der
Musik bei der Perzeption zu tiberlisten. 2
Die Notation des Zeitverlaufs von links
nuch rechts ist aber keineswegs die einzige
Moglichkeit, Musikzeit darzustellen. Sie
ist aus praktischen Bediirfnissen entstan-
den und fiir analytische Zwecke brauch-
bar. Das heilit aber noch nicht, daf sie den
Reichtum méglicher Zeiterfahrungen beim
Erleben von Musik erschlieBen und dar-
stellenkann. Auch versagtsie, wenn Musik
nicht mehr ,,prozeBhaft im Sinne Zofia
Lissas komponiert und aufgefiihrt wird,
wiedas bei vielen Werken der Neuen Musik
derFall ist. Fiir solche Musik wurden denn
auch andere Notationsprinzipien entwick-
elt.

Im folgenden soll es um unkonventionelle
Moglichkeiten gehen, Musikzeit zu notie-
ren, oder besser: zu visualisieren. Dabei
werfen wir vor allem auch einen Blick
hiniiber in die Bildende Kunst. Bemer-
kenswert viele Kiinstler des 20. Jahrhun-
derts haben sich mit Problemen der Dar-
stellung von Musik oder der Ubernahme
musikalischer Prinzipien in die Malerei
befaBt. Manche haben sich auch fiir das
Zeiterleben beim Betrachten von Bildern
und Skulpturen interessiert, und in den
verschiedenen Formen der Aktionskunst
wirdder ZeitprozeB ohnehin selbst Teil des
kiinstlerischen Produkts.

Dic Beispiele wollen und kénnen das weite
Feld der Moglichkeiten nicht vollstindig
in den Blick bringen oder auch nur in
Ansiitzen theoretisch erschlieBen. Sie
wollen nur zum Nachdenken — und weite-
ren Ausprobieren, vielleicht auch im Un-
Lerricht — anregen,

Der ,Sinus-Punkt”

Eine Erfabrung aus einem 5. Schuljahr:
Die Kinder ,zeichnen* Geriusche und
Kliinge. Zu einem Sinuston — jenem Pleif-
ton, wie er z. B. am Ende des Fernsehpro-
gramms erklingt — dreht ein Schiiler mit
der Kreide einen fetten Punkt an die Tafel.
Ratlosigkeit. Auskunft des Schiilers: Der
"Fon komme doch aus der Box auf ihn zu -
wie ein spitzer Gegenstand. Ich verstehe:
Er hat ihn von vorne, mit seiner Spitze,
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Abb 2: Grandville: Mehreren Dife.\l.l_c:men wurden die Ohren zerfleischt

Abb. 3: Paul Klee: Fuge in Rot, 1921
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gewissermaBen im Querschnitt gezeich-
nel.

Wenn wir eine solche Lasung als heson-
ders originell emplinden, so deshalb. weil
es uns durch unsere Beschiiltigung mit der
herkdmmlichen Notalion zur zweiten Na-
tur gewordenist. die Musik ..von der Seile™
zu betrachten - wie cinen vorbeifahrenden
Zug. Psychologisch und physikalisch
bewegl sie sich aber so gut wie nie von
vorne links nach vorne rechts an uns vor-
bei, sondern fast immer auf uns zu. Die
herkémmliche Notation abstrahiert von
dieser grundlegenden Tasache: sie mul}
dies un. denn anders kénnte sie nicht die
zeitliche Abfolge der Kliinge bzw. der
Spielaktionen darstellen. Mit diesem Ak1
der Rationalisierung entfernt sie sich aber
im Grunde schon von unserem Musikerle-
ben. Zeichnet man den Sinuston als waage-
rechte Linie parallel zu einer Zeitachse. so
hat man zwar ein Symbol fiir seine physi-
kalische Beschaffenheit, aber noch nicht
unbedingt ein Abbild dessen. was der Ton
im Erleben ausldst,

Offenbar hat Reinhart W. den Klang als
auldringlich emplunden (s. Abb. |. S, 15).
als etwas, das .auf ihn eindringt” — so wie
in Grandvilles beriihmter Karikatur das
Tonhiicksel aus der Klangkanone aul (und
in) die Dilettantenohren eindringt (s. Abl.
2).

,Fuge in Rot” (Paul Klee)

Die Zeitachse in Reinhart W.'s Sinuston-
Darstellung verlidult, so kénnte man ver-
muten, von hinten nach vorn — wenn er
tiberhaupt so etwas wie eine Zeitdarstel-
lung im Hinterkopfl gehabt hat. Vielleicht
war die Zeitstruktur [iir ihn véllig irrele-
vant (hiitte ihn auf der Strafie ein Hund an-
gefallen, und wir hiitten ihn aufgelordert.
das bildnerisch darzustellen, so wiire er
auch nicht unbedingt aufl die 1dee gekom-
men, das Geschehen diber einer Zeitachse
einzutragen — obwohl es natiirlich seinen
Zeitverlauf, scine Phasen hatte wie jedes
andere Ereignis auch).

Das Bild .. Fiige in Rot* ist eine der vielen
bildnerischen Anniiherungen Paul Klees
an die Musik (s. Abb, 3). speziell an das
Werk Johann Sebastian Bachs. Man kann
es durchaus so deuten, daf der Zeitverlaufl
hier perspektivisch in die Tiefe des Rau-
mes hinein abgebildet wird. Im Vorder-
grund liegen verschiedene. unterschied-
lich grofe fliichige Formen — vielleicht die
immer wiederkehrenden thematischen und
motivischen Partikel der Fuge: dahinter
staffeln sichihre blasser werdenden Abbil-
der — die bereits verklungenen Einsiitze.
Die klar konturierte Form an der Bildober-
flache symbolisiert die jeweilige Gegen-
wart des Motivs, den Moment seines aktu-
ellen Erklingens. In dessen Erleben sind
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zugleich die Momente
fritheren Erklingens
enthalten — als schwii-
cher werdende Ge-
diichuisspuren, Dabei
ist es unwichtig, ob
man die aul’ gleicher
Tielenebene hiegenden
Motive als gleichzeitig
erklingend auffaBt oder
nicht — das Auge kann
iiber das Bild wandern
und sie nacheinander,
aber auch in bestimm-
ten Kombinationen er-
fassen, Es kannsich auf
diese Weise immer
neuwe ,Augenfugen®
Kompaonieren. Schoner
und treffender kann
man den Zeutstrom des
Verklingens beim Mu-
sikhdren kaumdarsiel-
len—niiher am Erleben
als jedes noch so ge-
naue  Strukwurdia-
gramm st diese Dar-
stellung allemal.

Abb

Das Bild - eine Augen‘Weide

Ein Bild konne sich einem mit einem ein-
zigen Blick einpriigen, behauptete Leonar-
do - und sah darin einen Vorzug der Male-
rei gegeniiber allen ,,zeitlichen™ Kiinsten.
Diese Auffassung hielt sich lange. Noch
Kandinsky schrieb: .. Z. B. hat die Musik
die Zeit, die Ausdelniung der Zeit zur Ver-
Jiigung. Die Mulerei aber kann dagegen,
indem sie den erwéihnien Vorzug nicht
besitzt, in einem Augenblick den ganzen
Inhalides Werkes dem Zuschaner bringen,
wozu wieder die Musik nichi fihig ist. " (s.
Abb. 4) Klee sah die Dinge anders: Auch
der Raum sei ein zeitlicher Begriff, Ein
Bildwerk emstehe nicht aul einmal, der
Raum miisse geliillt werden, und dies sei
ein zeitlicher Vorgang. Und: |, Aueh des
Beschauers wesentliche Titigkeit ist zeir-

lich ... Dem gleich einem weidenden Tier

abtastenden Ange des Beschauers sind im
Kunsthverk Wege eingerichier (Inder Musik
dem Ohr Zuleitungskaniile — das weifs ein
jeder — im Drama beides beiden.) Das
bildunerische Werk entstand aus der Bewe-
gung, ist selber fesigelegie Bewegung und
wird aufgenommen in der Beweging
tAugenmuskeln). "

Man kann das besonders gut an ungegen-
stiindlicher Malerei und Plastik nachvoll-
zichen, Betrachiet man solche Werke unter
dem Aspeklt, ,,welche Wege in ihnen dem
Auge des Beschauers eingerichtet sind*,
so kemmen einem auch schnell Analogien
zu musikalischen Zeil- und Bewegungs-
prinzipien in den Sinn. Da wird der Blick
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idinsky: Vielerlei Formen, 1936, Galerie Rosengarten, luzern

unaufhorlich in eine Art Strudel hincinge-
zogen und wiederaus ihm entlassen (Band-
schleifey; da gibt es Bildschwerpunkie, zu
denendas Auge immer wieder zuriickkehrt
(Ritornell, Rondo); da versetzen Konstel-
lationen von Motivbléicken das Auge in
eine Art Pendelbewegung, bis es die span-
nungsreiche Balance der Bildelemente
realisiert (Sonatenform), Die Bildwege
kinnen das Auge in die unterschiedlich-
sten Tempi versetzen, vom grave iibers
allegretto grazioso bis hin zum vivace fi-
rioso. Manche Bilder zwingen das weiden-
de Augentier in eine ganz bestimmlte
Bewegung hinein, andere erlauben es ihm,
frei in der Landschaft umherzuspazieren;
wieder andere, zum Beispiel die der
wMonochromen*, lassen es ohne jede Orien-
tierung allein,

Folgt dem weidenden Auge das Ohr, so
werden Bilder und Skulpturen zu Partitu-
ren. Also: Horchen Sie doch einmal in
Kandinskys Bild ,, Vielertei Formen " hin-
ein. Versuchen Sie, die Erfahrungen Ihres
Auges und Ihres inneren Ohres — vielleicht
auch gemeinsam mit Thren Schiilern — hor-
bar zu machen, Musik werden zu lassen.

Zeit- und Klangwanderungen
durch das Formenviglerlei

Eines wird dem wandernden Auge so gut
wie nie zugemutet: Das Bild brav von links
nach rechts zu durchmessen wie die Noten
beim Klavierspielen oder wie die Zeilen
eines Buches. Es gibt aber auch kompo-

nierte Musik, bei der das Notieren und
Lesen in einer Richtung nicht mehr zwin-
gend ist.
Die Partitur zum Stiick ,, December 1952+
(s. Abb. 5, S. 18) des amerikanischen Kom-
ponisten Earle Brown (geb. 1926) wirkt
wie die Skizze zu einem typischen Bild des
hollindischen Malers Piet Mondrian (1872
—1944). Und es ist tatsiichlich auch so, daB
die Zeichen in Browns Partitur zuniichst
einmal nicht viel mehr bedeuten als die
Bildzeicheneines Mondrian-Gemiildes (der
Titel bezieht sich auf die Entstehungszeit,
1st also nicht programmatisch zu verste-
hen). Der Komponist iiberliit es den
Ausfithrenden, die musikalische Bedeu-
lung der Zeichen festzulegen; er meint,
wan solle sich anregen lassen zu irgend-
welchen Deutungen, alles sei richtiy. 7. B.
konne man nichit nur eine beliebige Seiten-
kante unten hinlegen, man kénie das Blatt
auch schief steflen. Wenn man sich dabei
den iiblichen Tonhéhen- und Davernra-
ster unterlegt denkt, dann kommt man
besonders bei schiefem Blatt zu nenartigen
Resultaten. Die verschiedene Ausdehnung
kann man aber nicht nur als Hohen und
Dauern deuten, sondern auch dynamisch.
I'm Ensemble kiinne man jede beliebige Art
von dewtender Abmachung treffen,
Das Stiick, dasentsteht, hatalso eine,,offene
Form™ — jedenfalls bevor und so lange es
entsteht, denn wenn der letzte Ton ver-
klungen ist, wirkt es in der Erinnerung wie
—jedes andere Musikstiick: abgeschlossen
und vollendet —die einmal verflossene Zeit
1Bt sich nicht mehr 6ffnen, Natiirlich ist
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Abb. &: Jackson Pollock: Eche, 1951, Coll. Heller, New York
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auch die ZeitstrukLur des Stiicks nicht fest-
gelegt. Man kann mit der Partitur durchaus
$0 umgehen wie mit einem Bild. also das
Auge in ihr wandern lassen und sich dazu
Kldnge vorstellen. Man kann diese Bewe-
gung auch durch einen Schiiler ausfiihren
lasen, der am Tageslichiprojektor aul’ die
Symbole zeigt und damit die Signale fiir
verabredete Klange gibt —in seinem eige-
nen Rhythmus und in beliebiger Reihen-
folge. Ordnet man jedem Zeichen einen
bestimmten Klang zu. so kann man auf der
Partitur spielen wie auf ciner Art Keyboard
(mit der Klasse als .. Tongenerator®). Man
kann aus benachbarten Zeichen Gruppen
mit unterschiedlichen Bildrhythmen zu-
sammenstellen und sich dazu Klangkom-
binationen iiberlegen, die dann in festge-
legter oder freier Folge gespiclt werden.
Man kann einen diinnen Stift. der Gleich-
zeitiges anzeigl, in allen méglichen Rich-
tungen — oder auch wie einen Uhrzeiger —
liber die Partitur [iihren und studieren. wie
sich die Kliinge miteinander verbinden.

Musikzeil wird Bildzeil

Paul Klee —siehe oben —legte Wert auf die
Feststellung. dali auch das Malen cines
Bildes ein zeitlicher Vorgang sei. Damil
meinte er allerdings nicht. das Bild entste-
he in einer einheitlichen zeitlichen Aktion
wie ein Musikstiick bei der Auffiihrung.
Sondern er dachte daran, daB das. was die
Bewegung des Pinsels aufl die Leinwand
bringt, meist auch dem Betrachter des
Bildes wieder als Bewegung erscheint. als
etwas, das in gewisser Weise cine Zeit-
struktur aulweist,

Einige amerikanische Maler (Jackson Pol-
lock. Franz Kline. Willem de Kooning u.
a.) gingen in den der und 30er Jahren
einen Schritt weiter und kreierten das
LAction Painting® — vielleicht am besten
zu tibersetzen mit . Malen aus der kirperli-
chen Aktion heraus™ (s, Abb. 6). Es waren
Aktionen, die sich direkt auf der Leinwand
niederschlugen. Dic Leinwand wurde nach
Pollocks Worten zur  Arena™: was man an-
schlieBend auf ihr sah. war nicht mehr das
Ergebnis lingerer, umstindlicher und oft
unterbrochener bildnerischer Bemiihungen.
sondern das .Protokoll* einer zusammen-
hiingenden. zeitlich iiberschaubaren und
spontan-intuitiven Handlung des Kiinst-
lers, der dabei nicht nach einem Plan vor-
ging, sondern allenfalls nach einer allge-
meinen Vorstellung, die sich erst im Ver-
laul der Aktion zum Bild konkretisierte.
Das Malen niiherte sich in mancher Hin-
sichtdem musikalischen Improvisieren an
Und das .Protokoll* machte die kérperli-
chen Bewegungen, aus denen heraus das
Bild entstand — und damit auch seine Zeil-
struktur — sinnfilliger, als das in der tradi-
tionellen Malerei moglich war.
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b Ao Vivalde e Winles 2 Salz

Musik entsteht seit eh und je aus kirperli-
cher Aktion heraus, und man Kann sie beim
Hiren wieder o korperliche Aktion um-
selzen. Diese Kirperliche AKtion wieder-
um kann zu emer bildnerischen Aktion
werden, zu emer Art  Action Painting™,
das dunn nicht einer allgemeinen. sondern
ciner musthadischen Vorstellung folgl.
Dabei entstehen Bilder, die der Musik in
ciner gang besimmten Hinsicht sehr viel
niiher kommen konnen als andere Arien
der herktimmbichen oder grafischen Nota-
ton, Denn solche Bilder enthalien Bewe-
gingyspuren. und da jede Bewegung per-
wdisch Schwerpunkie durchlaulen mul,
hann die vielleicht wichtigste Ebene musi-
halischer Zeitgestaltung hierihren bildhal-
ten Ausdruck finden: das periodische Pul-
sieren. das Ein- und Ausatmen, die rhyth-
mische _Gravitation™, die ja selbst aus
Korperlicher Aktion entsteht.

Peter Fuehs ™ hat cin eindrucksvolles Bei-
spiel fir diese Art des Notierens vorgelegt
(> Abb. 7und 8). Grundschulkinderhérten
das Largo aus Vivaldis . Winter und be-
weglen zur Solovioline oder 2u den Be-
gleitpizzicatt die Arme. Jedes Kind iiber-
rug diese Bewegung dann aul seinen
Bogen, Spiiter wurden wettere Elemente
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Abb. 8- Zeichnerische Umsetzung des Winters aus den Vier Jalreszei

len” von Vivaldi

des Stiicks in das Bild eingetragen. Liifht
man das Auge durch die hier abgedruckie
Kinderpartitue wandern und hiset dazu die
Musik, so wird die Bedeutung der Zeichen
ganz klar: die geschwungene Bewegung
der Violinmelodie von BuBschwerpunkt
zu Babschwerpunkt. dic Pizzicalo-Striche,
die repetierten Cello-ZwceiunddreiBigstel
als SchralTur, Keine Spur von eciner Zeit-
achse. Sie wiire auch gar nicht angemes-
sen. Streng genommen hat das Stiick kei-
nen Verlaul - es ist eher eine pulsierende
Klang(Tiche, durchzogen von einer Melo-

die. Zeit, Raum, Ausdruck und Struktur

finden in dieser Notation sichtbar zu der
Komplexitit zuriick, die unser rationales
Musikverstiindnis — wic es sich auch in der
Rationalitiit unserer Notationsgewohnhei-
ten spiegell = oft nicht mehr erreiche.
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