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Wechselbeziehungen zwischen Musik und Malerei
Strukturelle, rezeptionstheoretische und didaktische Aspekte

1. Zur Frage der Wechselbeziehungen zwischen den Kiinsten

Wir haben uns daran gewdhnt, Musik, Sprache, Malerei, Skulptur,
Architektur usw. als eigenstindige Bereiche unserer Lebenswirklichkeit zu
verstehen. Ohnehin sprechen einige Medien das Ohr an (Musik, Sprache),
andere das Auge (Malerei, Skulptur). Eine Verbindung von auditiven und
visuellen Medien (Oper, Film, Ballett) gehort zwar durchaus zur iiblichen
Praxis; die Eigenstindigkeit der Medien bleibt aber sehr héufig bis hinein
in den ProduktionsprozeB gewahrt. Verschiedene Spezialisten sind z.B. bei
der Erarbeitung eines Musicals, eines Musikvideos oder eines Werbespots
fiir Text, Musik, Szene, Dialogregie usw. zustindig (siche z.B. Altmann und
Kaufmann 1972; Wiisthoff 1978). Deutlich abgehoben von diesen durch
Spezialisierung und Aufgabenteilung gekennzeichneten, konsumorientier-
ten Produktionen mit Warencharakter waren und sind die Produkte der
Kunstszene. Die Geschichte der Kunst des Abendlandes ist immer zugleich
auch eine Geschichte der Wechselbeziehungen und Stilverwandtschaften
zwischen den Kiinsten (allgemeiner Uberblick bei Hauser 1974). Allerdings
pflegen Epochen, in denen die Unterschiede betont werden, gefolgt zu
werden von Epochen, in denen Gemeinsamkeiten gesucht und gefunden
werden. So z.B. die Spezialisierung auf das Medium Musik bei vielen Kom-
ponisten serieller Musikstiicke in den 50er Jahren, dann in den 60er Jahren
die Integration verschiedener Darstellungsebenen im multimedialen Mit-
cinander von Komponisten aleatorischer Musik und Kinstlern der
Fluxusszene (Ohff 1971; Herzogenrath 1980). Haufig auch prallen die
unterschiedlichen Positionen direkt aufeinander. Bekanntes Beispiel hier-
fiir sind die Auseinandersetzungen zwischen den Befiirwortern der abso-
luten Musik um Brahms und Hanslick und den Protagonisten von Pro-
grammusik und Gesamtkunstwerk um Liszt und Wagner. Der Komponist
habe nicht "mit Instrumenten zu pfuschen, wo der Pinsel arbeiten soll", for-
dern die einen; Musik habe mehr zu sein als nur ein "Sonderreich der
Toéne" die anderen (vgl. Rosing 1977, 28ff.).

Bei der Beschiftigung mit Wechselbeziehungen zwischen den Kiinsten gilt
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es sich dariiber im Klaren zu sein, daB die Situation der abendlindischen
Kunst eine ganz spezielle ist. Das soll ein Blick auf die ethnische Musik
(Musik der Naturvolker) und auf die Musik auBereuropdischer Hochkul-
turen verdeutlichen. Ethnische Musik ist generell kein Kunstprodukt;
Fragen der Asthetik spielen allenfalls eine sekundire Rolle (Ramseyer
1970). Sie gehort, wie Sprache, Religion und Ritus, zu den unumgénglichen
Notwendigkeiten menschlichen Zusammenlebens. Mehr noch: Sie ist Teil
von Sprache, Religion und Ritus, und das bedeutet, sie bildet eine Einheit
mit Wort, Tanz und visueller Darstellung (dazu zusammenfassend Nettl
1983). In diesem Verbund hat Musik zur Regelung und Einhaltung von
Verhaltensnormen eine ebenso bedeutsame Funktion wie z.B. die korper-
liche Arbeit. Alle einschneidenden Ereignisse des Lebens von der Geburt
bis zum Tod werden von multimedialen Kulthandlungen begleitet, ebenso
alle der Existenzsicherung dienenden Verrichtungen: das Ritual im Hin-
blick auf erfolgreiche Jagd, mit der Bitte um Regen oder Fruchtbarkeit, zur
Heilung von Kranken, zur Vertreibung von Damonen usw. (Suppan 1984).
Dabei fungiert Musik als Metasprache. Durch sie kann eine Verbindung
zwischen der realen und der irrealen, iibernatiirlichen Welt hergestellt
werden. Sie ist gut, wenn sie den von ihr erwarteten Zweck erfillt, schlecht,
wenn sie ihn nicht erfillt. Der Gedanke, Musik, Sprache, Tanz usw. seien
eigenstindige Medien, liegt fern; hiufig z.B. gibt es nicht einmal eine durch
Worte belegte Unterscheidung von Musik und Tanz bzw. Musik und Spra-
che (siche z.B. Nketia 1979, 215ff.).

Erst in den Hochkulturen wird zwischen konkreter Lebenswirklichkeit,
Religion und Kult sowie Kunst und kiinstlerischer Betitigung deutlicher
getrennt. Musik wird als nach allen Regeln der Kunst kodierter Ausdruck
von individuellen, gesellschaftlichen und religiosen Vorgangen verstanden.
Berufsmusikertum, musiktheoretische und musikisthetische Schriften wei-
sen darauf hin, daB sich Musik jetzt dem Anspruch von Kunst zu stellen
hat. Diese Trennung und Verselbstindigung der verschiedenen Medien
kiinstlerischen Ausdrucks, wie fiir uns in der abendlédndischen Kunst- und
Musiktradition seit dem ausgehenden Mittelalter geldufig, war in den
Hochkulturen des Altertums noch durchweg unbekannt.

Die Emanzipation der Musik zur freien Tonkunst im neuzeitlichen Sinn ist
erstmals nachweisbar im antiken Griechenland gegen Ende der Hochklas-
sik (Wende vom 5. zum 4. vorchristlichen Jahrhundert; Beginn des "Vir-
tuosentums"; Wegner o. J., 19f.). Dennoch bleibt auffallend, da8 in den
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heute noch intakten, autochthonen auBereuropiischen Hochkulturen die
Trennung und Entfunktionalisierung der Kiinste bei weitem nicht in dem
MaB vorangeschritten ist, wie in den kulturellen Einzugsgebieten des
Abendlandes (vgl. Sachs 1968). Dabei konnen die moglichen Zuordnungen
von Musik zu den anderen Darstellungsbereichen je nach der geschichtlich-
kulturellen Entwicklung recht unterschiedlicher Art sein. So bilden z.B. im
japanischen No Wort, Musik, Tanz, Gestik, Kleidung und Ethos eine un-
verbriichliche Einheit (Kikkawa 1984), so ist die chinesische Ch’in-Musik
klingender Ausdruck der konfuzianischen Lehre, wobei den einzelnen
Tonen und ihrer Art der Erzeugung Vorstellungen aus so gut wie allen
Lebensbereichen zugrunde liegen (Ming-Yiieh 1983), so sind indisches
Raga oder arabisches Maqam eben nicht nur Melodiemodelle, die durch
die Anordnung der Tone im Zeitkontinuum hinldnglich erklirt werden
konnen, sondern ganzheitlich zu interpretierende Gebilde: Klang, Poesie,
Stimmung und Begebenheit in festgelegtem tages- und jahreszeitlichem
Kontext (Danielou 1975).

Diese ganzheitlich-holistische Sicht- und Verstehensweise ist auch uns
durchaus bekannt. Sie lebt z.B. fort in der aus der Antike iibernommenen
Vorstellung der Sphirenharmonie (Kayser 1947). Aber sie ist zunehmend
verdringt worden von einer rational-analytischen Sichtweise. Der Materi-
alaspekt hat sich immer mehr verselbstindigt, ist nicht selten sogar zum
Fetisch geworden. Eine verbindliche auBer- bzw. iibermusikalische
Bedeutung ist den einzelnen Elementen des musikalischen Materials kaum
noch vorgegeben; sie resultiert bestenfalls aus den zu Musikfolgen zusam-
mengesetzten Elementen (vgl. Adorno 1949, 21ff.). Folgerichtig stellen
Einfall und Originalitit wichtige Bewertungskriterien neuzeitlicher abend-
lindischer Musik und Kunst dar, nicht so sehr Variation bzw. Neuausdeu-
tung vorgegebener komplexer Musikmodelle wie z.B. noch beim gregoria-
nischen Choral (Apel 1958). Selbst bei kiinstlerischen Syntheseformen wie
Schauspiel, Oper, Ballett und Film steht der materialimmanente Aspekt
einer jeden Darstellungs- und Gestaltungsebene in der Regel ersteinmal
einzeln zur Disposition. Das ermdglicht bei der Produktion wie Rezeption
auBerordentliche Freiheiten, bedingt aber auch die Schwierigkeiten beim
Versuch einer Integration der verschiedenen Gestaltungsebenen im Sinne
von Bedeutungserginzung oder Bedeutungssteigerung. GroBe Oper wie
Alban Bergs "Wozzeck" oder Bernd Alois Zimmermanns "Die Soldaten" ist
nicht zuletzt auch aus diesem Grund so selten geworden.



Wechselbeziehungen zwischen auditiven Darstellungsmedien zihlen, das
sollte dieser kurze Uberblick andeuten, in aller Welt zu den Selbstver-
standlichkeiten kiinstlerischer Darstellung. Zu den grundlegenden Funk-
tionen einer jeden musikalischen, dichterischen, bewegungsméBigen oder
bildnerischen AuBerung gehort es, iiber sich selbst hinauszuweisen, hinzu-
weisen auf die in einer Gesellschaft giiltigen religiosen, politischen,
soziokulturellen und okonomischen Gegebenheiten. Das gilt fiir Musik,
Tanz und Sprache ethnischer Gruppierungen ebenso wie fiir die Kunst der
Hochkulturen. Symptomatisch fiir die Situation der Kunst im Abendland
seit dem ausgehenden Mittelalter ist nun allerdings die Tatsache, daB diese
Wechselbeziehungen immer wieder zur Sprache gebracht und unterschied-
lich bewertet worden sind. Daraus léBt sich folgern: Die Differenzierung
und Verselbstindigung der Darstellungsmedien ist hier derart weit fortge-
schritten, daB Wechselwirkungen zwischen ihnen nicht linger zu den
Selbstverstindlichkeiten gehoren und deshalb der Thematisierung bediir-
fen.

Wenn jetzt im folgenden moglichen Wechselbeziehungen zwischen den
Kiinsten nachgegangen werden soll, so vor dem Hintergrund dieser spe-
ziellen Situation. Um die Problematik besonders deutlich werden zu lassen,
schien eine Begrenzung auf zwei Darstellungsmedien angebracht zu sein,
die sich aufgrund ihrer strukturellen Gegebenheiten nachhaltig voneinan-
der unterscheiden: Musik und Bild. Dem Bild fehlt weitgehend der Zeit-
aspekt, der Musik die Dimension des Gegenstindlichen. Dennoch wurden
zwischen Musik und Bild - und nicht nur (was unter strukturellem
Gesichtspunkt betrachtet viel naheliegender wire) zwischen Musik und
Schauspiel oder Musik und Film - wiederholt die verschiedensten Wech-
selbeziehungen bis hin zum Strukturvergleich diskutiert.

2. Musik und Bild: Produktion - Produkt - Rezeption

Grundlage fiir die Frage nach Wechselbezichungen zwischen Musik und
Malerei bzw. Musik und Bild ist die Klirung ihrer medienspezifischen
Eigenheiten, ihrer Gemeinsamkeiten und Unterschiede. Dabei ist es
unumginglich, zwischen drei Bezugsebenen zu unterscheiden, die sich zwar
gegenseitig ergiinzen und im Rezeptionsvorgang durchaus zu einer Einheit
verschmelzen mogen, die aber bei einer systematisierend-phanomenolo-
gischen Betrachtungsweise deutlich voneinander getrennt zu sehen sind: 1.
der ProduktionsprozeB, 2. das aus dem ProduktionsprozeB hervorgegan-
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gene Produkt und 3. das rezipierte Produkt.

Der Produktionsprozef3 hiangt ab von der Personlichkeit des Schaffenden.
Sie ist geprigt von vielen Variablen: von ererbten und veranlagten Fakto-
ren, von der Sozialisation in Elternhaus, Freundeskreis und Schule, von
Umweltfaktoren wie politischem und gesellschaftlichem Klima, von erlern-
ten Fiahigkeiten, von Charakterziigen wie Beharrlichkeit, Willenskraft,
Starke der emotionalen Betroffenheit, Sensibilitit und anderem mehr
(siche Shuter-Dyson 1982). Dazu kommen Handlungsstrategien, die mit
dem Begriff Kreativitit umschrieben werden (zusammenfassend Andreas
1985). Kennzeichen kreativen Handelns ist ein besonderer, vor allem origi-
neller Gegenstandsbezug. Kreatives Handeln erfordert das Zusammenspiel
von oft parallel und widerspriichlich verlaufenden unterschiedlichen Funk-
tionen des psychischen Apparates. Kreativitit oszilliert zwischen bewuf3ten
und vorbewuB3ten Ebenen der subjektiven kognitiven Struktur; typisch ist
die meist fehlende BewuBtheit kreativer Prozesse in der sogenannten Inku-
bations- und Illuminationsphase. Die Annahme liegt auf der Hand, daf3
kreative Prozesse kaum ausschlieBlich von medienspezifischen Gegeben-
heiten ausgelost werden, also etwa beim Komponisten allein durch die
Beschiftigung mit Musik und beim Kunstmaler allein durch die Beschafti-
gung mit Bildern. Oder wenn schon, so dndert das prinzipiell nichts: Denn
das musikalische oder bildnerische Material ist historisch gewachsener
Bedeutungstriager gesellschaftlichen Zusammenlebens. Als wahrnehmendes
Subjekt reagiert der Schaffende immer auf seine gesamte Umwelt. Im
Zusammenspiel aller Sinne werden dabei vornehmlich visuelle und akusti-
sche Informationen verarbeitet, und zwar gemaB der jeweiligen Personlich-
keitsstruktur in unterschiedlicher Gewichtung. Allgemeine Probleme
werden wahrgenommen, erkannt, und sie sind der Ausloser fiir kreative
Aktivitit.

Im Verlauf der kreativen Phase erfolgt die Ubertragung in ein bestimmtes
Darstellungsmedium. Hier nun spielen die erworbenen speziellen Fihig-
keiten und Fertigkeiten eine ausschlaggebende Rolle: Die Fahigkeit, z.B.
Tone, Klinge und Rhythmen oder Linien, Farben und Formen so zu orga-
nisieren, daf3 schlielich das horbare oder sichtbare Produkt in medienspe-
zifisch kodierter Form Abbild des Problems ist, das den Kreativititsprozef3
in Gang gebracht hat (umfangreiches Material dazu bereits bei Bahle
1939). Wire es anders, wiare Komponieren oder Bildermalen ein rein
konstruktiv-materialimmanenter Arbeitsvorgang, dann wiren kunstsoziolo-
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gische und strukturgeschichtliche Werkbetrachtungen allemal iiberfliissig.

Jeder Schaffende wihlt sich sein bzw. seine Darstellungsmedien, nur eines
oder auch zwei oder mehrere, wie die Geschichte der Kunst des Abend-
landes zeigt. Doppel- und Mehrfachbegabungen, synisthetisch veranlagte
Kiinstlerpersonlichkeiten sind letztlich weit haufiger anzutreffen als
gemeinhin bekannt. Franzsepp Wiirtenbergers grundlegendes Buch iiber
"Malerei und Musik. Die Geschichte des Verhaltens zweier Kiinste zuein-
ander" (Wiirtenberger 1979) gibt dariiber ebenso Auskunft wie der von
Karin von Maur erarbeitete, umfassende Katalog "Vom Klang der Bilder.
Die Musik in der Kunst des 20. Jahrhunderts" (v. Maur 1985; siehe ferner
Hammerstein 1984 und Hofmann 1969). Allerdings lauft bei einem Schaf-
fenden sehr oft ein Medium dem bzw. den anderen den Rang ab, sei es,
weil dort wirklich mehr und besseres geleistet wurde, sei es, weil die
Produkte einer Darstellungsform, etwa der Musik bei Schonberg, der
Literatur bei E.T.A. Hoffmann, der Malerei bei Paul Klee, vom Publikum
starker akzeptiert worden sind.

Soviel zum ProduktionsprozeB, der durch eine wie auch immer geartete
Ubertragung und Verdichtung ganzheitlicher Problemkomplexe in eine
medienspezifische Darstellungsebene gekennzeichnet ist. Im folgenden soll
es jetzt darum gehen, die strukturellen Eigenheiten zweier Darstellungsebe-
nen, der musikalischen und der bildnerischen, niher zu beleuchten. DaB es
sich bei der ausschlieBlichen Betrachtung der Objektseite von kiinstleri-
schen Produkten um ein Konstrukt handelt, sei dabei nochmals betont.
Denn die physikalisch gegebenen Strukturen des Produkts (ein Musikstiick,
ein Bild) werden erst durch das rezipierende Subjekt zu dem, was sie zu
sein scheinen (Neisser 1974; Watzlawick 1976). Verschiedene, durch biolo-
gische Komponenten und bestimmte Formen des historisch-gesellschaftli-
chen Uberbaus vorgegebene Strukturierungs- und Verstehensprozesse
beeinflussen die Wahrnehmung entscheidend (de la Motte-Haber 1985,
Kap. I u. V). Die Materialebene der Produkte ist zwar Ausloser fiir Wahr-
nehmungsprozesse, keinesfalls aber entsprechen sich dabei objektiver Reiz
und subjektiver Eindruck. Vielmehr liBt sich Rezeption als multipler
Handlungsablauf verstehen (Knepler 1986), gleichermaBen bestimmt durch
Produkt, wahrnehmendes Individuum, gesellschaftliches Umfeld und aktu-
elle Rezeptionssituation.

Musik wird gemeinhin als Zeitkunst, Malerei als Flichen- bzw. Raumkunst
bezeichnet (Adorno 1967). Das ist - zumindest in dieser AusschlieBlichkeit
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- eine durchaus fragwiirdige Unterscheidung. Denn Form in der Musik
resultiert ja nicht nur aus dem Sukzessivverlauf von Schallereignissen (der
musikalischen Horizontale), sondern ebenso auch aus dem gleichzeitigen
Erklingen verschiedener Schallereignisse (der musikalischen Vertikale).
Dariiber hinaus vollzieht sich Musik im Raum; sie wird schon darum zu
einem Raumerlebnis, das, in modifizierter Art, selbst noch im Notenbild
sich zeigt. Andererseits vermag auch ein Bild den Aspekt des Zeitverlaufs
zu beinhalten, etwa durch die Darstellung verschiedener Zeitebenen in ein-
zelnen Segmenten des Bildes oder durch simultane Darstellung verschie-
dener Zeitebenen. Auch entfalten sich im Bild Bewegung und Dynamik,
und zwar durch die Spannungsverhiltnisse, die zwischen Linien, Formen,
Farben entstehen. Die Komplexitit moglicher Bezugsebenen verdeutlicht
sinnfillig die Melodie-Zeit-Uhr von Claudio Parmiggiani (Abb. 1). Mit
Sicherheit allein 148t sich konstatieren, daB jeweils das eine gegeniiber dem
anderen Medium in bestimmten Bereichen einen Leistungsvorsprung hat:
so Malerei bei der Darstellung von Gegenstéindlichkeit, Musik bei der
Gestaltung von Zeitablidufen, Malerei bei der Fixierung von Sichtbarem in
der Gleichzeitigkeit des Bildes, Musik bei der Organisation von Schaller-
eignissen zu sich stindig dndernden und verfliichtigenden Kléngen.

Ob bei der Gestaltung allerdings der jeweilige Leistungsvorsprung genutzt
wird oder auch gerade nicht, das héngt von ganz anderen, von programma-
tisch-inhaltlichen, von kulturgeschichtlichen, von asthetischen Faktoren ab.
Gerade die Geschichte der modernen Malerei z.B. zeigt deutliche Tenden-
zen zur Musikalisierung ihrer Bilder bis hin zur Ubernahme rein musikali-
scher Konstruktionsprinzipien in die abstrakte Malerei, wie Werner Haft-
mann (Haftmann 1974) iiberzeugend dargestellt hat. Und in der Musik gab
und gibt es immer wieder Beispiele fiir diec Komposition von Tongemilden,
von Schlachtenszenerie, Gewitterdarstellungen, Naturidylle, oder, in jiing-
ster Zeit, das Konzept der anektdotischen Musik (z.B. Luc Ferrari 1970).
Hier werden die Grenzbereiche einer medienadaquaten Darstellung aus-
gelotet, und das durchaus mit der Gefahr einer "Pseudomorphose” der
Medien, wie sie Theodor W. Adorno in seinem Grundsatzreferat iiber
einige Relationen zwischen Musik und Malerei anprangerte.

Es mag durchaus viele Parallelen zwischen musikalischen und bildneri-
schen Elementen geben, zwischen Farbe und Klangfarbe, Linie und Melo-
die, Linienverlauf und Rhythmus, Farbakkorden und Harmonie, Intensitit
der Farbe und Lautstirke (siche dazu u.a. Loef 1974; Schnitzler 1976;
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Abb. 1: Claudio Parmiggiani: Musurgia, 1976, Sammlung Achille Maramotti,
Albinea
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Hurte 1982; Gotze und Wille 1985). Es mag auch Parallelen geben
zwischen musikalischen und bildnerischen Verfahrensweisen, zwischen der
Komposition eines Musikstiickes und der Bildkomposition, sie alle sind
aber letztlich nicht zwingend (vgl. zum Folgenden Rosing 1971). Bei "Musik
nach Bildern" ebenso wie bei "Bildern nach Musik" wird jeweils mindestens
ein Bezugssystem gesetzt, um zwischen Vorlage und Ubertragung eine
Verbindung herzustellen. Selbst wenn dieses Bezugssystem, was ohnehin
die Ausnahme ist, ausschlieBlich auf strukturellen Gegebenheiten basiert,
etwa bei Paul Klees graphischer Darstellung eines dreistimmigen Satzes
nach der Notenvorlage von Johann Sebastian Bach (Abb. 2), so ist das
Produkt der Ubertragung keineswegs identisch mit der Vorlage, keine
Doppelung, sondern etwas zwangsldufig Anderes. Selbst Noten als schrift-
lich fixiertes Abbild real erklingender Musik geben lediglich Teilaspekte
der Musik wieder und sind schon gar nicht die Musik selbst; sie ermdogli-
chen nur das Reproduzieren einer bestimmten Musik (dazu Kaden 1985).

Sicherlich ist es eine Binsenweisheit, darauf hinzuweisen, daB das Material,
mit dem der Musiker arbeitet, nicht identisch ist mit dem des Malers. Was
das aber konkret bedeutet, zeigt die Differenzierung dieser Aussage. Jeder
Ton ist definiert durch Tonhohe, Klangfarbe, Lautstirke und Zeitdauer,
jede Tonverbindung durch ein bestimmtes Intervall, und das Kontinuum
aller horbaren Tone wird strukturiert durch das Phanomen der Oktave,
definiert als die Verdoppelung der Ausgangsschwingung. Fiir dic Malerei
gelten andere Kriterien. Schon die Frage, welches Element hier denn
eigentlich dem Ton entsprechen konne, ist kaum zu beantworten: die Linie,
die von der Linic gebildete Figur, die Figur in einer bestimmten Farbe?
Letztlich 148t sich nicht einmal fiir das Begriffspaar Farbe/Klangfarbe eine
eindeutige Beziehung nachweisen. Wihrend Schallwellen im Bereich von
maximal 16 - 20.000 Hz horbar sind, baut sich das Farbspektrum im
Bereich von 400 - 800 Billionen Schwingungen pro Sekunde auf. Mit einer
Verdoppelung der Schwingungen ist bereits der durch den Rezeptor Auge
wahrnehmbare Wellenbereich durchmessen. Dabei beinhaltet er als quali-
tative Eigenheiten neben Schwarz und Wei3 die drei Grundfarben Blau,
Rot, Gelb, ferner eine unendliche Vielfalt von Mischfarben mit unter-
schiedlichen Helligkeits- und Sittigungsgraden. Fiir das Ohr dagegen kann
eine vielfache Verdoppelung der tiefen Frequenzen innerhalb des Horbe-
reichs erfolgen. Klangfarbe resultiert hier aus der spektralen Zusammen-
setzung eines Tones, der Stirke des Mitschwingens von hoheren Teiltdnen,
die jeweils durch ein gerades Vielfaches der Grundfrequenz gekennzeich-
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411 A net sind, ferner aus der Art und Weise, wie sich die Teiltone im Zeitverlauf
i g ‘ des Tones auf- bzw. abbauen.

Gemeinsamkeiten auf der reinen Materialebene - das sollte verdeutlicht
werden - gibt es relativ wenige, wohl aber medienspezifische Unterschiede.
Ein Musikstiick 148t sich, von der akustisch-physikalischen Struktur des
verwendeten Materials aus betrachtet, nicht in direkte Beziehung bringen
zu einem Bild und seiner Materialstruktur. Wenn aber trotzdem Gemein-
samkeiten gehort bzw. gesehen werden, dann liegt das an der Rezeption
musikalischer und bildnerischer Produkte. Wie schon der Musikpsychologe
Geza Revesz iiberzeugend darlegte scheinen die Reize verschiedener
Sinnesorgane offenbar gerade in ihrer sinnlichen Wirkung einander schr
viel dhnlicher zu sein als in ihren objektiven Eigenschaften (Revesz 1972,
146 ff.). Grund dafiir ist der auf Integration und Kooperation hin ausge-
legte menschliche Wahrnechmungsapparat. Auch wenn man der These,
unsere Sinnesorgane hitten sich aus einem einheitlichen Ursinn entwickel,
mit Skepsis begegnen mag (Wellek 1966, 22 ff.), so laBt sich doch nicht
bestreiten, daB alle iiber unsere verschicdenen Rezeptoren zum Gehirn
weitergeleiteten Informationen zu einem Gesamtbild zusammengefaBt
werden. Gerade diese Zusammenschau ermoglicht das richtige Erkennen
und Einschitzen der Situation, in der man sich befindet, und fithrt zu
situationsangepaften Handlungen.

e
s T e

Diese fiir die Existenzsicherung notwendige ganzheitliche Wahrnehmungs-
weise 4Bt sich neurophysiologisch belegen. Alle Reize, die etwa iiber den
Rezeptor Auge und den Rezeptor Gehor wahrgenommen werden, durch-
laufen zuerst stammesgeschichtlich dltere, unspezifische subkortikale
Regionen, bevor sie in den spezifischen Zentren des Kortex weiterverar-
beitet werden (Plattig 1985, 38 f.). Gerade die subkortikalen Regionen sind
- sicherlich im direkten Wechsel mit kortikalen Zentren - verantwortlich fiir
das Zustandekommen von intermodalen Sinneserscheinungen: Helligkeit,
Dichte, Volumen, Intensitit und Rauhigkeit sind Qualititen, die man
ebenso sehen wie horen und fithlen kann. Sie bedingen alle jene Arten von
Synisthesie, wie sie Albert Wellek (siche Wellek 1949 ff., Bd. 3, Sp. 1804 ff.,
und 1949 ff., Bd. 3, Sp. 1811 ff.; Burdach 1985) zusammengestellt hat. Dem-
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balo, G-Dur, von Johann Sebastian Bach, 1921-1922, Paul Klee Stiftung, Kunstmuseum Bern
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Abb. 2: Paul Klee: Transkription der Anfangstakte des Adagios aus der 6. Sonate fiir Violine und Cem-
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1* 1, | “): I | lll L; nach korrespondiert z.B. ein hoher Ton mit den Eigenschaften diinn, spitz
k% i ’n" ks und hell, ein tiefer Ton mit dick, stumpf und dunkel. Auch die Verarbei-
53 Jl I | ““ }I‘ L;f i tungsprozesse im Kortex unterstiitzen diese integrative Tendenz der Infor-
i 1’ E‘ mationsausdeutung. Neurophysiologische Befunde lassen den SchluB zu,
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daB die rechte Hemisphire mehr fiir eine ganzheitliche Auswertung und
fiir das Registrieren emotionaler Eindriicke zustéindig ist, die linke fiir eine
analytisch-strukturelle Auswertung (zusammenfassend Bradshaw 1985).
Die Dominanz der einen gegeniiber der anderen Hemisphire oder auch
die Ausgeglichenheit von ganzheitlicher und analytischer Sichtweise ist in
hohem MaBe abhiingig von dem, was im Elternhaus, im Freundeskreis, in
der Schule erlernt und erfahren wird. So konnte z.B. bei Berufsmusikern
beim Musikhoren eine groBere Aktivitit in der linken Hemisphare regi-
striert werden als bei nicht musikalisch ausgebildeten Horern. Daraus 1aBt
sich folgern, daB mit zunehmender fachspezifischer Ausbildung analytische
gegeniiber ganzheitlich-integrativen Horstrategien zu dominieren beginnen
und, im ungiinstigen Fall, die ganzheitlich orientierte Horweise verdringen.
Es scheint dies leider ein gar nicht so selten anzutreffendes Charakteristi-
kum von Musikexperten zu sein.

Was fiir diec Wahrnehmung allgemein gilt, hat Giiltigkeit auch fiir die
Rezeption dsthetischer Objekte, allerdings modifiziert durch die bereits
erwihnten Sozialisationsfaktoren. Wie eng Musik und Bild iiber das Gefiihl
aufeinander bezogen werden konnen, hat Karl Hormann (Hérmann 1981)
in experimentellen Untersuchungen dargelegt. Er lieB 1. die emotionalen
Qualititen Wut, Angst, Freude und Trauer durch 21 Begriffspaare im
semantischen Differential beschreiben, 2. die vier emotionalen Qualititen
durch Strichzeichnungen darstellen, 3. diese Zeichnungen ("Gefiihlsbilder",
siche Abb. 3) nach den 21 Begriffspaaren beschreiben, 4. ausgewihlte
Musikstiicke den vier Kategorien von Strichzeichnungen zuordnen und 5.
die Musikstiicke auf ihre emotionale Qualitit hin einschétzen. Die Zuord-
nungen zwischen bestimmten Musikstiicken, Gefiihlsbildern und verbali-
sierten Gefithlen waren dabei bemerkenswert homogen. Die drei Medien
Musik, Bild und Sprache wurden im Hinblick auf ein bestimmtes Gefiihl
direkt aufeinander bezogen, als drei unterschiedliche Aspekte eines
vergleichbaren Sachverhalts bewertet.

In die gleiche Richtung weist die Theorie musikalischer Ausdrucksmodelle
(Rosing 1981). Bezugspunkt sind hier einige Grundtypen menschlichen
Verhaltens, die vom Komponisten bewuBt oder unbewuBt in das jeweils
geltende musikalische Regelsystem iibertragen werden: Imponiergehabe,
Zirtlichkeitsbekundung, resignative Passivitit und beschwingte Aktivitit.
Diesen allgemeinverstindlichen Verhaltensweisen entsprechen bestimmte
Handlungsabliufe und AuBerungsformen. Ihre horbare Seite und ihre
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Abb. 3: Typische "Gefithlsbilder" zur Darstellung der emotionalen Quali-
titen Wut (1), Angst (2), Freude (3) und Trauer (4)
(Nach Hormann 1981, 56)
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typischen Bewegungsfolgen konnen durch Musik in mehr oder weniger
stilisierter Form direkt wiedergegeben, die sichtbare Seite kann iiber das
Bezugsfeld intermodaler Erscheinungen und synasthetischer Qualitdten
verdeutlicht werden. Imponiergehabe und Marschmusik, Zartlichkeitsbe-
kundung und Wiegenlieder, Aktivitit und Musik des Presto-Typs, Passivitat
und Adagio-Musik bilden die Endpunkte des semantischen Raums der
musikalischen Ausdruckmodelle. Beschwingte Aktivitat korreliert dariiber
hinaus mit der emotionalen Qualitit Freude, resignative Passivitdt mit
Trauer. Jeder Musikhorende hat Zugang zu diesen biologisch fundierten
Modellen, da er dic ihnen zugrundeliegenden Verhaltensweisen und
AuBerungsformen aus eigenem Erleben kennt.

Ebenso wie in Musik spiclt die Ubertragung derartiger Grundtypen
menschlichen Verhaltens in das Bild eine Rolle, wobei dann vor allem die
visuellen Komponenten des jeweiligen Modells vorrangig beriicksichtigt
werden. Bei Gebrauchsgraphik und Gebrauchsmusik, allemal zur Produk-
tionswerbung, ist die Anlehnung an allgemeinverstiandliche Ausdrucksmo-
delle besonders eng; die Modelle sind hier in der Regel zu leicht rezipier-
baren bildnerischen bzw. musikalischen Stereotypen verkommen (Ehmer
1971; Helms 1981). In gehobener Darstellung dagegen erfahren die
Modelle immer wieder neue, bzw. bislang ungeschene oder ungehorte
Ausdeutungen. Das erschwert einerseits die Rezeption, macht sie anderer-
seits aber auch lohnend. Und im einen wie im anderen Fall beinhaltet das
rezipierte Produkt mehr als nur die medienspezifische Seite der Darstel-
lung.

LieBen sich alle Darstellungsinhalte von Kunst auf wenige Ausdrucksmo-
delle und Emotionen reduzieren, so wire sie in der Tat arm. Was aber am
Beispiel der Ubernahme von Ausdrucksmodellen und emotionalen Quali-
titen in die musikalische bzw. bildnerische Darstellung hier zu zeigen ver-
sucht wurde, das 4Bt sich auf alle Darstellungsinhalte und -ebenen bezie-
hen. Unser - trotz aller wie auch immer gearteter Sozialisation - letztlich
auf ganzheitlich-integratives Erfassen ausgerichteter Wahrnehmungsappa-
rat bezieht jede Einzeldarstellung in einen iibergreifenden, nicht aus-
schlieBlich rezeptorspezifischen Bedeutungszusammenhang ein. Das
meinte Wassily Kadinsky, als er, allerdings aus der Sicht des Schaffenden,
seine grundlegenden Ausfithrungen iiber das Wesen der Kiinste in dem
Satz zusammenfafte: "Jede Kunst ist ein eigenes Leben. Sie ist ein Reich
fir sich. Deswegen sind die Mittel verschiedener Kiinste auflerlich voll-
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kommen verschieden. Klang, Farbe, Wort!... Im letzten innerlichen Grund
sind diese Mittel vollkommen gleich: das letzte Ziel 16scht die duBeren
Verschiedenheiten und entbloBt die innere Identitat" (Kandinsky 1983,
138).

3. Didaktische Konsequenz

Es bleibt nun noch die Frage, was sich aus dem dargelegten Sachverhalt im
Hinblick auf eine angemessene Didaktik ergibt. Wechselbeziehungen
zwischen den Kiinsten, hier am Beispiel von Musik und Bildern erortert,
lieBen sich vor allem auf der Ebene der Produktion und der Ebene der
Rezeption aufzeigen, weniger auf der Produktebene. Hier dominieren
medienspezifische Aspekte. Sie betreffen ebenso die strukturellen Eigen-
heiten des Materials wie seine Behandlung.

DafB aber iiberhaupt nach didaktischen Konsequenzen gefragt wird, hat
seinen Grund. Wiederholt wurde auf die Bedeutung der Sozialisation bei
der Produktion und Rezeption von visuellen und auditiven Objekten
hingewiesen. Fiir eine ganzheitlich-integrative Auffassung sprechen nicht
nur biologische und neurophysiologische Griinde; wesentlich ist auch die
Haltung, die den horbaren bzw. sichtbaren Objekten gegeniiber bewuBt
oder auch unbewuf}t eingenommen wird. Sie beruht zu einem groBen Teil
auf Lernprozessen, die unter anderem eben auch durch schulische Unter-
weisung in Gang gebracht oder blockiert werden konnen (zusammenfas-
send Abel-Struth 1985).

Grundanliegen in unserer auf Arbeitsteilung und Spezialisicrung ausge-
richteten Welt sollte das Aufzeigen von Zusammenhingen, von gegenseiti-
gen Verflechtungen, von Wechselbeziehungen sein. Das gilt ganz besonders
fiir den Kunstbereich, in dem ohnehin problematische Entwicklungen des
gesellschaftlichen Zusammenlebens immer wieder thematisiert und kriti-
siert werden. Es ist sicherlich kein Zufall, daB die neuere Kunstszene von
multimedialen Produkten geprigt wird, von Environment, Happening,
Fluxus, Mixed-Media, klingender Plastik, Soundings, Videokunst usw. Was
fir den Kinstler Sternbald in Ludwig Tiecks Roman "Franz Sternbalds
Wanderungen" noch Wunschdenken war, das wird hier zum kiinstlerischen
Prinzip erhoben: "Wenn ihr doch diese wunderliche Musik, die der Himmel
heute dichtet, in eure Malerei hineinlocken konatet', sinniert Sternbald
beim Betrachten eines Sonnenuntergangs (zitiert nach Haftmann 1974, 14).
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Das mag zwar naiv-schwirmerisch klingen, zielt aber doch auf den Kern,
die "innere Identitat".

Kunst- und Musikunterricht an allgemeinbildenden Schulen sollte einen
wesentlichen Beitrag leisten bei dem Versuch, auseinanderdividierte Teil-
bereiche wieder zu einer sinnvolleren Einheit zusammenzufiigen, die innere
Identitdt wenn schon nicht nachvollzichbar, so doch wenigstens erahnbar
werden zu lassen. Dieses Anliegen lieBe sich am besten verwirklichen in
ficheriibergreifendem Unterricht. Darauf zielt das Konzept einer poly-
asthetischen Erziehung (Roscher 1976 und 1984). So beeindruckend die
hier erarbeiteten Curricula auch sind, so problematisch erscheint deren
Realisierung,.

Denn der Schulalltag wird bei uns solange bestimmt bleiben durch die
Trennung von Schule und Freizeit, von Arbeit und Spiel, von Wissensver-
mittlung und Kreativitit, wic die Halbtagsschule mit ihrem auf Wochenein-
heiten basierenden Stundenplan nicht durch andere Organisationsformen
wie z.B. Ganztagsschule und Strukturierung des Unterrichts nach Epochen
abgelost wird.

Selber auf Arbeitsteilung und Spezialisierung angelegt, la3t Halbtagsschule
fachiibergreifenden Unterricht nur als Ausnahmesituation zu. Wohl aber
kann integrativer Unterricht in den einzelnen Fachern angeboten werden;
Musik allerdings ist ein Fach, in dem er angeboten werden muf. Denn hier
geht es erst einmal nicht darum, Musik als Sonderreich der Tone nahezu-
bringen und fachspezifisches Wissen iiber die strukturellen Eigenheiten der
Materialebene anzuhiufen. Hier geht es primir darum, den Bedeutungsge-
halt von Musik zu vermitteln; Musik als ein Medium des Ausdrucks von wie
auch immer gearteter Lebenswirklichkeit verstehbar zu machen, einer
Lebenswirklichkeit, die einen jeden sehr direkt und konkret angeht. Das
betrifft das Musikmachen ebenso wie das Musikhoren.

Gefragt ist dabei vor allem viel Eigenaktivitit, die in Handlungen sichtba-
ren bzw. horbaren Ausdruck erhilt und den Aspekt der Kreativitdt mit
umfaBt. So lassen sich z.B. emotionale Qualititen oder Verhaltensweisen
szenisch, bildnerisch, mit der Stimme und mit Musikinstrumenten darstel-
len, und ebenso auch 1aft sich rezipierte Musik auf der nonverbalen Ebene
analysieren. An die Stelle der Transformation von Horeindriicken in die
Umgangssprache riickt dann z.B. die Transposition ins Bild, in tdnzerisch
dargestellte Bewegungsablaufe, in dramatisches Geschehen, in eine Impro-
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-visation. Dabei konnen - wenn es denn gewiinscht wird - durchaus detail-

lierte Merkmale der musikalischen Struktur Beriicksichtigung finden, etwa
die Ubertragung von Kanon-, Fugen- oder Variationsprinzip, von Lied-,
Rondo- oder Sonatensatzform in visuell vermittelnde Darstellungsebenen
wie Graphik bzw. Tanz: gleichsam als angewandte musikalische Herme-
neutik (siche z.B. Rohring u.a. 1986; Klose 1982).

Doch selbst die Transposition in Sprache jenseits kognitiv-formaler
Deutungsversuche kann - bei entsprechender Aufgabenstellung - in diese
Richtung tendieren: das Erzihlen von Geschichten, dramatischen Begeben-
heiten und Szenen, deren Vorstellung durch das Anhoren von Musik
ausgelost wurde. Schon Kurt Huber hatte dazu 1923 eine umfassende
Studie vorgelegt (Huber 1923). Wie sehr auch formale Aspekte der
gehorten Musik in den Verlauf von Geschichten iibernommen werden,
ohne daB dieser Verlauf von den Schiilern konkret benannt werden kann,
verdeutlichen wiederholte eigene Versuche mit der Gewittermusik aus
Rossinis "Il Barbiere de Siviglia" und mit Chopins F-Dur-Ballade, op. 38.
Zwolf "Geschichten" zu Chopins Ballade von 17 - 19jahrigen sind in der
nachstehenden Tabelle (Tab. 1) stichwortartig wiedergegeben. Eine ver-
gleichende Auswertung in der Klasse (szenisch, bildnerisch u.a.m.) wiirde
es dem Lehrer ohne weiteres erlauben, auch formal-musikimmanente
Gesichtspunkte zu thematisieren.

Musikunterricht auf diese Weise ist immer fachiibergreifend und hand-
lungsorientiert angelegt. Er wird den unterschiedlichen Begabungs- und
Personlichkeitsstrukturen der einzelnen Schiiler weit besser gerecht als ein
ausschlieBlich auf Musik und ihre Verbalisierung ausgerichteter Unterricht.
Er wird aber auch dem Bedeutungsgehalt von Musik besser gerecht. Nicht
alles, was Musik an Information und Kommunikation beinhaltet, 1aBt sich
mit den niichternen Worten unserer Sprache artikulieren, und keineswegs
alles, was artikuliert wird, ist auch verstanden worden (vgl. Faltin und
Reinecke 1973; Rauhe u.a. 1975). Experimentelle Untersuchungen zum
Verbalisierungsproblem musikalischer Sachverhalte deuten cher darauf
hin, daB das Verstehen von Musik - und das betrifft ihre strukturelle
ebenso wie ihre emotionale, assoziative, mimetische Informationsebene -
nur in geringem MaBe auch gekoppelt ist an die Fahigkeit, strukturell-
formale Gegebenheiten zu benennen (siche Sopchak 1983). Aktives
Musikmachen, zunichst nach Vorbildern, dann nach eigenen Vorstellun-
gen, ermoglicht ein weit besseres Verstehen nicht allein der strukturellen
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Tabelle 1:
Stichworte zu zwdlf Geschichten,

Ballade F-Dur, op. 38

Vpn.
Alligem.

Teil 1

Teil 2

Teil 3

Vpn.
Allgem.
Teil 1

Teil 2

Teil 3
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erzihlt von Schillern zwischen 17 und 19 Jahren nach dem Anhdren von Chopins

1 2 3 4 5 6
Schwierigkeit, Assoziation an
dramatisches amerikanische
Geschehen zu Stummfilme.
erkennen.
Wiese mit Farbig.Altes Zimmer,Nacht, Verliebtes Schéner Tag. Friedlich-
spielenden Paar am See. Schwere. Paar. Sonniger Gebirge, Wiese heiter,
Kindern Wartende Tag, Vogeige- mit Blumen. Natur,
-> weinen. Frau, zwitscher. Ich gehe, Waeiblich.
Romantische renne,
Stimmung. verlaufe mich.
Dramatisch, Stummfilm Viele Men- Es kommt Es wird Kontrast:
Stummfilm: schwarz-weiB: schen. eine dritte dunkel, Unwetter,
Armut der Autfruhr, drama- Schreckens- Person. regnet. aggressiv.
ganz Armen. tische Szene nachricht. MiBverstand- Panik. Mannlich.
Mutter tod- fur Rechte Wut. nisse, heftiger Ich finde
krank, wird der Arbeiter. Streit. Unterschlupf.
aus Wohnung
ausgewiesen.
Dramatik der
Gefiihisau-
Berung.
Melancholie. Sle sitzt Einsamkeit. Tendenz 9 Tribung
traurig auf zur Trauer. an Beginn. Irritationen.
Stufe, Selbst- Ende bleibt Mannlich ge-
mordgedanken. offen: unge- gen Waeiblich.
Rickerinnerung 18ste Kon- Auflésung zu
an Teil 2. fliktsitu- Positivem.
Entschwinden ation, unbe-
in Ferne. friedigend.
‘4 8 9 10 1 12
S o Ehepaar. Ant;
durch Blumen: Idyllisch, tenblld. artig. Gemutlich. idylle.
farbige schon, ruhig. Frauen mit Mischung
Primeln, i Q i ‘Romeo und
Narzissen Spaziergang. Julia' - 'Es
usw. waren zwei
Konigskinder'.
Dramatik: Schnelle Einbruch: Mann ertrinkt Krach,Kon- Heftige
schwarze Passage:hek- Stummfilm, im Wasser. flikt, Hag Gegensatze.
Lilien. tisch, ge- Frau gent Soll sie statt Uebe. lusion
fahrlich. Gber Hange- Selbstmord eines Ge-
Aktueller briicke. Die begehen? Sie sprachs.
Gefuhlszu- sturzt sin. springt
stand. Kampf - Retter (Schuld sind
- Rivale des die Eltern).
Retters kommt
- Unhold und
Retter kdmpfen.
SchiuB unklar. SchiuB negativ: Antangsidylle
Schlechte Zu- wird wieder
kunft. aufgenom-
men; Gegen-
satz bricht
erneut auf.
Besinnlicher
Ausklang.

Informationsebene als die Verbalisierung; das Malen von Gefiihlsbildern
oder das Inszenieren von Geschichten zur Musik keinesfalls ein schlech-
teres Verstehen aller musikalischen Informationsebenen als die Verbalisie-
rung.

Die Dominanz der Worte ist somit von der Sache her nicht gerechtfertigt.
Sie erklirt sich aber aus dem Zwang, auch im Musikunterricht Lernfort-
schritte iiberpriifen und benoten zu miissen. Ob jemand Dur- oder Moll-
Tonleiter oder den Quintenzirkel kennt, ob er etwas iiber die Gattung Sin-
fonie sagen kann, das laBt sich abfragen und nach einem Punktesystem
bewerten. Schwerlich aber ist das moglich bei szenischen Darstellungen
oder musikalischen Improvisationen. Hier kollidiert mediengerechter, und
das heiBt integrativer Musikunterricht mit dem System Schule. Dennoch ist
es beeindruckend, in welchem Umfang in den vergangenen Jahren integra-
tive Unterrichtseinheiten fiir das Fach Musik zur Diskussion gestellt
worden sind. Denn das Medium Musik vergibt sich nichts, wenn es sich mit
Malerei, Tanz, Film und Schauspiel verbindet. Wohl aber vergeben sich
diejenigen etwas, die vor lauter Berithrungsingsten Musik zu einem Ghetto
formalistischer Materialbetrachtung machen.
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Diskussion
(D = Diskussionsteilnehmer)

D: Setzt der kunst- bzw. facheriibergreifende Unterricht, fiir den Sie pladieren, nicht
auch eine ganzheitliche kinstlerische Position voraus? In der kiinstlerischen
Produktion des 20. Jahrhunderts wird die Autonomie der Kiinste noch weitgehend
gewahrt. Sehen Sie da Mdglichkeiten, das BewuBtsein der Kiinstler so zu
verandern, daB sie ganzheitlich-kiinstlerische Vorstellungen auch in die Produktion
umsetzen?

Rosing: Ich glaube nicht, daB durch Padagogik oder Wissenschaft kiinstlerisches
BewuBtsein nachhaltig geéndert oder beeinfluBt werden kann. Aber hinsichtlich der
Situation in unserer Zeit sehe ich gerade auf der Produzentenseite ganzheitliche
Konzepte, - zu denken ware etwa an Josef Beuys.

D: Ist es iiberhaupt méglich, die Trennung der Kiinste in einer arbeitsteiligen Gesell-
schaft wieder aufzuheben?

Rasing: Ich wiirde sagen: nur in einer anderen Gesellschaftsform. Diejenigen, die es ver-
suchen, sind bezeichnenderweise Leute, die sich mit der bestehenden Gesell-

schaftsordnung nicht einverstanden erkléren.

D: Kann man nicht sagen, daB Schiiler Musik sehr ganzheitlich wahrnehmen? Diskothe-
ken, Kleidung, Freunde, - das ist ein sehr ganzheitliches Umfeld. Und das Problem
des Musikunterrichts ist es, daB er darauf gar nicht mehr eingeht.

Angesichts dieser Situtation ist es sinnvoll, auch Wechselbeziehungen zu themati-
sieren. Problematisch aber ist der Versuch, in der Schule eine neue Ganzheitlichkeit
zu etablieren.

Rosing: Rezeption ist immer ganzheitlich, und zwar gerade bei Schiilern, die noch nicht
musikspezifisch vorgebildet sind. Es ist daher auch wichtig, auf diese ganzheitliche
Wahrnehmung einzugehen und sie ernst zu nehmen.

Davon zu trennen ist der Versuch, ein neues Konzept von Ganzheitlichkeit zu
entwickeln, das sich an Formen des Zusammenlebens orientiert, wie ich sie mit
Blick auf ethnische Kulturen und auBereuropaische Hochkulturen dargestellt habe.
In unserer zivilisierten Lebenswelt kann und sollte ein solches Konzept nicht mehr
Grundlage von Unterricht bzw. Musikunterricht sein. Es liefe auf geféhrliche ideolo-
gische Festlegungen hinaus, nadmlich auf den Zwang, sein Denken und Fihlen
einem bestimmten Vorstellungsgebdude einzupassen. Wir miiBten dann unsere
Freiheiten wieder aufgeben. :

Ich habe dieses Problem angesprochen, indem ich darauf hinwies, daB das musika-
lische Material in auBereuropdischen Hochkulturen oder auch bei ethnischer Musik
immer schon eine vorgegebene Bedeutung hétte. Bei uns ist eine vorgegebene
Bedeutung nur noch ganz rudimentar vorhanden. Sie wird erst durch das Addieren
einzelner Elemente wiedergeschaffen. Da ware der Aspekt der Freiheit, den wir
haben, - den wir aber auch mit dem Verlust einer ganzheitlichen Lebensform
bezahlen.

D: Ich glaube, daB die Musik in einer Diskothek nicht ganzheitlich, sondern als Vehikel
fiir auBermusikalische Vorstellungen ("das klingt wie...") erlebt wird.
Zweitens: Musik entfaltet sich in der Zeit, die Malerei nicht. Ist damit die Zusam-
menfiihrung beider Kunstarten nicht ein biBchen an den Haaren herbeigezogen?
Gibt es nicht mehr Beriihrungspunkte zwischen der Musik und anderen Zeitkiin-
sten, z.B. dem Film oder der Literatur?

Rasing: Ich habe bewuBt die Malerel gewéhlt, weil ich zeigen wollte, daB auch bel
grundsatzlichen Unterschieden auf der Materialebene Vergleiche zwischen den
Kiinsten méglich sind. Es gibt eine Vielzahl von Konzepten, etwa aus der Bauhaus-
zeit, die interessante und ernst zu nehmende Beziehungen zwischen Musik und
Malerei herstellen.
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D:

Sobald sie aber z.B. ein Gedicht von Jandl nehmen, wird ein Vergleich mit Musik
freilich viel leichter, - wobei sich in diesem Falle die Frage erhebt: ist das noch
Sprache oder schon Musik?

Mir fallt schwer, dies auf eine didaktische Ebene zu bringen.

Rasing: Sie kénnen das schon machen, etwa iiber musikalische Graphik und graphi-

sche Notation. Damit hatten Sie dann auch den Bezug zur Malerei hergestelit.

D: Musikalische Graphik ist aber eigentlich keine Graphik, sondern eine Anweisung,

Musik zu machen. Echte Graphik kann ich natiirlich umfunktionieren zu einer musi-
kalischen Graphik, ...

Résing: ... zum Beispiell Eine weitere Mdglichkeit der didaktischen Umsetzung haben
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wir einmal realisiert, als es darum ging, einen guten Einstieg in schwierige Musik,
2.B. in Schénbergs zweites Streichquartett zu finden: Zundchst wurden Ausschnitte
der Musik bildnerisch dargestellt; nach einer Phase der Reflexion wurde dann das
visuell Dargestellte wieder mit den eigenen Mitteln der Schiiler musikalisch verwirk-
licht und schlieBlich das Klangergebnis mit Schonbergs Musik verglichen.

Es ware fiir eine weitere didaktische Diskussion zweckmaBig, die verschiedenen
Bezugsmaglichkeiten zwischen den Kinsten ersteinmal zu unterscheiden. Die
Frage der Stilverwandtschaft und das ganz anders geartete Problem der Ubertra-
gung von Strukturen oder Eindriicken von einer Kunstform in eine andere fiihren zu
unterschiedlichen Deutungszusammenhéngen und didaktischen SchluBfolgerun-
gen.

Ich mochte noch einmal auf den Begriff der Ganzheitlichkeit zurickkommen, denn
er ist auch im Hinblick auf die Didaktik ein Schliisselbegriff: Ich habe mit ihm
Schwierigkeiten, weil er ideologisch besetzt ist. Dahinter steckt ja auch die musi-
sche Erziehung mit ihrem Ideal eines ganzheitlich gebildeten, harmonischen
Menschen. DaB dieses Ideal nicht realisierbar ist, haben wir ja inzwischen erfahren.
Der Begriff der Ganzheitlichkeit scheint mir daher ein fragwiirdiger Nenner fiir die
Verbindung von Musik und Malerei zu sein.

Eine wichtige Funktion hat das Aufeinanderbeziehen beider Kiinste allerdings dann,
wenn es darum geht, als Alternative zur Dominanz der Sprache im Unterricht auch
Musik, Malerei oder Tanz wechselseitig als Interpretationsmedium einzusetzen. Das
schlieBt auch die Moglichkeit ein, Musik nicht nur passiv zu horen, sondern auf sie
durch aktives kiinstlerisches Handeln zu reagieren. Ich bleibe damit in einem
kiinstlerischen Regelkreis und habe dann die Chance, etwas Kiinstlerisches zu
erfahren.

Rasing: Zwelerlei: 1. Wenn der Begriff der Ganzhelt ungliicklich ist, - und es scheint

tatséachlich so zu sein -, dann muB ich ihn ersetzen. Denn wenn er wirklich derart
ideologisch befrachtet sein sollte, dann will ich ihn nicht weiterhin verwenden. Bel
mir geht es um biologische, neurophysiologische und psychologische Grundlagen
des Wahrnehmens. Sie sind die Basis fiir meine Erdrterung der ganzheitlichen oder
integrativen Wahrnehmung gewesen.

2. Zur Unterstiitzung dessen, was Sie sagten: Ich habe einmal Fachhochschiilern,
die allerdings Designer und nicht Musiker werden wollten, Rossinis 'Gewittermusik’
aus dem 'Barbier’ vorgestellt. Dabei muBte ich feststellen, daB sie nicht in der Lage
waren zu verbalisieren, daB dort eine dreiteilige Form vorliegt. Als ich sie bat, ihre
Vorstellungen und Bilder zu dieser Muslk zu beschrelben, kamen verschiedene
interessante Geschichten heraus. Dabei erwies sich, daB die Dreiteiligkeit, die die
Fachhochschiiler nicht rational-kognitiv verbalisieren konnten, gleichwohl in ihre
Geschichte tibernommen worden war.

Sie brauchen aber doch so etwas wie ein Formrepertoire im Hinterkopf, um uber-
haupt eine Dreiteiligkeit zu gestalten. Wie verlduft ein solcher Versuch bei sechsjéh-
rigen Kindern, bel denen das Repertoire wirklich kleiner ist?

Rosing: Wahrnehmungsprozesse sind sicherlich immer strukturierende Prozesse. Ob

auch bei Geschichten von Sechsjahrigen eine Wiederholung des Anfanges im
Sinne der Dreiteiligkeit A B A zu erwarten ist, kann ich nicht sagen. Dies wére zu
tberpriifen.

Ich will noch einen Satz dranhangen: Es gibt ja einen langen Streit um das Thema
'Musik und Malerei in der Grundschule' als eines der am meisten miBbrauchtesten
Themen In der Grundschule. Weil es namlich fast immer dazu dient, die Kinder
ruhig zu stellen, und fast nie dazu, ein Strukturrepertoire bei Kindern aufzubauen, -
sel es Uiber die Sprache oder auf andere Welse.

Résing: Das braucht ja nicht so zu sein. Im genannten Fall liegt eher ein Mangel in der

D:

Methodik des Vorgehens vor.

Mich interessiert die Frage des Hoérens. Auf dem letzten Blaukopf-Symposion in
Wien ist zwischen einem priméren und einem sekundéren Horen unterschieden
worden. Im Ergebnis war man sich dann darin einig, daB das primére Hoéren das
eigentliche, mit dem Lebenszusammenhang verflochtene Hoéren sei, und das
sekundare das spezialistische, strukturorientierte Horen, - und nicht umgekehrt.

Beispiele fir das primére Horen sind in der Musikgeschichte geniigend vorhanden.
Bezogen auf den Zusammenhang von Musik und bildender Kunst meine ich, daB
2.B. in den Kathedralen des Mittelalters die Glasmalerei mit der Musik in enger
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Korrespondenz standen. Und heute ist es natiirlich die Lichtkinetik, die sich von
vornherein mit Musik darstellt.

Generell meine ich, daB derjenige, der erzogen wird, auch derjenige ist, der hort,
sieht, ins Theater, in Ausstellungen oder Konzerte geht oder eben auch in der Disko-
thek die verschiedenen Ebenen aufeinander bezieht. Das zu separieren und einen
isolierten Gegenstand Musik herauszufiltern, der vom Menschen und dem gesell-
schaftlichen Lebensbezug absieht, - das halte ich fiir nahezu inhuman.

Rosing: Dem wirde ich zustimmen.

D: Eine Frage zu einem anderen Problem: Sie haben zwischen dem Produktionspro-

zeB, dem Produkt und dem Rezeptionsvorgang unterschieden und gesagt, da die
Kinste zwar auf der Ebene des Produktionsprozesses und der der Rezeption, nicht
aber auf der des Produktes zueinander in Beziehung gesetzt werden kdnnten. Ist es
aber nicht so, daB der Rezipient sich eben nicht solipsistisch verhalt, sondern von
einer bestimmten Reizstruktur des Produktes angeregt wird und gegebenenfalls
auch aufgrund &hnlicher Strukturbeziehungen auf der Produktseite Zusammen-
hénge zwischen den Kiinsten herstellt?
So gesehen scheint mir auch das Produkt fiir Parallelsetzungen interessant zu sein,
- und mit ihm auch das musikalische Material, wenn man den allerdings kaum
faBbaren Material-Begriff einmal liber physikalische Grundlagen hinaus in Richtung
auf historisch bedingte Verfahrensweisen bei der Gestaltung von Musik erweitert.

Rasing: Interessant ist der Produktbegriff immer, auch fiir die Parallelsetzung. Was ich
dargestellt habe, bezog sich auf die physikalische Ebene. Und auch hier sind
vielerlei Beziehungen, z.B. mathematischer Art mdglich. Nur bleibt die Relevanz
solcher Bezugspunkte immer anfechtbar.

D: Gemeint war eben aber nicht der auf die physikalische Ebene reduzierte Materialbe-
griff, sondern einer, der die semantische Ebene mit einschlieBt.

Rosing: Damit wird das Problem natiirlich ganz schwierig. Der spezifische Rhythmus
oder die spezifische Klangfarbe einer Marschmusik sagt sehr viel mehr aus als das
reine Material. Damit geht die Diskussion aber auf eine Ebene, die ich nicht
gemeint habe.

D: Entstehen die Probleme mit dem Material-Begriff nicht vielleicht auch dadurch, daB
sie den Material-Begriff nur auf der physikalischen Ebene ansiedeln und nicht
darliberhinaus z.B. nach psychischen Komponenten und dem Erlebnisaspekt
fragen?

Rosing: Wenn Sie nach dem Erlebnisaspekt fragen, dann gehort das bei mir in den Be-
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reich der Rezeption. Sie ist auch das viel Entscheidendere, da sie némlich das Pro-
dukt zu viel mehr macht, als es auf der bloBen Materialebene ist.

Darf ich dazu noch einmal fragen, ob man denn den Material-Begriff so strikt von
der Rezeption trennen kann? Denn wenn das Material nicht in einer spezifischen
Weise angelegt wire, kdme auch keine entsprechend spezifische Rezeptionsvor-
stellung zustande.

Rasing: Dem stimme ich zu. Natiirlich kann man das Material, wie z.B. den Klang eines

Instrumentes, physikalisch-akkustisch analysieren. Aber was bringt das liberhaupt?
Fur uns ist das Material immer nur das, was wir an lhm wahrnehmen.

Ich glaube, es steht auBer Zweifel, daB akkustische und optische Ph@nomene sich
physikalisch grundsatzlich unterscheiden. Anders ist es bei auditiven und visuellen
Wahrnehmungen. Diese kdnnen im Rezipienten zusammenflieBen und bilden dann
eine Erfahrungsgrundlage fiir Wechselbeziehungen zwischen Musik und bildender
Kunst. Es gibt aber sicher keine positiven, jenselts der menschlichen Erfahrung
festzumachenden Parallelen.

Diese rezeptionstheoretische Einsicht wird den didaktischen Aspekt dann auch zu
dirigieren haben. Er scheint mir jedoch nicht in einer Wiederholung des reform-
padagogischen musischen Ansatzes zu liegen, sondern hétte sich an den Lebens-
bedingungen der heutigen Menschen zu orientieren.

Angesichts der vielen Schwierigkeiten in der Unterrichtsorganisation wird ein
facheriibergreifender Unterricht in der Regel vom einzelnen Lehrer selbst getragen
werden miissen. Kooperationen im 'teamteaching’ oder in Arbeitsgemelinschaften
sind zwar wiinschenswent, aber selten zu verwirklichen. Aber es ist ja denkbar, daB
der Musiklehrer nicht nur bloBe Vorlieben in den Kiinsten hat, sondern auch eine
weitere Ausbildung in der Kunsterziehung oder dem Fach Deutsch gehabt hat oder
sich auf Kursen weiterbildet. Wir sollten uns aber auch nicht davor scheuen, im posi-
tiven Wortsinn zu 'dilettieren’.

Rdsing: Ja, dies alles deckt sich mit dem, was ich unter integrativem Musikunterricht

verstehe.
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