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Einfiihrung

Die Beziehung zwischen Musik und Kunst ist in der Avantgarde
eine sehr enge. Auch wenn es kunst- und musikhistorisch nicht
immer zeitgleiche Entsprechungen gibt, so werden parallele 4s-
thetische Prinzipien dennoch tragend.

Die erweiterte Kontextualisierung durch die Musik ist auch ab-
seits von Konzertprogrammen und historischen Vergleichen eine
Méglichkeit, sich intensiver mit einzelnen ausgestellten Arbeiten
auseinanderzusetzen. Die Musik kann eine Art Zwischenraum
definieren, der Platz fiir individuelle Ausdrucksformen bietet. Die-
ser Raum wird mit Tonen, Gerduschen und Klangen gefiillt, die
eine mdgliche Form des Dialogs auftun. Das Aufbrechen der stil-
len und starren musealen Atmosphére durch die Musik ist in jeder
Form — zuhéren oder selbst musizieren — eine Erweiterung der
dsthetischen Auseinandersetzung.

Schiiler_innen bringen die Musik in den Ausstellungsraum und
kommentieren und reagieren unmittelbar akustisch auf die Kunst-
werke, ohne dass eine »Falschaussage« moglich ist. Grundregeln
des musikalischen Miteinanders in einer Gruppe und Museums-
regeln sind hier die einzigen Fixpunkte der freien Interpretation.

Im Folgenden werden zum einen solche Module vorgestelit
und die liber Jahre erarbeiteten Erfahrungen als Anregung fiir
eigene »musikalische Versuche« mit Schiler_innen ausgefiihrt.
Zum anderen soll das oft »unsichtbare« Verhéltnis von Musik und
Kunst anhand von konkreten Bild- und Tonbeispielen unter den
Aspekten Querverbindungen, Kooperationen, Parallelen und der
grafischen Notation als Eigenwert skizziert werden.

Querverbindungen
Die Besucher_innen eines Museums moderner Kunst begegnen
dem Themenkreis Musik oft nur sehr selten. Zum Teil besteht die
Méglichkeit, auf Multimediaguides auch Musikstiicke zu héren,
oder es werden durch ein entsprechend kuratiertes Musikpro-
gramm in Form von Konzerten Querverbindungen hergesteillt.

Im Allgemeinen beschaftigt sich die Kunstgeschichte aber vor
allem mit den Positionen der bildenden Kunst. Uberschneidungen



mit Nachbardisziplinen wie Philosophie, Theaterwissenschaft
oder Literatur werden teils aus Versténdnisgriinden, teils in Form
genealogischer Herleitungstheorien mitbehandelt. Die Verkniip-
fung zur Musikwissenschaft steht oft nicht im Fokus der Untersu-

chungen.

Der Aussteliungsraum ist still!

Die musikalische Auffiihrungspraxis beschrankt sich meist auf
Konzertséle und Biihnen, und nur in Ausnahmefillen spielen Mu-
siker_innen live in den Ausstellungsrdumen. Rdumlich gesehen,
muss die Musik fast immer zu den Werken der bildenden Kunst —
also ins Museum - gebracht werden, damit es zu einer echten
»Begegnung« kommen kann. Sei es durch Konzerte in Ausstel-
lungsrdumen oder per Kopfhérer und Multimediaguide. Die Aus-
stellungsrdume sind in der Regel still und ruhig — museal.
Ausnahmen sind manchmal Videoarbeiten, deren Ton »horbar«
ist. Oder auch einzelne Kunstwerke, die den akustischen Erwar-
tungshorizont der Besucher_innen sprengen. Dazu gehdrt die Ar-
beit Méta-Harmonie des Schweizer Kiinstlers Jean Tinguely aus

dem Jahr 1978 [01 + USB-Stick]. Sobald
die Maschine in Gang gesetzt wird, &ndert
sich schlagartig auch die Atmosphére des
Ausstellungsraumes. Es rattert, quietscht,
dreht und ldrmt im sonst so leisen und sta-
tischen Kunstraum. Besucher_innen scha-
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01 Jean Tinguely (1925-1991)
Méta-Harmonie, 1978

Dreiteilige Maschinenskulptur aus Eisen
und Holz mit diversen Gegenstanden und
Fundstticken, 3 Eiektromotoren

290 X 600 X 150 cm. mumok, Wien,
Leihgabe der Osterreichischen Ludwig-
Stiftung, seit 1983
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ren sich wahrend dieser Liveperformance um das Kunstwerk, das
alle Aufmerksamkeit auf sich zieht. In diesem Fall sind asthetische
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02 Johannes Itten (1888-1967)

Der rote Turm, 1917/18

Ol auf Leinwand

141 X 100,5cm

mumok, Wien, Schenkung der Gesellschaft
der Freunde der bildenden Kiinste,

Wien 1989

03 Michelangelo Pistoletto (*1933)
Divisione e moltiplicazione, Specchio-Angolo
(Teilung und Vervielfachung. Spiegel iiber
Eck), 1976/90

2 Spiegel mit Holzrahmen,

je 230 x 128 x 5 cm. mumok, Wien,
Leihgabe der Osterreichischen Ludwig-
Stiftung, seit 1995

Formfindung und klangerzeugende Funk-
tion nicht voneinander zu 16sen.

Kooperationen

Weit hdufiger kommt es aber zwischen
bildenden Kiinstler_innen, Musiker_in-
nen und Komponist_innen zu parallelen
Erscheinungen in einzelnen Werken oder
auch zu Kooperationen. Eine solche Form
der sich gegenseitig wertschatzenden
Zusammenarbeit ldsst sich beispiels-
weise zwischen dem Komponisten Josef
Matthias Hauer und dem Maler und Kunst-
padagogen Johannes Itten feststellen.
Hauers musikalisches Zwélftonkonzept
[USB-stick: Horbeispiel, Josef Hauer,
Opus 19] und lttens Theorie zu Farb- und
Kontrastlehre sind Modelle, die um 1919
zu einer Phase der euphorischen und in-
tensiven Zusammenarbeit fiihren [02 +
USB-Stick fiir Bild und Hérbeispiel].

Parallelen

Minimal Music und Minimal Art hingegen
sind Phdnomene, die in etwa zeitgleich
im New York der 1960er-Jahre entstehen.
Protagonisten sind hier Komponisten wie
Terry Riley, Steve Reich und Philip Glass
und bildende Kiinstler wie Dan Flavin, Sol
LeWitt, Carl Andre und Donald Judd. Sie
kooperieren nicht im herkémmlichen Sinn
miteinander und erarbeiten auch keine
gemeinsamen Gesamtkunstwerke. Beide
Strémungen teilen aber &hnliche Grund-
positionen, legen Schwerpunkte auf die
gleichen inneren Strukturen.



Der amerikanische Komponist Philip Glass thematisiert
die Verschiebung von einzelnen Phasen und dehnt die zeitliche
Komponente ins Extreme. Gleichzeitig werden automatisch er-
zeugte Toéne via Tonbandaufnahme integraler Bestandteil der
Komposition [USB-Stick fiir Horbeispiel]. Die personliche Freiheit

der jeweiligen Musiker_innen bei der
Interpretation der Komposition, also
beispielsweise die gewahlte Wieder-
holungsanzahl, korrespondiert mit
Prinzipien der Minimal Art. Auch hier
kénnen sich die Betrachter innen den
Werken von ihrer eigenen Position auf
variable Art und Weise ndhern und sich
selbst kérperlich als auch psychisch in
Relation setzen [03].

Formale Wiederholungen von Mus-
tern und Strukturen sind in den Arbei-
ten von Kiinstlern wie Dan Flavin [04]
und Sol LeWitt [05] offensichtlich.

Die Strukturen der Minimal Music er-
schlieBen sich in dieser Hinsicht etwas
schwerer, da sie kaum »herausgehdrt«
werden kénnen. Die Noten und Parti-
turen machen die &sthetischen Grund-
prinzipien tatséchlich sichtbar, lesbar.

Grafische Notation als

asthetischer Eigenwert

Beim amerikanischen Kiinstler John
Cage fallen Komposition und bildne-
rische Arbeit in ein Werk zusammen.

Er entwickelt eine ganz persénliche
Form der Notation abseits klassischer
Kompositionsschemata, beispielsweise
in der Arbeit Water Music aus dem Jahr
1952 [06 + USB-Stick].

04 Dan Flavin (1964—1996)

monument 1 for V. Tatlin, 1964

KaltweiBe Leuchtstoffréhren, 244 cm hoch
The Estate Collection, David Zwirner

05 Sol LeWitt (1928-2007)

Form Derived from a Cube, 1986

Holz, Lack, 5 Teile

Gesamt: 75 X 65 X 750 cm

mumok, Wien, Leihgabe der Osterreichischen
Ludwig-Stiftung, seit 1988

»Deine Augen werden Ohren machen«

Im Rahmen der Vermittlungsinitiative des Bundesministeriums fiir
Unterricht, Kunst und Kultur wurde 2011 das Konzept »Deine Au-
gen werden Ohren machen« entwickelt.” Ziel des Projektes war es,
bildende Kunst, Musik und (Mutter-)Sprache als verschiedene Aus-
drucksformen zu thematisieren und miteinander in Verbindung zu
bringen. Das Angebot richtete sich vor allem an Volksschulklassen
mit einem hohen Anteil von Schiiler_innen mit Migrationshinter-

JOBN CAGE
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06 John Cage (1912-1992)

Water Music, 1952

Bleistift auf Papier, S/W-Fotografie,
Zeitungsausschnitt; Text, 152 X 59 cm
mumok, Wien, ehemals Sammiung Hahn,
Kéln, erworben 2004

Konzeptverantwortlich: Astrid Frieser, Maria
Huber, Christiana Wustinger.

grund, kann aber — in adaptierter Form —
mit allen Schulstufen durchgefiihrt
werden. Das Angebot setzte sich aus
zwei dreistlindigen Workshops zusam-
men, die unterschiedliche Gewichtungen
hatten. Im ersten Teil, auf den hier ein-
gegangen werden soll, stand die Musik
im Zentrum, im zweiten die Sprache
(- siehe Heft »Kunst und Sprache«). In
der Entwicklung des Projektes arbeite-
ten wir mit einer Musikpédagogin, einer
Universitatsprofessorin fir elementares
Musizieren sowie einer Expertin aus dem
Sprachférderzentrum zusammen.

Musik und Kunst haben vie-
le gemeinsame Beriihrungspunkte.
Farbigkeit (Farbklang — Klangfarbe)
und Stimmung (Harmonie/Dissonanz),
Rhythmus und Dynamik oder Gesetze
von Form und Komposition sind beiden
gemeinsam. In diesem Konzept soll im
Sinne einer Ubergreifenden dsthetischen
Bildung auf diese Parallelen eingegan-
gen werden, und die Schiiler_innen sollen
in ihrer visuellen wie auditiven Wahr-
nehmung sensibilisiert und geférdert
werden. Der eigenen Vorstellung und
Kreativitédt wird groBer Platz eingerdumt,
das personliche Experimentieren und
die gemeinsame Suche nach einer indi-



viduellen, neuen und eventuell auch anderen Betrachtungsweise oder
Interpretation stehen im Vordergrund. Zentrales Anliegen ist, lustvoll
und kreativ an die Werke bildender Kunst heranzufiihren und (vor al-
fem auch sprachliche) Hemmschwellen abzubauen.

Wichtige methodische Ansatzpunkte haben wir bei der Entwick-
lung des Konzeptes aus der elementaren Musikpddagogik sowie
der grafischen Notation entlehnt. Unsere langjéhrige Erfahrung mit
den bewihrten Formaten des Kunstgespréchs sowie der prakti-
schen Atelierarbeit floss ebenso in die Konzeption ein.

Beim elementaren Musizieren handelt es sich um ein anthropo-
logisch begriindetes, kiinstlerisch-paddagogisches Konzept aktiver,
kreativer und prozesshafter Musizierpraxis. Ein zentraler Inhalt ist
die Verbindung von Musik, Sprache und Bewegung. Im Unterschied
zu anderen Musizierformen ist das Ich absoluter Ausgangspunkt,
der Mensch schopft aus sich, aus seinen eigenen Quellen heraus.
Besondere musikalischen Fertigkeiten oder ein spezielles musika-
lisches Vorwissen sind nicht notwendig. Die Herangehensweise an
das Musizieren ist stressfrei und unmittelbar. Fiinf Wirkungsfaktoren
sind fiir Ruth Schneidewind in diesem Zusammenhang mafigeblich:
Elementares Musizieren ist bedingungslos, eigenstandig, gemein-
sam, empfinglich und stimmig.

eine freiwillige Hingabe, dem Spiel vergleichbar.
Jede_r kann sich bedingungslos mit den jeweils vorhandenen
individuellen Fahigkeiten einbringen.
steht fir den eigenstandigen musikalischen

Ausdruck. Ich bestimme selbst, wie etwas klingen soll, es gibt
kein Richtig oder Falsch. Die Quellen beziehungsweise Impulse
fiir das elementare Musizieren (»Was driicke ich musikalisch
aus?«) liefert uns in diesem Fall die bildende Kunst.

In der Gruppe werden gemeinsam musikalische
Ideen und Prozesse entwickelt, es entsteht mehr, als Einzelnen
mdglich ist. Es werden Potenziale freigesetzt, die man allein nicht
erschlieBen kann. Die Gruppenteilnehmer_innen sind sowohl
Akteur_innen, Erfinder_innen und

Buch Die Wirklichkeit des Elementaren
Musizierens, Wiesbaden 2011, S. 35—-42.
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. . . ] Siehe den Abschnitt »Was ist Elementares
Schopfer_innen ihrer Musik wie auch  Musizieren wirklich?« in Ruth Schneidewinds

Y

gleichzeitig das Publikum. Elementare Musizierprozesse finden
nicht auf einer Biihne, sondern in der Gruppe statt.

: bezieht sich auf jede Art von Musik, die wir
in unserem Leben gehort haben, héren oder héren werden,
ohne Einschrinkung {keine Wertung). Die Musik bietet uns
Musiziermaterial, sie erweitert und bereichert unsere eigenen
Ideen und Ausdrucksmdglichkeiten. Die Musik, die beim
elementaren Musizieren entsteht, ist eine Momentaufnahme der
eigenen Auseinandersetzung mit aller Musik.

bezieht sich auf das Gelingen. Stimmigkeit ist

das gute Geflihl, dass alles passt. »Stimmig« bezieht sich
sowohl auf den ganzen Musizierprozess als auch auf den
Musiziermoment.

Es ist offensichtlich, dass in einer offenen Atmosphére ohne
Leistungsdruck der Spieltrieb geweckt und die eigene Kreativitit
geférdert wird. Sie schafft Raum, individueile Stimmungen, Ideen
und Kompetenzen offenzulegen. Die Auseinandersetzung mit
neuen Aufgaben, mit neu Gesehenem wird hier nicht zur Hiirde
oder Hemmschwelle (»ich weifl nicht, was ich sagen oder tun

soll«, »ich kenne mich damit nicht aus«, »ich habe dies noch nie
gesehen oder gemacht« und so weiter), sondern 6ffnet Raum

fiir Improvisation, fir Finden und Erfinden. Die unterstiitzte Aktivitat
und Einbringung eines jeden Schiilers und einer jeden Schiilerin for-
dert Eigenverantwortlichkeit, Selbststandigkeit und Lernmotivation
und kann das Selbstvertrauen starken. Dariiber hinaus begiinstigt
diese Praxis einen respektvollen Umgang mit alien Mitgliedern der
Gruppe, die mit ihren jeweils unterschiedlichen Ideen, Erfahrungen
und Fertigkeiten miteinander kreativ werden und schlussendlich
von- und miteinander lernen.

Diese Grundideen des elementaren Musizierens sind Ausgangs-
punkt und Hilfestellung flir die Anndherung an bildende Kunst und
deren Interpretation. Die Methoden (die fiinf Wirkungsfaktoren)
werden auch im gemeinsamen Gesprédch angewandt. Sie schaffen
eine wohlwollende und offene Atmosphire, um sich — vielleicht zum
ersten Mal — mit moderner Kunst auseinanderzusetzen. Die musika-
lische Komponente bietet dartiber hinaus eine lustvolie und kreative
Alternative zur rein sprachlichen Auseinandersetzung und ermég-
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licht den Schiiler_innen, das Gesehene und Empfundene klanglich
zu interpretieren beziehungsweise darauf zu reagieren. Die Musik
Ubernimmt als universelle, nonverbale Sprache eine vermittelnde
Funktion zwischen Kunstwerk und Betrachter_innen und umgekehrt
(Offnung respektive Erweiterung der Sinne, der Wahrnehmung).
Unterstiitzend wird die grafische Notation eingesetzt, um den Musi-
zierprozess beziehungsweise den Musiziermoment zu strukturieren
und fir den Moment festzuhalten (Partitur).

Grafische Notation

Die grafische Notation ist eine schriftliche Darstellung von Musik,
die zusitzlich zu den herkémmlichen Elementen der Notenschrift
oder anstelle derselben andere Symbole und Texte verwendet
(teilweise auch Farben), um die Ausfiihrung eines Musikstiicks zu
beschreiben.

Da die grafische Notation eine freie, vieldeutig interpretierbare
Notationsart ist, deren Zeichen und Symbole in einer Legende erkldrt
und bestimmt werden, ist es méglich, jeweils in der Gruppe eigene
Zeichen zu (er)finden und sich darauf zu einigen (selbstversténdlich
gibt es bereits vorbereitetes Material aus der Musikpadagogik).®
Einige naheliegende Beispiele hierflir sind Symbole oder Abstrak-
tionen fiir die verwendeten Instrumente sowie Zeichen fiir Akustik,
Rhythmik, Tempo, Klangdichte und Klangdauer: laut — leise, schnell
- langsam, kurz — lang et cetera (Punkte, Striche, Clusterformen,
geometrische Formen), die jeweils auf einzeine Kértchen gezeichnet
werden oder bereits vorbereitet sind. Je einfacher, klarer und eindeu-
tiger die Symbole sind, umso stérker sind die Signalwirkung und die
Lesbarkeit. Sie kénnen laufend und je nach Bedarf erganzt werden.
Diese Karten werden bei der Entwicklung des Musik- beziehungs-
weise Klangstiicks unterstiitzend eingesetzt, sie dienen der Orientie-
rung, Strukturierung und vor allem auch der Erinnerung (besonders
bei lingeren Stiicken ist dies eine Notwendigkeit), wenn das Stiick
wiederholt oder auch variiert werden will (Die Karten kénnen in ei-
nem offenen, kreativen Prozess, vertauscht, reduziert oder erganzt
werden). Der Vorteil der grafischen Notation liegt vor allem darin,
dass Schdler_innen, die Noten respek-
tvedie herkmmiiche Nofation nicht eenen o o she s otes

lesen kénnen, sich mit den gemeinsam fiir Musik- und Grundschule, Boppard am
Rhein 1999, oder bei Michael HauBler,
Klanggeschichten mit Orff-Instrumenten,
Buxtehude 2011.
12

erarbeiteten Partituren zurechtfinden und sie visuell entschliisseln
kénnen. Dariiber hinaus erschlieBt sich ein dsthetischer Mehrwert

in Form einer musikalischen Grafik.

Die grafische Notation eignet sich auch als erste Vorbereitung

fiir den Musikunterricht, da einige musikalische Parameter und
Begrifflichkeiten einfach gelernt werden kénnen.

h

10 Beispiele einiger Instr

[

Xylofon

I

Xylofonklangstab

Klanghdlzer

=

Holzblocktrommel

O

Handtrommel

<

Guiro

Y

Kastagnetten

O—

Kugelrassel

@

Handtrommel mit Schlédgel

/%

Triangel

F

Zimbeln

&1

Schnarre

O

Schellentrommel

O

Schellenreifen

£

Schellenkranz

T

Schellenstab
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yole und zusiétzlicher Zeichen.

Sapmm———

lauter werden

——

leiser werden

langsam

000

kreisen

N

Klangverlauf aufwérts/abwérts streichen

TN

Glissando aufwérts/abwaérts

Treppe aufwérts/abwirts
auf gestuften Ebenen






Strukturierung/Ablauf

Mittels eines einfiihrenden Gespréchs wird das gesamte Program
der Gruppe vorgestelit: Was ist das Thema? Was tun wir? Wie
sieht der zeitliche Ablauf aus? Gibt es Pausen?

AnschlieBend wird in einem ersten gemeinsamen Austausch
iiber eventuelle musikalische Erfahrungen und Fertigkeiten ge-
sprochen: Spielt vielleicht irgendjemand ein Instrument? Wel-
ches? Was sind die ureigensten Instrumente, die wir immer bei
uns haben? Unsere kdrpereigenen Instrumente — unsere Stimme
und unser Kérper — werden nun gemeinsam performt: Es kann
je nach Laune gesungen, rhythmisch gesprochen, gerappt oder
eine Bodypercussion (Klatschen, Stampfen, Patschen, Schnalzen)
veranstaltet werden.

Diese einfiihrende gemeinsame Performance macht nicht nur
SpaB, sondern lockert die ganze Atmosphére auf. Vor allem flr
jlingere Schiiler_innen, die einen enormen Bewegungs- und Mit-
teilungsdrang haben, tibernimmt diese gemeinsame Performance
eine entladende und entspannende Funktion, die fiir den weiteren
Ablauf die Konzentrationsfédhigkeit erhéht und Stille erméglicht.

Nach dem Einfithrungsgesprach werden die Schiiler_innen in
Kleingruppen mit maximal acht Teilnehmer_innen unterteilt (mit-
tels Zufallsprinzip, Kartenziehen).

Die Instrumente werden mittels Ausprobieren kennengelernt:
Verwendet werden kérpereigene Instrumente (die bereits ge-
meinsam in der Gruppe erprobt wurden) und verschiedene Inst-
rumente und Klangobijekte, die unmittelbar klingen kénnen, das
heit deren Handhabung und Tonerzeugung keine langwierige
Ubung voraussetzen, und die eine Klangvielfalt bieten: verschie-
dene Trommeln, Klangstébe, Triangel, Zimbeln, Kalimba, Rain-
maker et cetera. Sollten Teilnehmer_innen zum Beispiel Geige
oder Fléte spielen, kénnen diese Inst-

werden. Jedes einzelne Instrument zu: der Farbe Blau beispielsweise die

Quadrat, Gelb — Dreieck.
16

. . Der Synésthet Wassily Kandinsky ordnete
rumente natirlich auch elngebunden den Farben auch andere Sinneseindriicke

Eigenschaften »weich« und »aromatisch«, der
wird am Beginn betrachtet und aus- Farbe Gelb hingegen »scharf« und »stechendx.
Des Weiteren wies er den Grundfarben
geometrische Formen zu: Blau — Kreis, Rot —

probiert. Es ist nicht wichtig, dass es »richtig« gespielt wird, im
Zentrum des Interesses sind die Klédnge, die es erzeugt, mitunter
auch durch fantasievolle oder ungewohnte Handhabung. Die
unterschiedlichen Kldnge werden kurz besprochen, und es kann
bereits versucht werden, sie Farben, Formen und Stimmungen
zuzuordnen, Beispiel: Was verbinde ich mit dem helien Klang ei-
ner Triangel? Was sehe ich, wenn ich den Schlag auf einer Trom-
mel hoére?

Die in der Experimentierphase gefundenen Klange und Spiel-
weisen bilden das Repertoire fiir die Klanggeschichten und
»Kompositionen« zu den Kunstwerken. Bevor wir in die Aus-
steflung gehen, einigen wir uns gemeinsam auf Regeln fiir das
gemeinsame Musizieren und sprechen liber die Wichtigkeit des
Zu- und Aufeinanderhérens und die Rolle des Dirigenten oder
der Dirigentin. Diese Parameter sind wichtig, damit die Gruppe
und in weiterer Folge die Musik sich nicht verlieren. Die Instru-
mente werden von der Kunstvermittlerin oder dem Kunstver-
mittler eingesammelt und in einem Korb mit in die Aussteliung
genommen.

Wéhrend der gemeinsamen Werkbetrachtung bieiben die Instru-
mente im Korb. Der Dialog (iber die ausgewdhlte Arbeit greift das
Format des Kunstgespraches auf. In einem ersten Schritt geht es
um eine Analyse des Kunstwerks: Was ist zu sehen? Wie ist der
Aufbau, die Farbigkeit oder Materialit&t? Erzahlt es etwas? Und so
weiter.

Erst nach dem Gespréch liber das Kunstwerk wird Uiber die
musikalische Umsetzung des Gesehenen nachgedacht und
diskutiert:

Wie kann ich das Bild, die Skulptur in Klang umsetzen?

Wie héren sich die Farben und Formen an?

Was verbinde ich zum Beispiel mit dem gelben Dreieck oder
dem blauen Kreis?

Wie sind die Bewegungsablédufe im Bild oder in der Skuiptur?
Finde ich einen passenden Rhythmus dazu?

Welcher Klang passt zu einem speziellen Material?

17



Welche Stimmung herrscht im Bild? Freude, Trauer, Wut,
Chaos ...? Warum? Wie erschaffen die Kinstler_innen diese
Stimmung? Gibt es diese auch in der Musik? Wie kann oder
méchte ich sie umsetzen? Mit lauter/leiser Musik? Schnell
oder langsam? Und so weiter.

Das heiBt, die gemeinsame Werkbetrachtung kann sowohl be-
schreibend, interpretierend, erzéhlend oder lesend sein und die
entwickelte Musik dazu je nachdem als Klanggeschichte, Klang-
teppich oder »Ubersetzung« umgesetzt werden. So kann etwa
bei abstrakten Werken die Bildkompositionen als eine Art grafi-
sche Notation, als Partitur »gelesen« werden. Es ist manchmal
hilfreich, wenn die Vermittlerin oder der Vermittler zu Beginn oder
als Ubung einen konkreten Vorschlag macht. Beispiel: Vom Bild-
aufbau ausgehend, werden von links nach rechts die Formen und
Farben in Klange Ubersetzt.

Hat man sich dann auf eine Umsetzung geeinigt, werden der
entwickelten Geschichte oder Stimmung die Instrumentenkarten
beziehungsweise Klangereigniskarten zugeordnet. Die Kldnge
kénnen imitierend, adaptierend oder als Stimmungsbilder
(»Mood«-Technik) eingesetzt werden. Die Anordnung der Karten
(die Partitur) wird auf dem Boden oder auf einer Tafel festgehal-
ten. Diese gemeinsam erarbeitete Partitur bietet eine groBe Hilfe-
stellung; sie fasst die wesentlichen Inhalte und Klangereignisse
pragnant zusammen und {ibernimmt eine handlungsieitende und
strukturgebende Funktion, wodurch ein geordnetes Zusammen-
spiel ermdglicht wird.

Die Entwicklung einer Klanggeschichte kann verschieden lan-
ge Zeit in Anspruch nehmen. Wie so oft gilt auch hier: Qualitét
kommt vor Quantitit. Eine gegliickte und flir die Gruppe zufrie-
denstellende Interpretation ist erfiillender und zielfiihrender als
drei halbherzig angerissene Beispiele.
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Im Kapite! Praxisbeispiele bildet die Musik den Ausgangspunkt/
Ansatz/Ausléser des eigenen kreativen Schaffens. Nachdem die
Gruppe Bilder und Skulpturen mit Musik interpretiert und gedeutet
hat, wird nun den Schiiler_innen Musik von Philip Glass vorgespielt,
auf die sie, ohne zu sprechen, malerisch reagieren sollen. Beson-
ders wichtig ist hierbei, dass die Aufgabenstellung anfangs klar und
deutlich formuliert wird und die Klasse konzentriert auf die Malakti-
on vorbereitet wird. Nur so gelingt und erfiillt sich das Vorhaben.

Pause: Die Schiiler_innen sollen sich kurz erholen und zer-
streuen kénnen. Je nach Altersstufe ist es sinnvoll, bevor der
Atelierteil beginnt, eine Lockerungs- respektive Bewegungs-
Ubung zu machen, die es der Gruppe ermdglicht, aufgestaute
Energien abzubauen und kurzfristig laut zu werden. Die Kon-
zentration der Schiller_innen wird am Ende der Pause wieder
gebiindelt und das weitere Prozedere vorgestellt.

Der Atelierraum oder das Klassenzimmer ist libersichtlich
und sauber vorbereitet: Es gibt ausreichend Zeichenblétter
zur freien Entnahme, und an den Maltischen befinden sich
Schalen mit Farben sowie geniigend Pinsel (blauer Pinsel
bleibt in blauer Farbe, roter Pinsel in roter Farbe und so wei-
ter).

Die Schiiler_innen werden angehalten, nicht zu sprechen,
weder untereinander noch mit den Vermittler_innen (die sich
natirlich auch daran halten). Sollte dennoch wahrend der
Malaktion eine Frage auftauchen oder etwas benétigt wer-
den, werden die Schiiler_innen gebeten, sich nonverbal mit-
zuteilen (mit Blicken und Gesten).

Die ganze Aufmerksamkeit wird auf die Musik (Rhythmus,
Tempo, Lautstarke, Harmonie, Kontrast, Dynamik) gelegt: Die
Schiiler_innen sollen sich auf diese einlassen und intuitiv mit
Farben und Formen auf das Gehdrte reagieren. Hier gilt még-
lichst das gleiche Prinzip wie beim elementaren Musizieren:
Unmittelbarkeit und eine unangestrengte Herangehensweise.
Im Laufe des Malens werden die Pinsel gegen Malwerkzeuge
{Walzen, Spachteln, Biirsten) ausgetauscht (dies wird aber
nicht im Vorfeld mitgeteilt).
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Nachbesprechung eventuell in der ndchsten Stunde: Betrachten
der entstandenen Arbeiten, liber Empfindungen und Erfahrungen Strukturierung und Fixierung der Partitur auf dem Boden
sprechen; es besteht auch die Méglichkeit der »Riickiiberset- oder auf einer Tafel
zung«, das heift, die eigenen Bilder werden als Improvisations-
grundlage flir weitere Klangexperimente verwendet.
Spielen/Musizieren nach der Partitur

Zusammenfassung der einzelnen Schritte Material: Instrumente
Karten

Vorstellen des Programms
Gruppenteilung eventuell Instrumententausch

Feedback, Gesprach

Kennenlernen der Instrumente

Ausprobieren der Instrumente und erst eigene Performance
Die erzeugten Klange werden besprochen und den
Instrumentenkarten [-> USB-Stick] zugeordnet

das Prinzip der grafischen Notation (Partitur) wird vorgestelit
Gespréach lber Tone und Farben (Farbklang/Tonfarbe), Gber
Gemeinsamkeiten oder Eigenheiten von Kunst und Musik (variiert
je nach Schulstufe)

Material: verschiedene Instrumente, Karten fiir die grafische
Notation, eventuell leere Karten und Stifte, um fehlende oder
neue Notationen aufzuzeichnen

beschreibend/»lesend«
erzahlend
interpretierend
empfindend

Material: Kunstwerk

Zuordnung der Instrumente zu den Ereignissen
Ubersetzung

Klanggeschichte

Klangteppich/Stimmung

Material: Instrumente, Karten flir die grafische Notation
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08 Roy Lichtenstein {1923-1997)

The Red Horseman, 1974

01, Magna auf Leinwand

213,56 X 284,56 cm

mumok, Wien, Leihgabe der Sammlung Ludwig,
Aachen, seit 1978
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Roy Lichtenstein

The Red Horseman, 1974

Von Volksschiiler_innen dazu entwickelte Klanggeschichte:
Pferderennen

Start: einzelner Schlag mit Handtrommel und Schldgel / begin-
nender Galopp (von der Ferne): Klangstédbe / Steigerung (kommt
naher): Kastagnetten und Holzblocktrommel kommen dazu,

es wird lauter / Jubel der Zuschauer_innen fillt ein (nah, laut):
Schellentrommel und -kranz als begeisterte Menge steigen ein,
Hohepunkt, laut / Pferd galoppiert vorbei, wird leiser / Galopp
verschwindet

09 Entwickeite Kianggeschichte zu Roy Lichtenstein, The Red Horseman, 1974
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10 Karel Malich (*1924)

Die entfesselte Landschatt I, 1973/74
Draht, 167 X 134 X 180 cm

mumok, Wien, erworben 1995

Karel Malich

Von Volksschiiler_innen dazu entwickelter Klangteppich: eine
Art »Himmelsmusik« (Zitat), die mit Donner und Regen endet.
In diesem Beispiel wurde auch versucht, die Drahtskulptur als
grafische Notation zu lesen: So wurden die oberen beiden ge-
bogenen Drahte mit dem Xylofon (Auf- und Abwartsbewegung),
die beiden Spiralen rechts als Donner und die vier vertikalen
Drahte am rechten Ende als Regen gelesen und dementspre-
chend lbersetzt.

Triangel (verklingen lassen) / Xylofon (auf- und abstreichen) /
Schnarre / Vibratone / Handtrommel (Finger oder Handfldche
kreisen) / Thunder Maker / Rainmaker

é{(/\m 2x

11 Entwickelte Klanggeschichte zu Karel Malich, Entfesselte Landschaft Il, 1973/74
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Dan Flavin
»monument« 1 for V. Tatlin, 1964
Die »monuments« for V. Tatlin von Dan Flavin bestehen aus jeweils
sieben Leuchtstoffréhren, die in jeder Variante unterschied-
lich angeordnet sind. In der musikalischen Ubersetzung haben
wir versucht, einen Grundstock an Kldngen beziehungsweise
Instrumenten festzulegen und sie — &hnlich wie Flavin — neu zu
variieren. Da das Licht, das von Flavins Arbeiten ausgeht, den
umgebenden Raum einnimmt und erst nach und nach verschwin-
det, entschieden sich die Schiiler_innen fiir Klanginstrumente, die
eine relativ lange Resonanz haben, wie die Triangel, verschiedene
Xylofonklangstdbe oder Klangschalen. Jeder Leuchtstoffrohre
wurde ein Klang/Instrument zugeordnet; Flavins Anordnung dien-
te dem Einsatz. Je ldnger die R&hre, desto heftiger der Anschlag,
je kirzer, desto sanfter. Die erzeugten Klénge verdichteten sich -
wie bei diesem Beispiel — zur Mitte hin und treppten sich zum
Ende hin wieder ab — wie Flavins »monument«.

in diesem Fall wurde von der Ausarbeitung der grafischen
Notation abgesehen, da das Kunstwerk selbst diese Rolle lber-
nahm.

12 Dan Flavin (1964~-1996)
»>monument« 1 for V. Tatlin, 1964
KaltweiBe Leuchtstoffréhren, 244 cm
The Estate Collection, David Zwirner

13 Ausstellungsansicht Dan Flavin. Lights, mit smonuments« for V. Tatlin,
mumok, Wien (13.10.2012-3.2.2013)
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Die Erweiterung der herkdmmlichen Kunstbetrachtung durch
die Instrumente ermdglichte die Vernetzung visueller und au-
ditiver Wahrnehmungsbereiche. Dabei war die Musik ein Mittel
zur Uberwindung von Sprachbarrieren. Durch die Méglichkeit
der nonverbalen Reaktion und Kommentierung verstérkte sich
der Aspekt des lustvoll-spielerischen Umgangs mit Kunstwer-
ken. AuBerdem kamen die Teilnehmer_innen in ihrer intensiven
Suche nach musikalischem Ausdruck und der klanglichen
Interpretation des Gesehenen eigensténdig auf Stimmung
und analytische Aspekte wie Komposition und Rhythmik zu
sprechen.

Die selbst entwickelten Musikstiicke vor den ausgewdhlten
Kunstwerken gestalteten sich als einmalige, personliche Dia-
loge, die Seh- und Horerlebnis miteinander verschrankten und
aufgrund der ganzheitlichen Erfahrung den Schiiler_innen in
lebhafter Erinnerung blieben.

Auffallend war, dass die Schiiler_innen durchwegs abstrakte,
rhythmische Bilder malten. Es stelite sich kaum eine Frage nach
»richtig« oder »falsch« und kaum ein »Was soll ich malen?«. Die
Schiiler_innen entfernten sich von vorgefertigten Bildideen und
verlieBen somit auch die Gegensténdlichkeit. Rlickmeldungen
von BE-Lehrer_innen ergaben auBerdem, dass gerade Schi-
ler_innen, die fiir gewdhnlich im Zeichen- und Malunterricht eher
als zuriickhaltend galten, aus sich herausgingen und intensiv
arbeiteten.

Insgesamt stellte sich das Angebot als stimmig und ausgewogen
dar. Die drei Stunden wurden als geschlossenes Ganzes erlebt.

Anregung: Im ficheriibergreifenden Unterricht (Bildnerische
Erziehung und Musikerziehung) kann je nach Schulstufe vertie-
fend auf die Gemeinsamkeiten beziehungsweise Wechselbezie-
hungen von Kunst und Musik eingegangen werden. Mdogliche

30

Themen: Komposition; Harmonie — Dissonanz; Farbkreis —
Tonkreis; Bewegungsablaufe; Rhythmus; Variation; Synésthesie.
Aufschlussreich ist es auch, wenn Musikbeispiele zu ausge-
wiéhlten Werken aus derselben Zeit vorgespielt werden. Die
wechselseitige Beeinflussung kann somit gehdrt und gesehen
werden (Zwdlftonmusik, Boogie-Woogie, Jazz, Minimal Music).
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