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Einleitung

,,Dem Wesen der Wahrnehmung nachgehen heifgst davon ausgehen, daf3
Wahrnehmung, nicht nur angeblich oder vermeintlich wahr, sondern fiir
uns definiert ist als Zugang zur Wahrheit. *“ (Maurice Merleau-Ponty)!

Im Friihling 2015 begleitete ich das Musik-Vermittlungsprojekt ,,die Dinge, die Spie-
ler, die Klédnge und ihre Riume*, das vom Kunstraum Tosterglope mit einer Gruppe
Kindern und Jugendlichen durchgefiihrt wurde und in welchem die moglichen Ver-
bindungen der auditiven und der visuellen Welt auf einer dsthetischen Ebene nach-
gegangen werden sollte. Dies geschah, indem (verkiirzt dargestellt) visuell und taktil
erfahrbare Gegenstinde in Klang und Bewegung transformiert wurden.2

Noch lange Zeit nach der Auffithrung beschéftigte mich - und ebenso die beiden Or-
ganisator*Innen - die Frage nach dem Wert einer solchen musikalisch-kiinstlerischen
Erfahrung: Ob es jenseits der erlernten musikalischen Fertigkeiten einen Erkenntnis-
gehalt fiir die teilnehmenden Kinder und Jugendlichen gibt, ob sich jenseits der Ziel-
setzungen und des Endproduktes in Form einer Auffiihrung eine andere Erkenntnis
im Erleben solcher Prozesse bildet und ob dies positive Auswirkungen auf die Re-
zeption von dsthetischen Werken haben kann. Oder einfach formuliert: Ob die Wahr-
nehmung sich wihrend und nach solch einer Erfahrung veridndert bzw. 6ffnet und
wenn ja: auf welche Weise?

Hierbei stief3 ich auf die Veroffentlichung ,,Synésthetische Strategien in der Kunst-
vermittlung - Dimensionen eines grundlegenden Wahrnehmungsphénomens* von
Kerstin Hallmann (2016), die eben jenen Erkenntniswert wihrend dsthetischer Pro-
zesse in der Kunstvermittlung untersucht und dies auf der Ebene von synisthetischer
Wahrnehmung und aisthetischer Vermittlungsmethodik begriindet. Dies weckte mein
Interesse, dem Phédnomen der Synésthesie als ein Wahrnehmungsphidnomen in Expe-

rimenteller Musik sowie in deren Vermittlung nachzugehen.

I Merlau-Ponty: Phinomenologie der Wahrnehmung, 1966, S. 13

2 in Kunstraum Tosterglope: AMBULANZ, Juli 2015, S. 26f
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Die Erforschung des Synésthesie-Phdnomens hat seit den 1980er Jahren stark zuge-
nommen und ist als ein ,, Teil der Grundlagenforschung zum Verstindnis von Wahr-
nehmungsprozessen und Bewusstseinsbildung*3 zu betrachten.

In der Regel wird die Sinneswahrnehmung seit der Antike in die fiinf Einzelsinne
Sehen, Horen, Tasten, Riechen und Schmecken eingeteilt. Seit jeher gibt es jedoch
immer wieder Bemiihungen diese Einteilung in Frage zu stellen. Innerhalb der letz-
ten 100 Jahre wurde u.a. durch die philosophische Phdnomenologie, durch die Neu-
rowissenschaft sowie durch neue inter- und transmediale Kunstformen deutlich, dass
das Modell der einzelnen Sinnesmodalitdten Grenzen aufweist und es Phdnomene,
oder Erscheinungen in unserem Alltag gibt, die sich nicht {iber die Einzelsinne wahr-
nehmen oder erkldren lassen, sondern bei denen ein ganzheitliches Wahrnehmungs-
erfahren stattfindet. Begibt man sich z.B. in eine Kirche oder in ein anderes besonde-
res architektonisches Bauwerk, nimmt man - im Fall der Kirche - sowohl den Licht-
einfall, die RaumgroBe, wie auch die besondere Akustik, und vielleicht den Geruch
nach Weihrauch wahr. All dies fiigt sich zu einer der Kirche innewohnenden Ge-
samtatmosphére zusammen. Das Gleiche kann fiir eine Kunstinstallation gelten, fiir
einen Kinobesuch und unzihlige weitere Erfahrungen in unserem Alltag. Wie aber
verhélt sich Syndsthesie zu Experimenteller Musik und zu ihrer Vermittlung? Kann
ein integratives Mitbedenken von synésthetischer Wahrnehmung die Vermittlung von
Experimenteller Musik erleichtern und sogar bereichern?

Diesen Fragen mochte ich in meiner Arbeit nachgehen. Dabei soll synidsthetische
Wahrmehmung in Experimenteller Musik untersucht werden und die Moglichkeiten
und Chancen, welche sich durch synésthetische Strategien in der Vermittlungsarbeit
ergeben, vorgestellt werden.

Der erste Teil beinhaltet einen theoretischen Uberblick iiber das Synisthesie-Phéno-
men. Der Begriff Synésthesie wird zunéchst unter medizinischen und neurologischen
Gesichtspunkten betrachtet und schlieBlich unter der Fragestellung beleuchtet, inwie-
fern Synésthesie zur Bewusstseinsbildung beitrdgt. Nachdem das Synisthesie-Pha-
nomen - in Abgrenzung zur medizinischen Definition - als grundlegendes Wahrneh-

mungsphdnomen definiert wird, werden zwei Ansétze aus der philosophischen Er-

3 Hallmann: Synésthetische Strategien in der Kunstvermittlung, 2016, S. 9
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kenntnistheorie vorgestellt, die sich mit synéisthetischer Wahrnehmung befassen. Im
Anschluss wird die linguistische Bedeutung von Synésthesie und ihre Funktion fiir
die Sprachentwicklung erldutert.

Der zweite Teil der Arbeit widmet sich der dsthetischen Transformation auf der
Grundlage theoretischer Uberlegungen der Musikpidagogin und Musikwissenschaft-
lerin Ursula Brandstitter (2013) und vergleicht ihr Bildungskonzept der &sthetischen
Transformation mit dem Auftreten synésthetischer Wahrmehmung in Bildungs- und
Vermittlungskonzepten der Kunstpddagogin Kerstin Hallmann (2016).

Im dritten Teil wird zunédchst der Begriff ,,Experimentelle Musik* historisch
in die Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts eingeordnet und unter einer didakti-
schen Sichtweise definiert. Im Anschluss daran werden synésthetische Strukturen in
Experimenteller Musik anhand eines konkreten Beispiels - ,,Stones® von Christian
Wolff - dargestellt und untersucht. Zudem werden methodische Moglichkeiten, syn-
asthetische Wahrnehmung in der Vermittlungsarbeit von ,,Stones* zu kreieren, vorge-
stellt und deren positive Auswirkungen auf die Interpretation und Rezeption darge-
legt.

Der vierte Teil beschiftigt sich ganz konkret mit der Fragestellung, wie synéstheti-
sche Prozesse in der Vermittlungsarbeit von Experimenteller Musik stattfinden kon-
nen und welchen Wert ésthetisch-synésthetische Erfahrungen fiir die Teilnehmenden
an solchen Prozessen beinhalten konnen. Dazu wird zunéchst ein Musikvermitt-
lungsprojekt, dass im Kunstraum Tosterglope stattgefunden hat und welches ich
2015 begleitet habe, vorgestellt. Anschliefend wird dariiber reflektiert, wann und
wodurch innerhalb der Proben- und Erarbeitungsprozesse syndsthetische Wahrneh-
mungserfahrungen stattfinden konnten und inwiefern dies die Wahrnehmung und
Haltung zu &sthetischen Prozessen und Werken bei den teilnehmenden Kindern und
Jugendlichen verindert hat.

AnschlieBend werden eigene allgemeine methodische Uberlegungen zur Anwendung
von synésthetischen Prozessen in der Vermittlung von Experimenteller Musik vorge-

stellt und ein Ausblick fiir mégliche didaktische Konzepte gegeben.



I. Synisthesie: Begriffsdefinitionen und Forschungsfelder

., Colours are very important for me because I have a gift. It is not my fault, it
is just who I am - Everytime I hear music and even when I read music, I see
colours. “ (Olivier Messiaen)*

I. 1. Medizinisch/neurowissenschaftliche Definition von Synédsthesie und
Abgrenzung zum medizinischen Wahrnehmungsphidnomen ,,synésthetis-

cher Personen®

I. 1.1. Wortherkunft und Kontextualisierung

Der Begriff Synésthesie entstammt der griechischen Wortzusammensetzung ,,syn® (=
zusammen) und ,aisthesis® (= Wahrnehmung, Empfindung). Er etablierte sich am
Ende des 19. Jahrhunderts international und ersetzte damit Begriffe wie z.B. , Far-
benhdren (engl. ,,color hearing*). Schldgt man den Begriff nach, wird ihm zumeist
eine medizinische sowie sprachwissenschaftliche Bedeutung zugewiesen. Allerdings
tauchen im Laufe des 20. Jahrhunderts verschiedene Definitionen aus den Bereichen

Musik, Kunst, Literatur und Linguistik auf.’

Synésthesie bedeutet traditionell soviel wie die Mitreizung eines Sinnes bei der Rei-
zung eines anderen. Sie wird auch als die ,,Vermischung der Sinne* bezeichnet.
Menschen, die Wahrnehmungen derart verkniipft und automatisch erfahren, werden
als Synéstheten oder genuine Synisthtetiker*innen bezeichnet.® Auch wenn der Be-
griff erst Ende des 19. Jahrhunderts verwendet wird, tauchen viele Beschreibungen
von Menschen mit synédsthetischen Erfahrungen schon viel frither auf. Schon der
englische Philosoph John Locke erwdhnt 1690 in seinem Aufsatz ,,Essay concerning
human understanding® einen Blinden, der den Klang einer Trompete mit der Farbe
Purpur beschreibt. Ein weiteres Beispiel sind die schriftlichen Uberlieferungen des

Augenarztes Thomas Woolhouse von 1710, der einen blinden Patienten beschrieb,

4Vgl. Gary E. McPherson: Musical Prodigies, 2016, S. 462
5 Vgl. hierflir z.B. http://www.duden.de/rechtschreibung/Synaesthesie, 20.10.2016

¢ Emrich, Schneider, Zedler: Welche Farbe hat der Montag? 2003, S. 33
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welcher von Farbeindriicken berichtete, die durch Tone ausgelost wurden.”

Der Begriff ,,Synésthesie* taucht zum ersten mal Mitte des 19. Jahrhunderts bei dem
franzosischen Physiologen und Neurologen Alfred Vulpian auf.® Das sogenannte
Farben-Horen ist die hdufigste Form der synisthetischen Verbindungen. Dies wurde
empirisch hinreichend belegt.” Bei dieser Form von Synisthesie fithren Sinnesein-
driicke wie Gerdusche, Musik, ausgesprochene Zahlen oder Buchstaben zur Wahr-
nehmung von Farben und Formen.

Im Bereich der Kiinste spielte und spielt die Syndsthesie immer wieder eine Rolle.
Zum einen gab es einige KiinstlerInnen und Komponistlnnen, die sich als Synisthe-
ten zu erkennen gaben, darunter der bildende Kiinstler Wassily Kandinski, sowie
zwei der bedeutsamsten Komponisten des 20. Jahrhunderts, Olivier Messian und
Gjorgi Ligeti. Bei Ligeti war die Synésthesie so intensiv, dass er nicht wie iiblich
einseitg syndsthetisch veranlagt war, d.h. man sieht bestimmte Farben beim Horen
von Kléngen, hort aber keine Kldnge, wenn man diese Farben sieht. Ligeti nahm in

beiden Richtungen synédsthetisch wahr.

» (---) Zu Farben, Form und Konsistenz assoziiere ich fast immer Klinge, wie

auch umgekehrt zu jeder akustischen Sensation Form, Farbe und materielle
Beschaffenheit (...)“ 1°

Zum anderen nutzten Kunst- und Musikschaffende immer wieder Transformation
von einem Medium in das andere oder die gleichzeitige Darstellung in zwei oder
mehreren &sthetischen Medien, um Sinnzusammenhénge herzustellen, ein Werk zu
intensivieren, oder eine differenzierte Abbildung der Umwelt schaffen zu konnen.

Der zeitgendssische Kiinstler Olafur Eliasson sagt in einem Interview iiber seine ex-
perimentell-kiinstlerischen Installationen: ,, Making sense of the world, by sensing

the world. “ 1!

7Vgl. Emrich, Schneider, Zedler: Welche Farbe hat der Montag? 2003 S. 15
8 Vgl. Emrich, Schneider, Zedler: Welche Farbe hat der Montag?, 2003, S. 15
?Vgl. Ebda. S.14

10 Gjorgi Ligetie in Wohler, Arnold: Synésthesie als ein strukturbildendes Moment in der Kunst des
20. Jahrhunderts, 2010, S.49

1 Hallmann: Synésthetische Strategien in der Kunstvermittlung, 2016, S. 103
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I. 1.2. Formen der Synisthesie

Der deutsche Neurobiologe Prof. Dr. Hinderk M. Emrich teilt synésthetische Wahr-
nehmung in drei verschiedene Grade oder Formen ein.

Die grundlegendste Form wird als genuine Synésthesie bezeichnet. Sie beginnt
schon in der frithen Kindheit und somit kdnnen sich Proband*innen nicht daran erin-
nern, wann ihre synisthetische Wahrnehmung begann. Von einer genuin synéstheti-
schen Person wird erst gesprochen, wenn das Mitempfinden oder Mitwahrnehmen
einer anderen Sinneswahrnehmung unfreiwillig bzw. automatisch geschieht.!? Laut
dem amerikanischen Neurologen und Hirnpsychologen Richard E. Cytowic bleiben
die Form- oder Farbzuordnungen ein Leben lang identisch. Empfindet eine synésthe-
tische Person zum Beispiel die Zahl Sieben als gelb, so wird sich diese Zuschreibung
nicht mehr verdndern. So haben viele Synédstheten den Eindruck, ihre synésthetische
Empfindung unterliege einem objektiven Wahrnehmungsgesetz. Das Gegenteil ist
jedoch der Fall. Zwei Menschen mit Farbe-Ton Syndsthesie haben in der Regel eine
vollig andere Farb-Ton Analogie. Fiir einen anderen Menschen kann die Zahl Sieben
also durchaus griin oder rot sein.!* Es gibt keine objektive Zuteilung von Farben,
Formen, Zahlen und Toénen, wie sie zum Beispiel Newton versucht hat zu beschrei-
ben in seinem Farbenrad von 1704.14 Die synésthetischen Wahrnehmungen sind da-
bei keine komplexen Bilder oder Erinnerungen wie ,.eine griine Blumenwiese im
Spéatsommer, auf der ein paar Schafe grasen®, sondern einfache abstrakte Strukturen
wie Kreise und andere geometrische Formen, farbliche Gebilde oder spezielle Ober-

flachen. 15

. (...) "Links’ ist in diesem Fall ein violetter Ort blechener Beschaffenheit und
ebensolchem Klang, ‘rechts’ ist hingegen orangefarben, hat eine hautfarbene
Oberfliiche und einen dumpfen Ton... !¢

12 Emrich, Schneider, Zedler: Welche Farbe hat der Montag?, 2003 S.33f

13 Ebda. S13f

14 Hallmann: Synisthetische Strategien in der Kunstvermittlung, 2016, S. 17
15 Vgl. Emrich, Schneider, Zedler: Welche Farbe hat der Montag?, 2003 S.34

16 Gjorgi Ligeti in Wohler: Synésthesie als ein strukturbildendes Moment in der Kunst des 20.
Jahrhunderts, 2010, S.49

8



Studien belegen, dass Kinder von der genuinen Synidsthesie mehr betroffen sind als
Erwachsene und Frauen mehr als Ménner (8:1).17 Zudem sei diese Form der Synés-
thesie vererbbar. 18

Eine starke Gefiihlsregung durch eine Wahrnehmung ist dagegen im strengeren Sin-
ne keine genuine synisthetische Erfahrung und wird als metaphorische bzw. Ge-
fithlssynisthesie bezeichnet. Gefiihlssyndsthesien kdnnen willkiirlich hervorgerufen
werden und miissen nicht zwingend durch einen Reiz hergestellt werden. Eine
Stimmung wird erzeugt, die die Wahrnehmung begleitet. Z.B. empfindet eine Pro-
bandin zu einer bestimmten Musik verschiedene Farben, die Gliicksgefiihle oder
Freude in ihr auslosen. 1

Eine weitere Form der Synésthesie ist die ,,assoziative Pseudosynésthesie”. Diese
Synisthesie wird erlernt beziehungsweise bewusst erzeugt. In der Forschung geht
man bei dieser Form davon aus, dass Betroffene, synésthetische Verbindungen in der
Kindheit gelernt haben. Ein Beispiel sind Zahlen, denen Farben zugeordnet
werden.20

Zudem konnen synésthetische Wahrnehmungen durch die Einnahme von halluzige-
nen Drogen auftreten oder nach Unfillen und Krankheiten mit Gehirnschiden ent-

stehen.?!

I. 1.3. Neurologische Erklirungsansitze

Auch wenn schon 1690 von synédsthetischen Phdnomenen berichtet wurde, geriet die
Synésthesie In den 20er Jahren zunehmend in Vergessenheit. Der Behaviorismus
gewann zu dieser Zeit immer mehr an Bedeutung und subjektive Erfahrungen wur-
den in der Wissenschaft nicht mehr als bedeutungsvoll erachtet. Erst zu Beginn der
80er Jahre wurde durch den Fortschritt im Bereich der Neurowissenschaft die For-

schung im medizinischen und psychologischem Bereich der Synésthesie wieder auf-

17 Vgl. Emrich, Schneider, Zedler: Welche Farbe hat der Montag?, 2003 S.34
18 Vgl. Ebda. S. 34

19 Vel. Ebda, S, 37

20 Ebda. S. 43f

21 Ebda, S. 44
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genommen. Besonders Cytowic lenkte die Aufmerksamkeit wieder auf dieses spezi-
elle Wahrnehmungsphédnomen.22 Warum es Synésthetiker*innen gibt, oder woher
dieses Phdnomen stammt, kann immer noch nicht eindeutig festgestellt werden. In
der Neurophysiologie haben sich zwei Hauptstromungen durchgesetzt, die die Ent-
stehung synésthetischer Wahrmehmungsverkniipfungen zu erkléren versuchen.

Durch Forschungen der Entwicklungspsychologie u. a. des Entwicklungspsycholo-
gen Daniel Stern konnten viele Verhaltensweisen des Menschen auf frithkindliche
Entwicklung bezogen werden, so auch die Synésthesie.?* Laut neuerer Forschungs-
ergebnisse sind Séuglinge mindestens bis zum dritten Lebensmonat nicht in der Lage
Sinneseindriicke von einander zu trennen. Sie vermischen unterschiedliche Sinnes-
eindriicke miteinander, was andersherum bedeutet, dass eine Sinneswahrnehmung
auch eine andere Sinnesempfindung auslosen kann. So kénnen Toéne bei Thnen auch
visuelle Eindriicke auslésen. 2* Maurer spricht hier von der sogenannten cross-moda-
len Konfusion.?s Sduglinge reagieren nicht auf die Qualitdt der Sinneseindriicke,
sondern auf die Intensitét eines Reizes, auf ,,Verdnderungen der Energie iiber Zeit
und Raum “.*® Sie nehmen also zunichst amodal wahr. Erst spéter im Kleinkindalter
werden die fiir die Wahrnhemung zustindigen Hirn-Synapsen voneinander getrennt,
sodass sie in der Lage sind, zwischen einzelnen Sinnesreizen zu unterscheiden. Eine
neurophysiologische Theorie besteht schlieBlich darin, dass Nervenverbindungen
syndsthetischer Personen nicht voneinander getrennt wurden, sodass sich bei ihnen
nach wie vor Sinneseindriicke miteinander vermischen?’

Eine weitere verbreitete Theorie stammt vom amerikanischen Synésthesie-Forscher
Peter G. Grossenbacher. Er geht davon aus, dass Sinneseindriicke nicht nur linear
vom Sinnesorgan zum Wahrnehmungszentrum geleitet werden, sondern auch in

Wechselbeziehungen treten konnen iiber sogenannte multimodale Systeme, in denen

22 Cytowic: Farben horen, Téne schmecken, 1996,

23 Stern: Die Lebenserfahrung eines Saugling, 1985, S. 220-230

24 Emrich, Schneider, Zedler: Welche Farbe hat der Montag?, 2003 S. 50

25 Vgl. Maurer in Emrich, Schneider, Zedler: Welche Farbe hat der Montag?, 2003 S. 50
26 Ebda. S. 50

27 Maurer in Emrich, Schneider, Zedler: Welche Farbe hat der Montag?, 2003 S. 51.f
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sich multisensorische Nervenzellen befinden. Diese Nervenzellen sind in der Lage
mehrere unterschiedliche Sinnesdaten zu verarbeiten. Bei synésthetischen Personen
seien diese Areale besonders empfindlich, so treten die Wechselbeziehungen bei ih-
nen viel bewusster auf.?® Diese Theorie unterstiitzt auch die These von Cytowic.
Laut Cytowic ist Synésthesie nicht nur ein Phdnomen, welches ca. 10 Menschen un-
ter 500 betrifft, sondern ein grundsitzliches Wahrnehmungsphdnomen, welches in
der Regel unbewusst ablduft, also als eine Tiefenstruktur erhalten bleibt und bei syn-
dsthetischen Personen an die Bewusstseinsoberfliche tritt.?? Wire dies der Fall, wire
die Untersuchung dieses Phanomens auch eine Chance, neue Erkenntnisse {iber das

menschliche Bewusstsein und seine Funktion zu erhalten. Emrich erldutert dazu:

» (-..) dass es sich bei Syndsthesie keinesfalls um irgendeine Art von ,, Einbil-
dung* handelt, sondern um einen wissenschaftlichen Gliicksfall, der es er-
laubt, durch dieses Phdnomen mehr iiber grundlegende Prozesse der Informa-
tionsverarbeitung im Gehirn einzelner Personen und damit tiber das Bewusst-
sein zu erfahren.«3°

I. 2. Ansétze aus der Neurophilosophie: Ist Synésthesie eine grundlegende

Wahrnehmungsstruktur?

‘

,Das ,,ich denke " muss alle meine Vorstellungen begleiten kénnen.
(Immanuel Kant) 3/

Seit den 90er Jahren beteiligt sich die Neurobiologie zunehmend an der urspriinglich
philosophischen Frage, wie Bewusstsein entsteht und wie es neurologisch funktio-
niert.3? In der aktuellen Neurophysiologie, -psychologie und -philosophie wird zu-

nehmend nicht allein die Frage erldutert, wo Wahrnehmung im Gehirn zu verorten

28 Vgl. Grossenbacher (1997) nach Emrich, Schneider, Zedler: Welche Farbe hat der Montag?, 2003
S.51

29 Vgl. Emrich, Schneider, Zedler: Welche Farbe hat der Montag?, 2003 S. 67
30 Ebda. S. 17
31 Immanuel Kant: , Kritik der reinen Vernunft“ (1781) S.108

32 Emrich, Schneider, Zedler: Welche Farbe hat der Montag?, 2003 S. 57
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ist, sondern wie Wahrnehmungsprozesse funktionieren und wie das Bewusstsein da-
durch entstehen kann. Dabei kann die Synésthesieforschung wertvolle Informationen
tiber die Art und Weise von Bewusstseinsverarbeitung liefern.3? Emrich definiert das
Bewusstsein dahingehend, dass es immer eine Intention verfolgt. Es besteht also nur
dadurch, dass es sich auf ein Objekt, eine Intention bezieht. ,, ... Das Wesentliche am
Bewusstsein ist, dass es immer - intentional - Bewusstsein ,,von etwas “ ist. ‘34 Somit
kann das Bewusstsein nur in Verbindung mit der Aulenwelt existieren, um diese als
Referenz und Quelle von Intentionen zum eigenen Subjekt zu verwenden.’> Mit die-
ser konstruktivistischen Definition bekommt die Frage der Wahrnehmungsstruktur
fiir die Bewusstseinsforschung eine wichtige Bedeutung.

Cytowic und andere Wissenschaftler*innen konnten nachweisen, dass bei der Wahr-
nehmungsverarbeitung nicht nur wie frither angenommen der Kortex arbeitet und
Sinnesreize linear an die sich dort befindenden Wahrnehmungskanéle geleitet wer-
den. 3¢ Sinneswahrnehmungen interagieren im Frontallappen des Gehirns an den je-
weiligen Wahrnehmungspunkten stéindig miteinander zwischen den verschiedenen
Hirnarealen und komplexen Nervennetzwerken.’” Ebenso wird bei einem Sinnesreiz
das sogenannte limbische System im Gehirn angeregt, welches die Reaktion innerer
Organe, sowie Motivation und Emotion steuert: ,, Die Kopplung der Sinne durch die
Syndisthesie kommt dadurch zustande, dass zwischen zwei Hirnrinden-Arealen eine
,, Briicke iiber das limbische System gebildet wird... “.*® Emrich bezeichnet diesen
Vorgang als ,,hiper-binding*.** Somit steht fest, dass die Sinneswahrnehmung stéindig
mit Emotionen, Motivation und Kognition in Wechselbeziehung steht, was fiir die
Reaktionsfahigkeit in unserer Umwelt ein zentraler Faktor ist. Dies ist ebenso ein

Beweis dafiir, dass das Bewusstsein eine nicht rein kognitive Erscheinung ist, son-

33 Hallmann: Synésthetische Strategien in der Kunstvermittlung, 2016, S. 46
34 Emrich, Schneider, Zedler: Welche Farbe hat der Montag?, 2003 S. 59

3 Vgl. Ebda. S. 59

36 Cytowic: Synesthesia: Phenomenology And Neuropsychology, 2002 S. 16
37 Emrich, Schneider, Zedler: Welche Farbe hat der Montag?, 2003 S. 24

3% Ebda. S. 67

3 Vgl. Ebda. S. 67
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dern eine komplexe Vernetzung zwischen Reizen der Umwelt, dem menschlichen
Verstand und der Emotionen ,, ...dass wir nicht nur denkende sondern auch immer
fiihlende Wesen sind. *“.40

Ob Synisthesie eine grundlegende Wahrnehmungsstruktur ist, vermag die Neurowis-
senschaft noch nicht zu sagen. Wohl sind die Erkenntnisse iiber die Strukturen unse-
rer Wahrnehmung, welche durch die Synisthesieforschung erreicht werden konnten,
aufschlussreich fiir die Frage der Bewusstseinsbildung und fiir die Art und Weise,
wie unser Gehirn funktioniert. Im Alltag sind in der Regel immer mehrere Wahr-
nehmungskanéle an der Verarbeitung von Sinnesreizen in unserer Umwelt beteiligt.
Erweitert man den Synésthesiebegriff dahingehend, kann er durchaus eine grundle-
gende Wahrnehmungsstruktur beinhalten.*!

Auf diese Definition von synésthetischer Wahrnehmung mdchte ich mich im weite-
ren Verlauf beziehen, das heiflt nicht auf Synisthesie als ein medizinisches Phéno-
men, sondern als Begriff, der die simultane Vielfalt von interagierenden Sinneswahr-
nehmungen beschreibt, Synésthesie also als intermodale Integration der Sinne. Fest
steht, dass das Bewusstsein und somit auch jedes einzelne Subjekt nicht als autono-
me Einheit, sondern als differenzierte Vielfalt begriffen werden soll, was fiir Bil-
dungstheorien und Musikvermittlungskonzepte eine entscheidende Rolle spielen

kann.#?

40 Ebda.
41 Hallmann: Synisthetische Strategien in der Kunstvermittlung, 2016, S. 57

4 Hallmann: Synésthetische Strategien in der Kunstvermittlung,. S. 51
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I. 3. Ansétze dsthetischer Theorien: Zur Synisthesie als Mittel der &dsthetis-

chen Erkenntnis bei Aristoteles und Waldenfels

,Nichts ist im Verstand, was nicht zuvor in der Sinneswahrnehmung
war “ (Aristoteles)*

Auch wenn der Begriff der Synésthesie, sowie die Auseinandersetzung mit dem Pha-
nomen einer synisthetischen Wahrnehmung erstmals 1690 schriftlich erwéhnt wur-
de,* haben sich Philosophinnen und Philosophen im Bereich der Asthetik schon zu-
vor damit auseinandergesetzt. Im Folgenden stelle ich zwei dsthetische Theorien und
ihre Deutung von Wahrnehmung und Bewusstseinsentstehung in Bezug auf Synés-
thesie vor. Natiirlich konnen diese hier nur in den Grundziigen und verkiirzt darge-

stellt werden.

I. 3.1. Aristoteles: der ,,gemeinsame Sinn*

Aristoteles geht in seiner dsthetischen Theorie zur Wahrnehmung in seinem Werk
»de anima* der Frage nach, wie Objekte und Phénomene als solche erkannt werden
konnen, die sich einer eindeutigen Zuweisung oder Identifizierung durch einen ein-
zigen Wahrnehmungssinn entziehen. Als Beispiele nennt er Begriffe wie Ruhe, Be-
wegung, Grofe und Gestalt. All diese Phéanomene lassen sich durch mehr als einen
Sinn wahrnehmen und erfahren. Zum Beispiel kann man Grof3e sehen, sie aber auch
taktil erfithlen. Das Gleiche gilt fiir die Bewegung oder die Gestalt. Des Weiteren
gebe es Objekte, die nur durch zwei oder mehr Sinne bestimmt werden konnen. Als
Beispiel fiihrt er hier die ,,Galle* an, welche zugleich gelb und bitter sei. 5

Er teilt die Wahrnehmung in drei grundlegende Bereiche, von denen zwei fiir die
weiteren Ausfiihrungen wichtig sind. Diese Bereiche beziehen sich immer auf das
Wahrgenommene, sie sind also nicht reflexiv gemeint. Zum einen die ,,eigentiimliche

Wahrnehmung*, durch die nur etwas mit einem Sinn wahrgenommen wird. Z.B. Far-

43 Aristoteles nach: http://joachimstiller.de/download/philosophie_aristoteles de anima.pdf,
20.10.2016

4 Vgl. Kapitel 1.1.1. S. 4

4 Vgl. Hallmann: Synésthetische Strategien in der Kunstvermittlung, 2016, S. 59
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ben mit dem Auge. Zum Anderen die ,,gemeinsame Wahrnehmung*, durch die nur
etwas was mit mehreren Sinnen wahrgenommen werden kann, wie das eben erwéhn-
te Beispiel der Galle. Und schlieBlich die akzidentielle Wahrnehmung, auf die hier
nicht weiter eingegangen werden soll, da es fiir die Thematik nicht relevant ist.*® Die
zweite Form, die ,,allgemeine Wahrnehmung* wird auch als der sogenannte ,,ge-
meinsame Sinn“ oder als ,,Sinneseinheit™ bezeichnet. Sie stellt eine ,,Art erkennen-
des Wahrnehmungsvermogen* dar, welches als Vermittler zwischen den Einzelsin-
nen und der Vernunft stehe.*’ Die Sinneseinheit erkennt Objekte und Phdnomene,
indem sie diese unterscheidet und gleichzeitig Verbindungen herstellt. Hierzu fiihrt

Aristoteles in ,,de anima“ aus:

,, Vielmehr muss das eine (Unterscheidungsfihige, d. Verf.) sagen, dass beides
verschieden ist. Das Stiffe ist ja vom Weiflen verschieden. Also sagt dasselbe
(Unterscheidungsfihige, d. Verf.) dies aus, und wie es aussagt, so erfasst es
auch verniinftig und nimmt wahr. “*®

Laut dem Philosophen Heinz Paetzold (1941) ist die Unterscheidung das grundle-
gende Kriterium der ,,gemeinsamen Wahrnehmung® im Gegensatz zur ,, eigentiimli-
chen Wahrnehmung“. Folgt man Paetzold ist dies ein Beweis, dass der Wahrneh-
mungsprozess von ,, Erkennen, Bestimmen, und Unterscheiden’ Aristoteles zufolge
zeitgleich ablaufe.* Die Sinne sind fiir Aristoteles also nicht einzeln zu betrachten,
sie scheinen alle Teil eines groBen Wahrnehmungsvermogens zu sein, welches je
nach Objekt oder Phanomen andere Funktionen verwendet.’0 Immer ist der ,,logos",
die Vernunft aber im Austausch mit der Wahrnehmung, das heifit das Wahrnehmen
durch den Korper oder die Sinne, ist bei Aristoteles einerseits schon erkennend, an-
dererseits ist es die Voraussetzung fiir logisches Denken und Kognition. In der einfa-

chen Wahrnehmung liegt fiir Aristoteles bereits das Komplexe - ohne das eine, kann

46 Ebda. S. 59

47Vgl. Ebda. S. 58f

48 Ebda. 2016, S. 61

4 Vgl. Aristoteles: de anima 426b 20-427a 16 in Paetzold: Synisthesie, 2003 S. 863

30 Hallmann: Synésthetische Strategien in der Kunstvermittlung, 2016, S.64
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das andere nicht geschehen.’' Natiirlich konnte Aristoteles seine Auslegungen nur
theoretisch ableiten und der Begriff der Synésthesie existierte zur Zeit von ,,de ani-
ma" noch nicht. Verwendet man aber die neuro-philosophische und nicht biologisch-
medizinsche Definition der Synésthesie, kann der ,,gemeinsame Sinn“ bei Aristoteles
als eine Art synisthetisches Wahrnehmen verstanden werden.>?

Die Uberlegungen von Aristoteles stiitzen die neuropsychologische und -philosophi-
sche These, dass Syniésthesie eine grundlegende Wahrnehmungsstruktur ist, die nur
bei wenigen Menschen ganz an die Bewusstseinsoberflache tritt. Auch in der Phé-

nomenologie des 20. und 21. Jahrhunderts wird diese These vertreten.

I. 3.2. Waldenfels - Formen der modalen Wahrnehmung

Auch der 1934 geborene deutsche Philosoph Bernhard Waldenfels befasst sich ein-
gehend mit dem Begriff der Synésthesie in seinen theoretischen Ausfithrungen tiber
Sinneswahrnehmungen und Asthetik. Dabei stiitzt er sich auf die Erkenntnistheorien
der deutschen und franzdsischen phinomenologischen Philosophie, u. a. W. Benja-
min, E. Husserl und M. Merleau-Ponty.>3

Die Wahrnehmung sei etwas, dass uns stindig widerfahre und aus Erfahrungen
wachse, nicht etwas, dass wir aktiv bestimmen konnen. Vielmehr kénnen wir nur
entscheiden, wohin oder worauf wir unsere Wahrnehmung richten.>* Unsere gerich-
tete Wahrnehmung ist eine Form von Antwort oder ,,response* auf das wahrgenom-
mene Phidnomen. Nur so konnen wir - laut Waldenfels - in Beziehung und Kommu-
nikation mit unserer Umwelt treten und Aussagen liber Phanomene und Erscheinun-

gen treffen.>> Als Beispiel hierfiir fithrt der Autor das Horen an, welches uns sozusa-

51 Ebda. S.65
52 Ebda. S.65

33 Unter Phdnomenologie versteht man eine philosophische Stromung in der Erkenntnistheorie des 20.
Jahrhunderts. Die Vertreter*innen dieser Philosophie suchen die Erkenntnisgewinnung in den dem
Subjekt erscheinenden Phinomenen. Dabei wird dem Leib und den Sinneswahrnehmungen ein erken-
nender Charakter zugewiesen, denn nur durch den Leib sei es moglich, Erfahrung und Korrespondenz
mit der Umwelt auf zu nehmen. (Leib ist Merlau-Ponty nicht als physischer Korper, sondern als
ganzes Subjekt das heift Koérper und Seele, oder Bewusstsein, zu verstehen) Die wichtigsten Vertreter
der Phéinomenologie sind, bezogen auf Wahrnehmungstheorien, E. Husserl, M. Merleau-Ponty und
aktuell B. Waldenfels.)

54 Waldenfels: Sinne und Kiinste im Wechselspiel, 2010, S. 370

55 Vgl. Ebda. S. 163
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gen widerfahrt und vor dem wir uns nicht verschlieen kénnen. Wir kdnnen es ledig-
lich auf ein bestimmtes Merkmal, ein Phdnomen ausrichten. Doch indem wir unser
Gehor ausrichten, geben wir ein ,,response® oder eine Antwort auf unsere Aullenwelt
und ermoglichen damit erst unsere Interaktion in der Umwelt: ,, Nur in der Antwort
konnen wir sagen, was wir horen. > Wahrnehmung ist also kein passiver Akt der
einfach geschieht, sondern der aktiv ausgefiihrt wird, eben eine Form von ,,Inter-Ak-
tion“. Das Beispiel des Horens als auditive Sinneswahrnehmung, lédsst sich - dem
Autor zufolge - ebenfalls auf die anderen Sinne iibertragen. Waldenfels definiert un-
ser Wahrnehmungsvermégen zudem als immer synésthetisch und synergisch, wobei
er die Synésthesie als ,,durchgdingiges Gestaltungsgesetz aller Sinnlichkeit.“ und
nicht als ,, blofer Spezialfall einer auflergewohnlichen Sinnlichkeit. “ definiert.>’

Waldenfels geht also davon aus dass die Synésthesie stets in der Wahrnehmung vor-
handen ist, da es wie eben beschrieben, nicht mdglich sei, zu bestimmen, ob wir
wahrnehmen mochten. Die gerichtete Wahrnehmung unterscheidet Waldenfels in
komodal, heteromodal und intermodal. Komodale Wahrnehmung bezieht sich auf die
Synésthesie im weiten Sinne, das heillt mindestens zwei Sinne nehmen gleichzeitig
Teil am Wahrnehmungsakt, z.B. Horen und gleichzeitiges Schmecken als Verbin-
dung von auditiver und gustatorischer Wahrnehmung.® Die heteromodale Wahrneh-
mung ist im engeren Sinne die genuine Form synisthetischer Wahrnehmung, das
heiflt z.B. ein bestimmter Ton oder Klang 16st eine ganz bestimmte Farbe aus, oder
umgekehrt.>® Intermodale Wahrnehmung iiberschneidet sich hier mit dem Begriff des
»gemeinsamen Sinnes“ in der &sthetischen Theorie von Aristoteles. Er bezieht sich
auf die Qualitéten, die eben ,, quer durch alle Sinnesbereiche wahrgenommen werden

konnen, z.B. Intensitdt, Helligkeit oder Dichte. “%

36 Ebda. S.159f

57 Ebda. 2010, S. 11

38 Ebda. S. 372f

59 Waldenfels: Sinne und Kiinste im Wechselspiel. S. 372f

% Ebda. S. 372
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Hierzu fithrt Waldenfels auBBerdem aus:

,,Die Einheit der Sinne ist nur méglich durch ihre gegenseitige ,, Kommunika-
tion*. Wir erfahren intersensorielle Gegenstinde auf dem Hintergrund einer
intersensoriellen Welt, weil die Sinne miteinander kommunizieren. Der Synds-
thesie entspricht auf Seiten des Leibes eine Synergie. ‘6!

Fiir ihn ist ein Wahrnehmen in isolierten Einzelsinnen also gar nicht moglich, auch
wenn dies keineswegs bedeutet, dass alle Sinne sich stets im Einklang befinden.

Als Kontrast oder Gegenteil zur synésthetischen Wahrnehmung bezeichnet Walden-
fels die sogenannte Diésthesie, welche den Widerstreit zwischen den Einzelsinnen
darstellt.®2 Didsthesie wird auch in der Medizin als Sensibilititsstorung bezeichnet,
was ein verdndertes Empfinden von dufleren reizen meint, durch das die Sinne nicht
mehr miteinander im Einklang wahrnehmen konnen. Somit gibt es fiir Waldenfels
keine ,,reine Sinnlichkeit oder reine Kunst“, denn die Kunst kann nur durch den
»response der subjektiven Wahrnehmung wirken und entstehen.63

Er postuliert einerseits eine gedffnete Wahrnehmung, die nicht einen bestimmenden
Charakter hat, das heiit dem wahrgenommenen Phidnomen eine Funktion zuteilt,
(z.B. den gehorten Ton in die C-Dur Tonleiter einordnet), sondern iiber das wahrge-
nommene Phinomen an sich mit seinen ihm eigentiimlichen Eigenschaften staunt
(Z.B. die Dynamik oder der Klangcharakter bei einem Ton)® Andererseits fordert er,
dass auch die Kiinste in ein Wechselspiel und in Kommunikation treten miissen, sei-
en sie doch aus der Sinnlichkeit hervorgegangen, die ja eben nicht in getrennten

hierarchich aufgeteilten Sinnen funktioniere.

,,Die Alternative zur interlektuellen Syn-thesis besteht in einer Syn-opsis, einer
Syn-phonie, generell einer Syn-dsthesie und Syn-ergie als einem fortlaufenden
Prozess der Einigung, indem eines ins andere iibergeht ohne im anderen auf-
zugehen. “%

61 Waldenfels: Sinne und Kiinste im Wechselspiel. S. 374ff
92 Vgl. Ebda. S. 374

63 Vgl. Ebda. S. 11

% Ebda. S. 160

% Ebda. S. 11
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Waldenfels wendet bewusst den Begriff Syndsthesie an, um seine erkenntnistheoreti-
schen Gedanken darzulegen. Die Syniésthesie ist fiir ithn zentraler Bestandteil des
menschlichen Wahrnehmungsvermodgens. Synésthesie ist also auch aus der Tradition
der Phanomenologen des 20. Jahrhunderts heraus als grundlegend fiir das Verstdnd-

nis von Weltbezug zu verstehen.

Sowohl in der Philosophie, wie auch in der Medizin und Biologie wurde die Wich-
tigkeit eines syndsthetischen Wahrnehmungsvermdgens hinreichend belegt, zum ei-
nen um neuronale Verbindungen der Wahrnehmungsbereiche zu erkldren, zum ande-

ren, um die Funktion und des Wesens des Bewusstseins zu begriinden.

I. 4. Synésthesie in der Sprache als Verdeutlichung von dsthetischen

Phianomenen und Grundlage der Sprachbildung

,,»Da gibt es Diifte, wie die Haut von Kindern frische,
stifs wie Oboen, griin wie eine junge Wiese

- und andere, verderbt, reich, gebieterische..."
Baudelaire, Correspondances, 18576

¢

Nachdem der Begriff der Synésthesie zundchst aus medizinischer und anschlieBend
aus philosophischer Sicht beleuchtet und definiert wurde, mochte ich nun auf die
linguistische Bedeutung der Synésthesie eingehen.

Der Gebrauch von synésthetischer Sprache und Metaphorik reicht weit zuriick, und
ist laut aktueller neurologischer Forschung sogar eine grundlegende Voraussetzung
fiir das Erlernen von Sprache.®” Wie man am Beispiel des oben zitierten Gedichts
von Baudelaire erkennen kann, tritt Synésthesie in der Sprache sowohl in der Lyrik
auf, wie auch und in der ganz normalen Alltagssprache. Worter wie ,,Klangfarbe®,
»siBer Duft* oder ,,schreiendes Rot*“ sind keine schwer zuginglichen Metaphern,

jeder Mensch weill unmittelbar, was damit gemeint ist. Solche Wortbeziige sind Teil

% Auszug aus Baudelaire: Correspondances, 1857

67 Paetzold: Syndsthesie, 2003, S. 864
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unseres alltdglichen Sprachgebrauchs. Dabei werden iliberwiegend Adjektive ver-
wendet um eine starke Wahrnehmung mit der Qualitdt einer anderen zu beschreiben.
Das heifit man nimmt ein gustatorisches Adjektiv wie ,,siil* und verwendet es fiir die
Beschreibung einer ollaktorischen Wahrnehmung ,,Duft*.%®

Auch als therapeutisches Medium fungiert die synédsthetische Sprache. Gefiihle, die

mit wichtigen Wahrnehmungen verbunden sind, werden oft syndsthetisch ausge-

driickt.®® Der Psychologe L. E. Marks fiihrt hierzu aus:

»Wéhrend die starke Syndsthesie sich in starken Wahrnehmungs-Erfahrungen
duflert, tritt die schwache Syndsthesie am hdufigsten auf, in intermodaler me-
taphorischer Sprache und bei intermodaler Abgleichung in Akten selektiver
Aufimerksamkeit. “7°

Zahlreiche Linguist*innen und Sprachforscher*innen sehen einen Unterschied zwi-
schen metaphorischer Sprache und synédsthetischen Formulierungen. So ist die syn-
asthetische Sprache eher als eine Form von spontaner, unbewusster Assoziation zu
verstehen, die - sofern sie sich im Sprachgebrauch etabliert - als eine metonymische
Ubertragung aufgefasst wird.”! Geht man - laut dem Sprachforscher Wundt (1912) -
auBerdem davon aus, dass die Sinneswahrnehmungen - wie auch Cytowic und Aris-
toteles sagen - eine heterogene Einheit bilden, sind Synidsthesien zweifelsohne in-
termodal und miissen im Sprachgebrauch nicht bewusst verkoppelt werden, wie es
bei einer klassischen Metapher der Fall sei.”2

Uber die genaue Definition von Synisthesiegebrauch in der Sprache ist sich die
Sprachwissenschaft nach wie vor uneinig und teilweise widersprechen Forschende
Wundt in seinen Aussagen iiber die Synédsthesie als Metonomie. Interessant ist aber,
dass der Autor sich dabei auf die Aristotelische und Cytowicksche Definition von

Wahrnehmungsvermdgen bezieht, und anhand dessen seine sprachwissenschaftliche

% Vgl. Wundt in Grutschus, Anke: Strategien der Musikbeschreibung, 2009, S.66

% Vgl. Stern: Die Einheit der Sinne, 1992, S. 04 aus Stern: Die Lebenserfahrung des Sduglings, 1985
S. 220-230, in Fink: Synéstehsie-Effekte, 2010, S.30

70 Rossbach in Bruno: Beriihrt werden: Narrative Strategien der Prisenz in der hofischen Literatur,
1995, S.172

71'Vgl. Wundt in Grutschus, Anke: Strategien der Musikbeschreibung, 2009, S.66

72 Vgl. Ebda. S.66f
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Theorie begriindet. Syndsthesien in der Sprache fungieren also wie eine Differenzie-
rungshypothese oder als ,, Hilfsmittel, um Liicken im Wortschatz zu schlieffen 73

Der Sprachforscher Si-Taek Yu (1992) hat zudem die Art und Weise der synéstheti-
schen Verbindungen im Sprachgebrauch untersucht, das heiit welche Wahrneh-
mungskanile hdufig mit anderen Bereichen verbunden werden. Hier stellte er fest,
dass die Verkopplung einer bestimmten Ordnung unterliege. Am héufigsten treten
synésthetische Kopplungen beim Beschreiben einer auditiven oder Geruchswahr-
nehmung auf. Der Geruchs- sowie der Horsinn seien die einzigen Sinne, bei denen
die Ortung und Bestimmung des wahrnehmbaren Reizes nicht automatisch gegeben
sei. Somit verhelfen Adjektive aus anderen Wahrnehmungsbereichen dazu, einen
dieser Reize z.B. die Toneigenschaften eines bestimmten Instrumentes oder Klangs,
differenzierter zu beschreiben, zu bezeichnen und ihn zu veranschaulichen, ohne da-
bei eine falsche oder rein funktionelle Aussage {iber den wahrgenommenen Reiz zu
treffen.”#

Beruhend auf Forschungsergebnissen von Cytowic, geht der Kunsthistoriker Karl
Clausberg davon aus, dass Synésthesie und synésthetisches Erleben eine Grundvor-
aussetzung fiir metaphorisches Denken und Sprechen sei.”> Die Verbindung der ver-
schiedenen Sinnesreize liege laut Cytowic in der Intensitit eines Reizes, demnach
lassen sich Verbindungen zwischen den verschiedenen Sinneswahrnehmungen ein-
fach und oft unmittelbar herstellen, sofern man die Intensitét eines Reizes oder eines
Gefiihls beschreiben mochte. Die syndsthetische Sprache sei also nicht kiinstlich
hervorgerufen, sondern eine ganz natiirliche Erscheinung, da unsere Wahrnehmungs-
bereiche, wie bereits in Kapitel 1.1. und 1.2. erwéhnt, unterbewusst nach wie vor in-
termodal verbunden sind. Auch wenn uns diese Verbindung nicht bewusst ist, driicke
sie sich im assoziativen und intermodal synisthetischen Sprachgebrauch aus.”® Cy-
towics Theorie geht hier sogar noch einen Schritt weiter und besagt, dass Sprache

sich iiberhaupt erst assoziativ bildet, Synésthesie sei ein Beispiel der grundlegenden

3 Vgl. Abraham in Anke Grutschus: Strategien der Musikbeschreibung, 2009, S.70
74 Yu in Anke Grutschus: Strategien der Musikbeschreibung, 2009, S.74
75 Vgl. Hallmann: Synésthetische Strategien in der Kunstvermittlung, 2016, S. 40

76 Ebda: S. 40
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Assoziationen, die fiir die Sprachbildung nétig sind.”” Geht man von dieser Hypothe-
se aus, bedeutet das fiir die Sprachbildung und damit auch fiir unser rationales Den-
ken, dass es eng mit unserer Wahrnehmung und somit auch unseren Emotionen ver-
kniipft ist.”® Cytowic folgert, dass es eine Form von Wissen gebe, welches nicht
standalisiert oder evaluiert werden kann - ein emotionales oder implizites Wissen. An
dem Beispiel der Synésthesie sei zu erkennen, dass uns nicht alle Phanomene und
Erscheinungen sofort kognitiv zugénglich sind oder zuginglich sein miissen. Sie
konnen aber gerade durch Kunstformen mit implizitem Wissen erfasst werden, und
dieses konne dadurch weiter erforscht und geférdert werden.”

So konnte auch mit Prozessen synésthetischer Vermittlung von ,.experimenteller Mu-
sik* - scheitert diese Musikrichtung doch oft an der kognitiven Verstindnishiirde -
impliziertes Wissen angeregt werden und zu einem neuenVerstindnis und Umgang

mit experimenteller Musik anregen.

77 Paetzold: Synisthesie, 2003 S. 864

78 Die Begriindung dafiir habe ich bereits in Kapitel 1.1. angefiihrt, indem ich Cytowic zusammenge-
fasst habe, der die Verkniipfung der Hirnareale, welche fiir unser Wahrnehmungsvermogen zustandig
sind, sowie das fiir Emotionen und Motivation zustindigen limbischen Systems, bewiesen hat.

79 Hallmann: Synésthetische Strategien in der Kunstvermittlung, 2016, S. 41
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I1. Transformation und Synisthesie

,, Die Uberschreitung ist eine Geste, die es mit der Grenze zu tun hat (...)
Vielleicht ist der Punkt ihres Ubergangs ihr gesamter Raum.** (Focault)®

Focault weist in diesem Zitat auf die Bedeutung des Momentes hin, an dem Inhalte
von einem Medium in ein anderes umgeformt werden. Diesem Prozess hat sich vor
allem die Musikpddagogin und Musikwissenschaftlerin Ursula Brandstitter gewid-
met. In ihrer Arbeit tiber die Erkenntnisformen von Kunst, geht sie der Frage nach,
ob und wie Kunst Erkenntnis vermitteln kann und inwiefern sich diese von wissen-
schaftlicher Erkenntnis unterscheidet. Die &sthetische Transformation stellt fiir sie
eine Moglichkeit da Erkenntnis in und durch Kunst zu suchen und zu finden. Zwar
verwendet sie nicht den Begriff der Synédsthesie, ihre Definition der &sthetischen
Transformation, weist aber hinreichende Ahnlichkeiten mit der synisthetischen
Wahrmehmung auf. Beide konnen als Mdoglichkeit oder Versuch betrachtet werden,
innovative Zuginge zu Kunstformen zu erlangen, sowohl auf der Benennungs-, wie
auch auf der Erkenntnis- und Verstindnisebene. Dabei spielen fiir Brandstétter ver-
schiedene Formen von Wissen und Denkstrukturen eine zentrale Rolle in der Aus-
einandersetzung mit Kunst. Brandstétter entwickelt ein kunstsparteniibergreifendes
Konzept ésthetischer Bildung, welches im Hinblick auf auftretende synésthetische
Prozesse hin untersucht werden kann und als weitere Grundlage fiir methodische
Gedanken dient.

Im Folgenden erldutere ich vorerst den damit einhergehenden Kunstbegriff, sowie
Brandstitters Definition von kiinstlerischer Erkenntnis und &sthetische Transformati-
on. Im Anschluss untersuche ich den Begriff der dsthetischen Transformation dahin-
gehend, welche Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen dsthetischer Trans-

formation und Prozessen synésthetischer Wahrnehmung bestehen.

80 Focault 1987, S. 32f in Brandsttter: Erkenntnis durch Kunst, 2013, S. 85
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II. 1. Asthetische Transformation: Begriffsbestimmung nach Brandstitter

I1. 1. 1. Kunstbegriff nach Brandstatter

Um die dsthetische Theorie nach Brandstétter besser zu verstehen, ist es hilfreich den
Kunstbegriff der Autorin zu erldutern.®! Brandstitter unterteilt Kunst einerseits in
eine Kunstform als epistemischen Akt sowie andererseits als &dsthetische Forschung.
Die Bereiche Kunst und Wissenschaft liegen hier also terminologisch nahe beieinan-
der.®? Im Unterschied zur wissenschaftlichen Forschung erhebt Kunst bzw. dstheti-
sche Forschung allerdings keinen Anspruch auf allgemeine Verbindlichkeiten - ihre
Bedeutung erfiillt sich im Singuldren und Unwiederholbarem. Es geht immer auch
um das Nicht-Verstehbare, so hat Kunst nicht das Ziel, aus der Forschung heraus
normative Gesetze zu determinieren.®3 Der Kunst als #sthetischer Forschung haftet
nach Brandstitter stets ein exploratives und experimentelles Moment an, sowie ein
prozesshafter Charakter, an dem stets auch der Rezipient beteiligt ist. Im Unterschied
zur wissenschaftlichen Forschung verschwindet das Material hier nicht hinter der
Erkenntnis, die durch das Material suggeriert wird. (z.B. wire in einer kiinstlerischen
Installation ein Thermometer als Material an sich von genau so wertvollem Erkennt-
niswert wie die darauf angezeigte Temperatur). 84

Brandstitter unterscheidet allgemein zwischen zwei Mdglichkeiten, um Aussagen
iiber Phdnomene treffen zu konnen. Sie bezeichnet diese beiden Formen als ,,das
Zeigen“ und ,,das Sagen“.®> Zeigen meint hier, dass ein Phinomen medial dargestellt
wird, z.B. das Bild von einer Blume. Durch die Darstellung oder das Zeigen des
Phénomens erhalten wir eine bestimmte subjektive Erkenntnis iiber das Phédnomen -
ein Aquarell verschafft uns ein anderes ,,Bild* einer Blume als eine Kohlezeichnung
- aber auch tiber das zeigende Material an sich. Das Zeichen und das Bezeichnete

werden durch dhnliche Merkmale erkannt und aufeinander bezogen. Trotzdem blei-

81 Mit Kunstbegriff ist hier die Auseinandersetzung, Produktion und Rezeption aller kiinstlerischen
Disziplinen gemeint; d.h. Musik, Bildende Kunst, Tanz, Literatur und darstellende Kunst

82 Brandstitter, Ursula: Erkenntnis durch Kunst, 2013, S.75
$ Vgl. Ebda. S. 74
84 Ebda, S. 75

85 Vgl. Ebda. S.24 fff
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ben beide gleichermallen in der Wahrnehmung erhalten. Sie verweisen wechselseitig
aufeinander. Kiinstlerisches Forschen sei fiir sie ,, einer Logik des Zeigens verpflich-
tet. “8 Das Sagen hingegen ordnet dem Phénomen oder dem Bezeichneten einen
feststehenden Begriff zu. In diesem Beispiel kann es die ,,Rose” sein. Im Gegensatz
zum Zeigen verschwindet beim Sagen das gesagte Wort hinter seiner Bedeutung, d.h.
wir haben unmittelbar die Vorstellung einer Rose vor uns, ,,0hne, dass der Klang des
Wortes in uns haften bleibt. “87 Hier kann somit auch zwischen der Exemplifikation
(das Zeigen) und der Denotation (das Sagen) unterschieden werden. Kiinstlerisches
bzw. dsthetisches Forschen definiert sich nach Brandstitter also dadurch, dass sie
Aussagen und FErkenntnisse durch Exemplifikation und nicht durch Denotation
sucht®8

Ein weiteres Merkmal von Kunst, welches sich daraus suggeriert, ist der Gebrauch
der Mimesis. Mimesis meint hier die Idee eines Ahnlichkeitsbezugs, welcher zwi-
schen dem Kunstwerk und der Wirklichkeit besteht. Brandstétter sagt hierzu selbst:
., Kunst versucht die Wirklichkeit zu gestalten und zu verstehen, indem sie sich der
Wirklichkeit ihnlich macht. “® Dies ist fiir die Produktion sowie die Rezeption wich-
tig. Denn auch die Rezipierende Person kann in der Kunst nur Etwas wieder erken-
nen, dass sie bzw. ihn an wirkliche Phdnomene erinnert.

Ein weiterer Unterschied zur Wissenschaft ist der Anspruch der Selbstreflexion, die

ein Kunstwerk haben soll. Dazu sagt die Autorin selber:

., Wihrend die Wissenschaften jedoch weitgehend an ihrem Wahrheitsanspruch
festhielten (...) legen Kunstwerke von vornherein ihren Scheincharakter offen:
sie zeigen ihn und stellen ihn damit der Reflexion zur Verfiigung. ‘20

86 Brandstitter, Ursula: Erkenntnis durch Kunst, 2013, S. 74
87 Ebda. S. 25

8 Vgl. Ebda. S. 25

89 Ebda. S.74

%0 Ebda. S. 81
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IL. 1.2. Asthetisch metaphorische Erkenntnis

Ob Kunst einen Erkenntnischarakter hat, der iiber die Kunst selbst hinausweist, wird
aktuell eingehend erértert. Fiir Brandstétter beinhaltet Kunst dies in jedem Fall, al-
lerdings bezeichnet sie diese als ,, Erkenntnis der besonderen Form“®' Kunst wird
laut Brandstitter nicht aus einer distanzierten Haltung heraus verstanden. Die Aus-
einandersetzung mit ihr findet immer ausgehend von der 1. Person, oder der betrach-
tenden Person und dariiber hinaus stets auch korperlich statt ,,Das bedeutet, dass wir
im Prozess der Rezeption die sinnlichen Dimensionen eines Kunstwerkes innerlich
nachvollziehen und uns ihnen innerlich anndihern. Dies gilt fiir alle Kunstspaten %>
Unsere Sinneswahrnehmungen sind also nach Brandstitter Voraussetzung fiir 4sthe-
tische Erkenntnis. Wie eben schon angedeutet, versucht sich Kunst stets subjektive
orientiert der Wirklichkeit an zu ndhern. Dies geschieht fiir die Autorin auch im Pro-
zess des Erkennens. Die Beziehungen der Ahnlichkeiten werden auf drei verschiede-
nen Ebenen hergestellt. Zum einen besteht die Ahnlichkeit des Kunstwerkes zur
Wirklichkeit, zum anderen intern und strukturell im Kunstwerk selbst, und schlie3-
lich besteht eine Ahnlichkeit des Wahrnehmenden zu den eigenen Wahrnehmungen
und Erfahrungen, die sowohl kiinstlerischer wie auch allgemeiner Natur sein
konnen.? Dies bezeichnet die Autorin als metaphorische Erkenntnisform, da Ahn-
lichkeiten zwischen jeglichen Phdnomenen bestehen kdnnen und sich so Zwischen-
rdume und neue Denkrdume 6ffnen. Das besondere an &sthetischer Erkenntnis liegt
darin, dass die eben genannten Ahnlichkeitsprinzipien sinnlich d.h. sensorisch und

nicht nur kognitiv erfahrbar gemacht werden. Brandstétter fithrt dazu folgendes aus:

,,Die konkrete, sinnliche Wahrnehmung stellt jedenfalls den Kern der dstheti-
schen Erfahrung und damit auch der dsthetischen Erkenntnis dar. Dieser sinn-
lichen Wahrnehmung haftet im Zusammenhang mit Kunst ein mimetischer
Moment an. “**

91 Brandstitter, Ursula: Erkenntnis durch Kunst, 2013, S.79
92 Ebda. S. 44
9 Vgl. Ebda, S. 67 f

% Ebda. S. 78
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SchlieBlich fiihrt die Autorin noch das Nicht-Verstehen von Kunst als besonderes
Merkmal ésthetischer bzw. metaphorischer Erkenntnis an. Gemeint ist hier, dass die
Mimemis von Kunst immer einen Raum fiir differente Aspekte zur Wirklichkeit of-
fen ldsst, da sich Kunst ja nur der Wirklichkeit anndhert und nicht mit ihr identifi-
ziert. Diese Differenzridume werden vom Subjekt immer neu generiert und sind somit
nicht eindeutig fassbar oder verstehbar. ,, Das Nicht-Verstehen ist somit ein konstitu-

tiver Bestandteil des Verstehens von Kunst 93

IL. 1.3. Asthetische Transformation

Der Begriff ,, Transformation* entstammt dem Lateinischen und bedeutet soviel wie
Lumformen®.% Transformation wird in jeglichen Bereichen der Wissenschaft, Ma-
thematik, Elektrophysik aber auch der Gesellschafts- und Politikwissenschaft ver-
wendet.

Sie kann reversibel sein, das heifit beliebig oft riickgéingig gemacht werden - eine
mathematische Formel ist dafiir ein Beispiel. Sie kann aber auch irreversibel sein,
also nicht zuriicktransformiert werden, dies geschieht beispielsweise bei thermody-
namischen Prozessen. Die Transformation kann kontinuierlich oder sprunghaft erfol-
gen. Das transformierte Ergebnis kann exakt messbar sein, so wie es liberwiegend in
der wissenschaftlichen Forschung angestrebt wird, oder auch offen und flexibel blei-
ben. Zudem kann die Substanz des Ursprungsmaterials erhalten bleiben oder ein er-
gebnisoffener Verwandlungsprozess stattfinden. Asthetische Transformation definiert
sich fiir Brandstitter iiber einen offenen Verwandlungs- oder Ergebnisprozess, zudem
ordnet sie diese einer Art Hierarchie von Transformationen unter. In welcher die ds-
thetische Transformation die ,letzte* Transformation darstellt.”” Allgemein be-
schreibt Brandstétter Transformation als Umformungsprozess von Energien. Offene
Transformation sei die Grundlage zum Leben, oder wie die Autorin selbst es formu-

liert: ,, Leben ist Transformation von Energien. “8 Die Transformation von Energien

95 Brandstitter, Ursula: Erkenntnis durch Kunst, 2013, S.69

% http://de.thefreedictionary.com/Transformation, http://www.duden.de/rechtschreibung/Transforma-
tion, (22.11.2016)

97 Brandstitter, Ursula: Erkenntnis durch Kunst, 2013, S.69

% Ebda. S. 88f
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unterteilt sich in drei Schritte. Zu Beginn wird die neuronale Energie in Kognitions-
und Emotionsenergie umgewandelt. Diese wiederum wandelt sich in eine mittelbare
Gestalt, das heif3t in eine Ausdrucksform von Sprache oder Gestik.

Die dsthetische Transformation kann laut Brandstétter als dritter Schritt erfolgen. Die
sogenannte mittelbare Gestalt wird dann in ein &sthetisches Mittel oder eine &stheti-
sche Sprache transformiert, die wiederum im vierten Schritt ,.gelesen® werden
kann.? Transformieren ist fiir die Autorin also das dominierende Prinzip kiinstleri-
scher Schaffungsprozesse.!% Dabei benennt Brandstitter mehrere Merkmale, die den
Akt der &sthetischen Transformation kennzeichnen. Im Unterschied zu anderen
Transformationsprozessen, ist &sthetische Transformation ein bewusst gesteuerter
Akt. Sie geschieht nicht unterbewusst und unmittelbar, sondern verlangt eine genaue
Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit, um diese in &sthetische Sprache transfor-

mieren zu kénnen.!°!

Ein weiteres Merkmal sind die verschiedenen Formen der is-
thetischen Transformation. Sie kann zum einen monomedial geschehen, d.h. inner-
halb eines Mediums - z.B. die Transformation eines Prosatextes in ein Gedicht. Oder
aber transmedial, was die Transformation von einem in ein anderes Medium meint,
z.B. die bildnerische Darstellung eines Musikstiicks. Eine weitere Form ist die trans-
disziplindre Transformation. Hier werden Inhalte aus einer Disziplin z.B. der Wis-
senschaft dsthetisch dargestellt oder abgebildet.192 Komponist*Innen der Avantgarde
des 20. Jahrhunderts bedienten sich oft dieser Technik, indem die z.B. mathemati-
sche Formeln wie die Beschreibung des Pflanzenwachstums des theoretischen Bio-
logen A. Lindenmayer (1968) fiir algoritmische Kompositionen nutzten. 193, Oder die
Universalgrammatik von Noahm Chomsky, welche von Leonard Bernstein in eine

universale Musiksprache transformiert wurde.'"* Asthetische Transformation ge-

schieht laut Brandstitter nicht unmittelbar, sondern kann nur iiber eine ,,metaphori-

9 Vgl. Brandstitter, Ursula: Erkenntnis durch Kunst, 2013, S.90
100 Vel. Ebda. S.89

101'Vel, Ebda. S.90

102 Ebda. S. 85

103 Reck Miranda: A-Life for Music, 2011 S. 87 ff

104 https://en.wikipedia.org/wiki/The_Unanswered Question_(lecture_series), 25.11.2016
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sche Ubertragung® passieren. Zwischen den Medien werden nicht im gesamten Aus-
druck, sondern in einzelnen Merkmalen Ahnlichkeitsbeziige hergestellt, diese sind
dann Grundlage fiir den Prozess der &sthetischen Transformation.!%5 Dabei kann von
unterschiedlichen Punkten ausgegangen werden, innerhalb derer sich der Transfor-
mationsprozess ereignet. Dies konnen Material oder Eigenschaften des Materials
sein, die inhaltliche Struktur, die Form usw.. Auch die Zielsetzungen von &sthetischer
Transformation unterscheiden sich darin, dass sie zum einen die Idee der Nachah-
mung oder Ubertreffung verkdrpern, oder aber auch als sogenannte ,,Gegensetzung®,
also als eine Art Kontrapunkt gestaltet werden konnen. 1%

Die Formen von Transformationen, ihre Ausgangspunkte und Intentionen sind viel-
faltig und bergen somit grenzenlose Moglichkeiten der Abbildung und Bezugnahme
simtlicher Phiinomene. Im Zentrum steht dabei die Idee der Ahnlichkeit oder Meta-
pher, die als Bezugnahme fungiert und die fiir den Erkenntnisprozess ausschlagge-
bend ist. Dies kann nur durch das sinnliche Empfinden und Mitempfinden des Ge-
zeigten geschehen. Oder wie Brandstétter diese besondere Form von Denkmuster
formuliert: ,, Durch das analoge Denken und nicht durch das Kognitive. “'%7

Sowohl Brandstitter wie auch die Kunstpiddagogin Hallmann, stellen die Frage, ob in
der aktuellen Zeit Problemstellungen nicht sowieso eine transmediale Auseinander-
setzung erfordern und die Aufteilung der Kunstspaten nach einer sinnlichen Hierar-
chie in Frage gestellt werden sollte. Im kunsthistorischen Kontext ist bereits zu be-
obachten, dass Mischformen von Kunstallgegenwirtig sind, sei es das Medium Film
oder multimediale Installationen.

Asthetische Transformation als Bildungskonzept zu nutzen, kann bedeuten Trans-
formation als methodisches Mittel zu verwenden um kiinstlerische Schaffungspro-
zesse anzuregen. Sie kann aber auch als kiinstlerisches Medium direkt thematisiert
werden. Dies bedeutet z.B. gewohnte Wahrnehmungsablaufe zu verlassen und die
Sinnesmodalititen in eine Wechselbezichung zu bringen. Inwiefern synésthetische

Prozesse damit verkniipft, sind untersuche ich im folgenden Kapitel.

105 Vgl. Hallmann: Synésthetische Strategien in der Kunstvermittlung, 2016, S. 146
106 Vo], Brandstitter, Ursula: Erkenntnis durch Kunst, 2013, S.91

107 Ebda. S. 121
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II. 2. Vergleich von Transformation und synésthetischen Wahrnehmung-

sprozessen in Bezug auf dsthetische Prozesse im padagogischen Kontext

,, The wisest thing to do is to open one’s ears immediatly and hear a sound
suddenly before one’s thinking has a chance to turn it into something logical,
abstract or symbolical.*“ (John Cage)'”

Im ersten Teil dieser Arbeit wurde darauf eingegangen, dass Synisthesie als eine
grundlegende Wahrnehmungsstruktur verstanden werden kann. Neurophilosoph*in-
nen und Philosoph*innen sehen im synésthetischen Wahrnehmen die Moglichkeit
einer grundlegenden und selbstreflexiven Erkenntnisgewinnung, die sich einer rein
kognitiven Anndherung an die Umwelt entzieht. Den verschiedenen kiinstlerischen
Disziplinen kann hier eine besondere Form von Erkenntnisvermittlung beigemessen
werden, da man sie sich zuerst iiber sinnliche Eindriicke zugidnglich macht. Ursula
Brandstitter sagt wiederum iiber die Transformation, dass diese ebenfalls stindig
statt findet und unseren Umgang mit der Umwelt definiert, indem verschiedenste
Eindriicke in unterschiedliche Ausdrucksformen transformiert werden. So werden
Emotionen in eine Form von Ausdrucksmittel z.B. in Sprache transformiert.! So-
wohl Synésthesie wie auch Transformation kdnnen also als grundlegende Wahrneh-
mungs- und Denkstrukturen verstanden werden. Nun ist zu untersuchen, ob und in-
wiefern sich die &sthetische Transformation zu der synésthetischen Wahrnehmung
von Kunstformen unterscheidet und welche Auswirkungen dies auf die Vermittlungs-
formate und methodischen Theorien von Musikvermittlung haben kann.

Brandstitter gibt drei Mdoglichkeiten der pddagogischen Verwendung von &stheti-
scher Transformation an. Sie kann als Initiator kiinstlerischer Schaffungsprozesse
fungieren, oder als Form der vergleichenden Betrachtung zweier Kunstwerke trans-
mediale Briicken schaffen. Schliellich kann auch Transformation als Thema selbst
im kunsthistorischen Kontext behandelt werden.!'? Durch dsthetische Transformation

konnen - so die Autorin - gerade in padagogischen Kontexten Wechselwirkungen

108 Nyman: Experimental Music,
109 Brandstitter: Erkenntnis durch Kunst, 2013, S. 88

110 Vo], Hallmann: Synésthetische Strategien in der Kunstvermittlung. S. 134
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zwischen den Sinneskanilen entstehen, und diese wiederum alte Denk- und Wahr-
nehmungsmuster anzweifeln und hinterfragen. !

Laut der Kunstpddagogin Kerstin Hallmann kann dies allerdings nur geschehen,
wenn kiinstlerische Werke oder Arbeiten, die transformiert werden sollen, nicht von
vornherein mit einer Bedeutung oder einer bestimmten konventionellen bzw. tradi-
tionellen Symbolik gefiillt werden.!!>2 Geschieht die metaphorische Ubertragung zu-
erst auf der bzw. iiber die Bedeutungsebene, besteht stets die Gefahr, dass klischee-
hafte oder &sthetikleere Transformationen entstehen. Ein Beispiel dafiir ist die Um-
setzung eines beim C2 beginnenden C-Dur Dreiklangs in die Emotion ,,frohlich® und
anschlieend in die Farbe ,,gelb®. Dur bedeutet automatisch fréhlich und hohe Tone
werden mit hellen Farben verbunden.!!3 Solche Zuschreibungen sind Symbole, die
nicht durch das Kunstwerk selber vom Subjekt suggeriert werden, sondern aus einer
Art ,,Pseudoregelsystem* entstehen konnen. Diese Form von dsthetischer Transfor-
mation mag fiir den Instrumentalunterricht vielleicht methodisch von Nutzen sein,
allerdings birgt sie keine neue dsthetische Erkenntnis, was ihren kiinstlerischen Wert
mindert oder gar ganz in Frage stellen kann.'!4

Asthetische Transformation muss oder sollte somit nicht bedeuten, dass die metapho-
rische Ubertagung, welche bei dem Transformationsprozess stattfindet, in all ihren
Mitteln unbedingt kognitiv begriindet und erkannt werden muss. Ein stindiges Wie-
dererkennen von Symbolen wiirde ja ein dsthetisches Regelsystem voraussetzen und
die subjektive Kreativitdt in der Umsetzung einer dsthetischen Transformation ver-
hindern.

Synésthetische Wahrnehmung von und durch Kunst kann nicht in der gleichen Weise
wie &sthetische Transformation angewendet werden. Sie ist eine Wahrnehmungs-
struktur, welche sich unter besonderen Bedingungen einstellen bzw. bewusst werden

kann, aber man kann sie nicht aktiv und bewusst gesteuert ,,tun®. Dies ist ein wichti-

1 Hallmann: Synésthetische Strategien in der Kunstvermittlung. S. 134
112 Vgl. Ebda. 2016, S. 147
113 Ebda. S. 146f

114Vgl. Ebda. S. 148f
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ger Unterschied zur Transformation, welche einerseits als Denkstruktur fungiert,
aber eben auch als ésthetisches Mittel und Methode gezielt verwendet werden kann.
Asthetische Transformation kann laut Hallmann jedoch ein mdgliches Fundament fiir
das Entstehen einer syndsthetischen Wahrnehmung oder einer synésthetischen Atmo-
sphére darstellen. Dazu muss der Transformationsprozess allerdings zeitlich unmit-
telbar stattfinden, oder auf einer aisthetischen Ebene begriindet sein sowie ein offe-
nes oder ungeplantes Ergebnis zulassen konnen. Stellt man den Schritt der symbioti-
schen bzw. kognitiven Transformation dazwischen, werden die Sinne schon als Ein-
zelmedien mit ihren spezifischen Charaktereigenschaften wahrgenommen und mit
der ihr eigenen Bedeutung gefiillt.!!> Eine synisthetische Wahrnehmung, bei der die
verschiedenen Sinneseindriicke zu einer &dsthetischen Gesamterfahrung verschmelzen
sollen, kann sich dann nicht mehr einstellen.

Die Moglichkeit einer syndsthetischen Erfahrung kann also nur eintreten, wenn z.B.
eine Musik gehort wird und diese sofort malerisch umgesetzt wird - andersherum -
wenn zu einem Bild unmittelbar musikalisch improvisiert wird, ohne vorher dariiber
gesprochen zu haben, welche bildnerischen Merkmale, bestimmte Klangfarben oder
Klangaspekte auslosen konnten oder sollten. Dies bedeutet eben auch, dass die me-
taphorischen Ahnlichkeitsbeziehungen vom Rezipienten nicht unmittelbar erkannt
werden miissen und das die mimetische Erkenntnis nicht unbedingt Ziel des Trans-
formationsprozesses sein sollte. Dafiir konnen sich in einem solchen Prozess einma-
lige, iiberraschende und reichhaltige dsthetische Erfahrungen einstellen, welche erst
jene Denkrdume 6ffnen, die eine subjektive Bedeutung in dem betreffenden kiinstle-
rischen Werk suggerieren. Das Kunstwerk gerdt so mit dem Subjekt in einen frucht-
baren Austausch, in welchem Erfahrung, Ereignis und Performanz zugleich auftreten
konnen. Synésthetische Erfahrung kann hier eine zusitzliche ésthetische Erkenntnis
liefern, die sich vielleicht dem kognitiven Verstidndnis von kreativen Prozessen vor-
erst entzieht, die allerdings andere Formen der - wie Brandstitter es formuliert -
. eine Erkenntnis der besonderen Art 11 hervorruft, indem sich Phinomene aus un-

serer Umwelt transmedial vermischen und neue Verbindungen entstehen konnen.

115 Vgl. Hallmann: Synésthetische Strategien in der Kunstvermittlung, 2016, S. 149

116 Brandstitter: Erkenntnis durch Kunst, 2013, S. 70
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Hallmann stellt iiber den Wert der dsthetischen Transformation im Kontext der syn-

asthetischen Wahrnehmung fest:

,Im Wechselspiel der Sinne erdffnen sich jedoch Méglichkeiten, die tibliche
Trennung der fiinf Sinnesmodalitdten aufzulésen und zugunsten vorbegriffli-
cher Vielfalt sowie syndsthetischer Wahrnehmungsweisen im Sinne eines leibli-
chen Zusammenarbeitens von Wahrnehmung, Erkenntnis zu offnen. ‘1’

AnschlieBend kann in einem weiteren methodischen Schritt die Erfahrung immer
noch kognitiv verarbeitet werden, d.h. es kann im Anschluss an die &sthetische Er-
fahrung reflektiert werden, was wahrgenommen wurde, welche metaphorischen
Ubertragungen erkannt oder auch nicht erkannt wurden und welche Denkanstéfe
sich dadurch ergeben haben. Die dsthetische Transformation ist also ein mogliches
Mittel, um synisthetische Prozesse anzuregen, und so eine besondere ésthetische Er-
fahrung ermdglichen zu konnen.

Inwiefern experimentelle Musik iiber den Zugang der Synédsthesie und der &stheti-
schen Transformation in padagogischen Kontexten erfahrbar gemacht werden kann,

untersuche ich im 3. und 4. Teil meiner Arbeit.

117 Hallmann: Synésthetische Strategien in der Kunstvermittlung, 2016, S. 158
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II1. Synasthesieprozesse in der Experimentellen Musik

., There is no such thing as an empty space or an empty time. There is always

something to see, something to hear. In fact, try as we may to make a silence,

we cannot.” 118

Experimentelle Musik stellt umgangssprachlich eine Art Sammelbegriff fiir eine
Vielzahl von Musik dar, die nach 1950 entstanden ist.!1? Jegliche Musik, die die her-
kémmliche musikalische Syntax, Kompositionstechniken, Instrumentation, sowie
Auffiihrungspraxis in Frage stellt oder verldsst, wird oftmals bereits als ,,experimen-
tell” bezeichnet. Die Komponist*innen, welche im allgemeinen Sprachgebrauch mit
experimenteller Musik verbunden werden, unterscheiden sich jedoch weitgehend in
thren musikalischen Stilen, Ausprdgungen, wie auch Ansichten zur und iiber ihre
Musik. Viele empfanden den Begriff experimentell als unpassend, um ihre Musik zu
beschreiben, haftet dem Wort ,,Experiment® doch etwas negatives und unvollstindi-
ges an.!20 Andere wiederum wie z.B. John Cage sahen in der experimentellen Musik
eine Chance sich von der total determinierten seriellen oder interpretationsbediirfti-
gen Musik zu befreien und die Kluft zwischen ernster Musik und dem alltéglichen
Leben zu iiberwinden.!?!

Experimentelle Musik bietet ein weites Feld, in welchem Musik als ein Ereignis ver-
standen werden kann, das weit {iber die tatsdchlichen akustischen Ergebnisse hinaus-
geht und somit eventuell auch Entstehungsraum fiir synésthetische Wahrnehmung
und synésthetische Erlebnisse er6ffnen kann.

Im Folgenden werde ich den Begriff ,,Experimentelle Musik* genauer definieren und
eingrenzen, um bestimmte Musikwerke unter dem Gesichtspunkt der synésthetischen

Erfahrung untersuchen zu kénnen.

118 Nyman: Experimental Music, 1974, S. 4
119 Vgl. dazu z.B. https://en.wikipedia.org/wiki/Experimental_music (25.11.2016)
120 Langbehn: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen, 2001, S. 76

121 Nyman: Experimental Music, 1974, S. 2
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III. 1. Experimentelle Musik - historische Kontextualisierung und Eingrenzung

des Begriffes

I11.1.1. Das Experiment und seine Bedeutung

Das Experiment ist seit dem 19. Jahrhundert eine etablierte wissenschaftliche For-
schungsmethode, mit der eine aufgestellte Hypothese bewiesen, oder Fragestellung
beantwortet werden soll. Ein Experiment im wissenschaftlichen Sinne muss daher
stets wiederholbar sein, das Ergebnis ist planméBig und sollte bei jeder Durchfiih-
rung identisch sein, um eine GesetzmaBigkeit feststellen zu konnen. Im umgangs-
sprachlichen Gebrauch wird allerdings oftmals das Gegenteil darunter verstanden.
Experiment meint etwas ,,Neues* zu probieren, bei dem das Ende noch ungewiss
sein kann, ein unsicheres und gewagtes Unternehmen.'?> Urspriinglich stammt der
Begriff Experiment vom lateinischen ,,expererum® was mit Versuch, Probe und Er-
fahrung tibersetzt wird, sowie ,,experiri®, was versuchen bzw. erproben bedeutet. 123
Definiert wird ,,Experiment* also schon in der Ursprungsbedeutung auf zwei Ebe-
nen, zum einen als eine Priifmethode fiir feststehende Hypothesen, zum anderen als
die Erfahrung des Experimentierens an sich, die immer auch ein Schritt ins Unplan-
méBige und Ungewisse ist.

Immer aber ist im Experiment die jeweilige Interpretation des Ergebnisses gefragt,
der eine bestimmte Fragestellung zugrunde liegt. In der umgangssprachlichen Ver-
wendung ist das Ergebnis allerdings oft sekundér, das Experiment ist nicht nur eine
Methode um GesetzmiBigkeiten fest zu stellen, sondern auch um neue unkonventio-
nelle Wege zu finden, die nur durch den Versuch, bzw. das Wagnis - eben das Expe-
riment - geschehen kénnen. So konnen sich aus rein zufilligen oder nicht antizipier-
baren Experimenten iliberraschende Wege, Ereignisse, Erfahrungen und Ergebnisse

herauskristallisieren. 124

122 Vgl. Langbehn: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen, 2001, S. 36,
aus Brockhaus, 1996 S. 25ff

123 Vgl. http://www.duden.de/rechtschreibung/Experiment 30.11.2016

124 Vgl. Langbehn: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen, 2001, S. 41
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Der Musikpddagoge Andreas Langbehn schreibt hierzu: ,,Aus einem Zustand des
Staunens und Sich-Wunderns werden produktive Krifte freigesetzt. 125

Warum sich ausgerechnet kiinstlerische Ausdrucksformen diesen Terminus angeeig-
net haben, liegt vielleicht auch an der Vielschichtigkeit und Offenheit des Begriffes.
Im folgenden Teil stiitze ich mich vor allem auf die umgangssprachliche Bedeutung
von Experiment, da vor allem diese Form des Experimentes in der sogenannten Ex-
perimentellen Musik angewendet wird und Komponistinnen und Komponisten be-
reits immer experimentiert haben.

Beethoven oder Mozart haben experimentiert, um neue Kompositionstechniken zu
finden, die sich den damaligen musikalischen und kompositorischen GesetzméaBig-
keiten entzogen. Schonberg experimentierte mit neuen Formen der Tonalitdt und
Stravinsky mit neuen Formen des Rhythmus in der sinfonischen Musik. Stets war
hier das Experimentieren eine Methode, um Neues und noch nicht da Gewesenes zu
entdecken, oder zu ergriinden und sich danach auf die Suche zu begeben. Die Ergeb-
nisse waren fiir die Komponierenden meist ebenfalls nicht vorhersehbar und mit Si-
cherheit oftmals {iberraschend. Durch das Experimentieren konnten wieder neue mu-
sikalische Wege gebahnt werden und musikalische Gestaltungsmoglichkeiten weiter
entwickelt werden. 126

SchlieBlich gibt es seit den 1950 Jahren eine musikalische Richtung, in der das Ex-
periment nicht nur als Methode fiir neue Kompositionstechniken dient, sondern Me-
thode wie auch Zentrum der Komposition wird. Das Experiment wird quasi auf die
Biihne gehoben, Teil der Interpretation ist das experimentieren selbst und das klang-
liche Ergebnis somit ist jedes mal aufs neue einzigartig, fiir die Komponierenden, die
Interpretierenden, und das Publikum bleibt es somit unvorhersehbar. 127

So definiert der Komponist Christian Wolff das Experiment wie folgt

., Experimentieren heifst, mitten im Unbekannten arbeiten, das Unbekannte ak-
zeptieren, es respektieren aber nicht fiirchten. Experimente sollen so beschaf-

125 Langbehn: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen,. S. 42
126 Vgl. Ebda. 2001, S. 49

127 Nyman: Experimental Music - Cage and Beyond, 1974, S. 4
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fen sein, dass sie echtes Risiko einschlieffen, ndmlich das Unbekannte als ihr
Arbeitsfeld wahrhaft akzeptieren und so ihre Ernsthaftigkeit unterstreichen. ““'?

I11.1.2. Entstehungskontext der Experimentellen Musik

Um die Beweggriinde von Komponist*innen Experimenteller Musik verstehen zu
konnen, ist es hilfreich, die vorangegangenen kompositorischen Richtungen zu be-
trachten.

Die friithe elektronische Musik der 1950er Jahre kann als ein ausschlaggebender Ka-
talysator fiir das Entstehen experimenteller Kompositionen in Europa beschrieben
werden. Gerade in Europa erlebt die dsthetische Welt nach 1945 einen Bruch, der
sich auch im Musikalischen zeigt. Die Komponisten dieser Zeit stehen in der Tradi-
tion von Schonberg und Webern, welche durch die Reihensysteme der Zwolftonmu-
sik immer mehr eine Art Demokratisierung der Tone postulieren. So ist in der Zwolf-
tonmusik jeder Ton gleichbedeutend und unterliegt keiner Hierarchie. '?

In der darauf folgenden seriellen Musik wird die Reihentechnik noch weiter ausge-
baut; Form und Melodie determinieren sich schlieBlich durch mathematische For-
meln und Regeln. Dies entwickelt sich zu einer neuen Moglichkeit, jeglichen For-
men von personlichen oder politischen Einfliissen in der Musik etwas entgegen zu
setzen. Ein Klang soll keinen Bezug mehr zu ,,seinem® realen Umfeld haben. Der
Wunsch nach einer Musik frei von Emotion, Tradition und vielleicht auch Manipula-
tion wire damit erfiillt. So entsteht eine zum Teil vollig determinierte Musik, die sich
keiner Instrumente mehr bedient sondern Elektronik zur Klangerzeugung nutzt, um
vollig neutrale Klangfarben zu kreieren, die nicht mehr von einer interpretierenden
Person verdndert werden kénnen. Dabei werden die Klédnge nicht mehr nach einem
formellen musikalischen System oder einer musikalischen Ordnung komponiert, ihre
Komposition wird nur durch die Klangeigenschaften, welche jeder Klang mit sich
bringt (d.h. Zeitverhiltnisse, Tonamplitude, Dynamik usw.) bestimmt.!3° Der Kom-

ponist Karl-Heinz Stockhausen beschreibt diese Musik wie folgt: ,,Wir wollen abso-

128 Wolff: Cues / Hinweise, 1998, S. 219
129 Vgl. Langbehn: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen, 2001, S. 51ff

130 Ebda. S. 54
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lut reine kontrollierbare Klinge ohne jede subjektive emotionale Beeinflussung von
,Interpreten’, “131

Wichtige Vertreter der seriellen und frithen elektronischen Musik in Europa sind
Karl-Heinz Stockhausen, Herbert Eimert, Pierre Boulez, Luigi Nono und Luciano
Berio.!* Stockhausen zufolge ist es das Ziel eine Klangfarbenmusik zu schaffen, in
der die Klédnge frei fiir sich stehen und sich konkreten Assoziationen und Zuschrei-
bungen entziehen, da ihre Klangerzeugung nicht erkennbar ist. Zwischen dem Kom-
ponisten und dem Klang steht aulerdem kein Interpret, der die Musik mit personli-
chen Emotionen oder Geschmack fiillen konnte.'33 Hort man diese Musik heute, stel-
len sich natiirlich sofort konkrete Assoziationen ein und es ist fraglich, ob es eine
sogenannte ,,Klangfarbenmusik®, wirklich geben kann, welche vollig neutral ist,.
Selbst wenn die Interpreten fehlen, geben doch die Aufnahmetechnik und andere
technische Parameter wiederum Auskiinfte iiber den horbaren Klang, die vom Kom-
ponisten vielleicht nicht intendiert waren, aber dennoch unmittelbar erkannt werden
konnen.Auch die elektronische Musik bedient sich der Methode des Experimentie-
rens, konnen doch nur so neue elektronische Kldnge entstehen. Daher bezeichnet
Stockhausen sich selber auch als ,,Klangforscher.!** Trotzdem bleibt es das Ziel,
eine fertige Komposition zu schaffen, die nicht verandert werden soll oder kann und
auf diese Weise stets genau identisch wiedergegeben wird. 133

Schnell werden in der Elektronischen Musik dieser Zeit auch Grenzen deutlich. Eine
vollkommen determinierte Musik braucht keine Interpreten und ihre Form &ndert
sich nicht in Bezug auf die Auffithrung oder in Bezug auf das Publikum. Der Rezep-
tion sowie der Interpretation werden also keine wirklichen Funktionen mehr zuge-

schrieben.!3¢ Fiir den Komponisten Dieter Schnebel ist die elektronische Musik der

131 Vgl. Stockhausen, Texte zu Musik, 1971, S. 343 in Langbehn: Experimentelle Musik als Aus-
gangspunkt fiir Elementares Lernen, 2001, S. 53

132 Langbehn: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen, 2001, S. 53

133 Stockhausen, Texte zur Musik, 1971, S. 143 in Langbehn: Experimentelle Musik als Aus-
gangspunkt fiir Elementares Lernen, 2001, S.60

134Vgl. Langbehn: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen, 2001, S.53
135 Nyman: Experimental Music - Cage and Beyond, 1974, S. 9

136 Langbehn: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen, 2001, S. 59
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50er Jahre so determiniert und abstrakt, dass sie bereits schulmifBige Ziige annimmt,
und ihr dadurch das eigentlich Unfassbare, Geheimnisvolle und Unperfekte, dass

Musik innewohnt, verloren gehen kann.

,,S0 sehr man das Material in Richtung auf die Gerdusche hin emanzipierte,
wurden diese zugleich aufs chemisch reine - assoziationsfreie - eingeschrdnkt.
Die Téne, die wir haben, aber sind so sauber nicht. Sie klingen nicht von sel-
ber, sondern werden von Menschen erzeugt. (...) es ist (d. Vrf.) nicht vermeid-
bar, im Singen einen Ruf zu horen, und ergdnzen liefSe sich: im Gerdusch etwa
das Scheuchen. ‘137

Mit dem Wahrnehmen der offensichtlichen Grenzen frither Elektronischer Musik,
setzt am Ende der 50er Jahre die Phase der Experimentellen Musik auch in Europa

und in Deutschland ein.!38

I1I. 1.3. Experimentelle Musik

Parallel dazu und bereits ein Jahrzehnt zuvor geschieht in den USA ebenfalls eine
Verdanderung im kompositorischen Bewusstsein. Vornehmlich ausgelost durch den
Komponisten John Cage werden hier alte musikalische Formen und Traditionen vol-
lig in Frage gestellt und das Experiment wird Teil der musikalischen Performanz.!3°
Auch Cage mochte die Kldnge &hnlich wie Stockhausen ,,demokratisieren®. Die
Hierarchie der Tone durch Funktionen oder musikalische Formen, wie z.b. die Sona-
tenform, lehnt er ab den 60er Jahren vollends ab. 40 Allerdings behauptet er, dass es
ihm als Komponisten nicht moglich sei, alle musikalischen Mdglichkeiten eines
Materials zu iiberblicken und diese festzulegen.!4! Vielmehr beschreibt Schnebel die
Kompositionen Cages seit den 60er Jahren als ,, Aktionsprogramme, wie Material

loszulassen sei. “'** Er gibt die kompositorische Aufgabe damit in Teilen an die In-

137 Vgl. Schnebel: Denkbare Musik, 1972, S. 143

138 Vgl. Langbehn: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen, 2001, S.66
139 Vgl. Schnebel: Denkbare Musik, 1972, S. 243f

140, Ebda. S. 144

141 Schnebel: Denkbare Musik. S. 148

142 Ebda. S. 148
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terpretierenden ab. Durch Handlungsanweisungen ist das Feld, auf dem das Material
»losgelassen werden soll definiert, die Art wie mit dem Material jedoch umgegan-
gen werden soll, bleibt stets experimentell, einzigartig und auf die jeweilige Per-
formanz des Stiickes bezogen. Die Komposition ist somit kein fertiges Produkt, son-
dern kann als eine Art Versuchsanordnung verstanden werden.!** Das Experiment
kann hier als Methode beschrieben werden, um mit dem musikalischen Material um-

zugehen. John Cage selber fiihrt dazu aus:

., Fiir experimentelle Musik gibt es viele Definitionen, aber ich benutze das
Wort >experimentell<, um eine Aktion zu bezeichnen, deren Ausgang nicht
vorhersehbar ist. “'%

Neben dem Experiment erhélt der Einsatz des ,,Zufalls* eine zentrale Bedeutung in
der Experimentellen Musik und wird ebenfalls eine géngige kompositorische Me-
thode. Komponist*innen verwenden aleatorische Mittel, um Material, sowie Hand-
lungsanweisungen zu determinieren, So hat John Cage z.B. einige seiner Komposi-
tionen durch Zufallsmethoden wie das Auswiirfeln festgelegt.!4> Viele Kompositio-
nen behalten den Zufall zudem auch in der Performanz bei. Die Klangereignisse
wihrend einer Auffithrung sind oft unvorhersehbar und meist auch unwiederholbar,
es bleibt vieles dem ,,Jetzt™ und eben auch dem ,,Zufall* {iberlassen. In der Kompo-
sition ,,4:33“ von John Cage hat der Interpret die Aufgabe wéhrend der einzelnen
Sédtze des Stiickes zu schweigen, nicht zu spielen und trotzdem den Beginn und das
Ende in jedem der drei Sitze zu kennzeichnen. Das Klangergebnis, ist somit weder
vom Komponisten, noch vom Interpretierenden, noch vom Publikum allein abhéngig

oder beeinflussbar.

143 Vel. Cage 1955 in Nyman: Experimental Music, 1974, S. 1

144 Cage, 1968, in Langbehn: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen,
2001, S.66

145 Langbehn: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen, 2001, S.61f
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TACFT

TACFT
III

TACET

NOTE: The title of this work iz the fotal lengty in minutes and
seconds of its performance. At Woodstock, N.Y., August 29, 1952,
the titde was 4' Z3" and the three parts were 3Z", 2! 40", and 1V

- 20", It o vmed by David Tudor, pianist, wio indicated the
beginnings of € by closing, the endings by opening, the key-
board 1id. lHowaver, the work msy be performed by amy instrument-
alist or combination of inctrumertelists and 1=st any lenpth of
time.

FOR IRWIN KRTMEN ' JOEI CAGE

G

Abbildung 01: John Cage: ,,4:33“ (1952)

Es bleibt undeterminierbar und in weiten Teilen dem Zufall {iberlassen. John Cage

selber beschreibt eine Auffiihrung von ,,4.33* folgendermaf3en:

., Wiihrend des ersten Satzes konnte man draufen den Wind heulen horven. Im
zweiten Satz prasselte der Regen aufs Dach, und wdihrend des dritten machte
das Publikum allerhand interessante Gerdusche, indem sie sich unterhielten
oder hinausgingen. “!%°

Die Komposition wird hier eine Art kollektives Ereignis zwischen den Interpretie-
renden, dem Publikum und dem Raum. Cage lenkt dadurch die Aufmerksamkeit auf
das Nicht-Vorhandensein von Stille, sowie auf die Umweltgerdusche und die gesam-
te Auffithrungssituation als Teil des musikalischen Ereignisses.

Fiir diese Arbeit interessant ist zudem die Analogie von Cages ,,4.33“ zu den 1952
entstandenen ,, White Paintings* des bildenden Kiinstlers Robert Rauschenberg. Rau-
schenberg wollte mit diesem Bilder Zyklus auf die visuelle Leere bzw. das Nicht-
Vorhandensein von Leere im Bild verweisen, indem er Bildertafeln mit weiller

Wandfarbe bemalte. Die einzelnen Bildertafeln unterschieden sich, obwohl theore-

146 Cage. In Langbehn: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen, 2001, S.70
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tisch alle gleich bearbeitet wurden. Die Konturen der Farbe auf den Tafeln waren
natiirlich nicht identisch, UnregelméBigkeiten, Schattierungen, Staub u.a. konnte
man zudem auf den Tafeln erkennen. So ist auch die bildnerischer Leere laut Rau-
schenberg nur eine ,,Scheinleere®.'*” Die bewusste Analogie von Bild und Musik
bzw. Stille und Leere ist ein weiterer Schritt hinzu der Verbindung von Kunst und
Leben und ein Schritt weg von dem Eingrenzen der Kunstformen in einzelne Sin-
nesmodalitdten. Dies wird im weiteren historischen Verlauf der Entwicklungen der
Kiinste, u.a. mit dem Entstehen der Fluxus-Bewegung ein wichtiger Faktor der Ex-
perimentellen Musik im Kunstdiskurs.'#® Ein weiteres Merkmal experimenteller Mu-
sik sind die bis dahin meist ungewdhnlichen Notationsweisen. Die Komposition

,December 1952 des amerikanischen Komponisten Earl Brown kann hier als ein

Beispiel angefiihrt werden.

i Abbildung 02:
B 7 B

o - Earl Brown: ,, December 1952 (1952)

AMP, New Yock

Die Komposition besteht aus einer graphischen Partitur, welche durch die horizonta-
len und vertikalen Linien zwar noch Ahnlichkeiten zur herkdmmlichen Notenschrift
aufweist, die Instrumentation sowie die Lesart ist allerdings nicht festgelegt und so

kann die Interpretation dieser Partitur in unzihlige Umsetzungen miinden. Somit

147 Hallmann: Synésthetische Strategien in der Kunstvermittlung, 2016, S.90f

148 Vel. Nyman: experimental Music - Cage and Beyond, 1974, S.72f
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geht es eher darum, Indetermination zu erzeugen, anstatt den Interpretierenden eine
genaue Klangvorstellung zu geben. ,,December 1952 gilt als eine der ersten graphi-
schen Partituren des 20. Jahrhunderts.!# Diese machen einen wichtigen Bestandteil
Experimenteller Musik aus. Da den Interpretierenden meist die Lesart der graphi-
schen Partitur iiberlassen wird, gibt der Komponist oder die Komponistin einen Teil
seiner/ihrer Verantwortung ab und iiberldsst den Interpretierenden die Umsetzung
seiner/ihrer Idee.!3? Graphische Partituren verbinden aulerdem Musik und bildende
Kunst auf eine weitere Art und Weise miteinander. So kdnnen Bilder als Partituren
gelesen werden, Bild kann Klang anregen bzw. auslésen und andersherum.

Experimentelle Kompositionen kénnen zudem auch aus reinem Prosatext oder einer
Mischform der beiden bestehen. Bei dieser Form werden den Spielenden mehr oder
weniger deutliche Handlungsanweisungen gegeben, die ihnen wiederum einen Frei-
raum in der Umsetzung gewidhren. Somit kann der musikalische Rahmen genauer
festgelegt werden, als bei einer graphischen Partitur. Ein Beispiel hierfiir ist die
Komposition ,,Verldngerung® aus dem Zyklus ,,fiir kommende Zeiten* von Karlheinz

Stockhausen:

,, Verldangerung“ (1970)

Spiele oder singe extrem kurze Ereignisse
so lange

bis Dir jedes

wie eine Ewigkeit vorkommt '

Dem Musikpiddagogen Andreas Langbehn zufolge sind aus einer didaktischen Per-
spektive zwei Definitionen von experimenteller Musik zu unterscheiden:

Erstens der Kompositionsprozess ist unkonventionell und neuartig - eben experimen-
tell - d.h. die Komposition entzieht sich bisher da gewesenen musikalischen Regel-

systemen, oder es werden Methoden aus anderen Disziplinen wie z.B. der Biologie

149 Vel. Langbehn: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen, 2001, S. 112f
130 Vel. Ebda, S. 114

151 Karlheinz Stockhausen: Nr. 2 aus ,, fiir kommende Zeiten* (1970) vgl. http://www.karlheinzstock -
hausen.org/complete list of works german.htm (12.01.2016)
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verwendet um die Komposition fest zu legen. Die fertige Komposition beinhaltet in
diesem Fall das Experiment dann nicht mehr.!52 Fiir die didaktische Arbeit unter dem
Gesichtspunkt der synésthetischen Wahrnehmungserfahrung ist diese Form experi-
menteller Musik somit weniger sinnvoll. Zum einen konnen viele Werke gar nicht
interpretiert werden, da sie sich oftmals komplizierter und aufwendiger elektroni-
scher Techniken der Klangerzeugung bedienen. Zum anderen unterscheiden sich die
Vermittlung oder das Erlernen dieser Werke wenig von jener der herkémmlichen
klassischen Musik. Der Prozess - das Untersuchen und Experimentieren - konnen
hochstens Teil der Probenarbeit und dies auch nur begrenzt, nicht aber Teil der Per-
formanz werden.

In der zweiten, erweiterten Form von Experimenteller Musik, ist das Experiment fes-
ter Bestandteil der jeweiligen Komposition. Das Ergebnis bleibt ein Prozess, bei dem
das kiinstlerische Subjekt, sei es Rezipient*in, Komponist*in oder Interpret*in,
gleichzeitig auf verschiedenen musikalischen und aufermusikalischen Ebenen ,,Ver-
suchen® und ,,Untersuchen* kann.!>3 Die experimentelle Komposition kann hier in
der Performanz als ein Ereignis verstanden werden, dass sich stets im Prozess des
,,Werdens® befindet. So kann wihrend dieses Prozesses alles ,,Teil” des Werkes wer-
den - alles kann in die Wahrnehmung dieses Ereignisses mit einflieBen und Bestand-
teil der momentanen subjektiven dsthetischen Erfahrung werden.!54 Dieter Schnebel
beschreibt diesen Kompositions- und Interpretationsprozess der Experimentellen

Musik wie folgt:

., Das Neue gilt es zu finden, und hierfiir bedarf es ehestens des Suchens, For-
schens, Experimentierens - auch der Intuition oder eines sechsten (siebten,
achten...) Sinns. Aber nicht jede Suche findet. 153

Federfiihrend fiir diese Form Experimenteller Musik besonders in den 60-70er Jah-

ren sind u.a. in den USA John Cage sowie in Deutschland Dieter Schnebel. Ein dhn-

152 Vgl. Langbehn: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen, 2001, S. 79
153 Ebda. S. 80f
154 Vgl. Langbehn: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen, 2001, S. 81

155 Dieter Schnebel, aus Langbehn: experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen,
2001, S. 81
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liches Verstindnis von experimenteller Musik haben zudem die Komponisten und
einstigen Schiiler von John Cage: Morton Feldmann und Christian Wolff; der ameri-
kanische Komponist Earl Brown, sowie die Komponisten Mauricio Kagel und Vinko
Globokar. Karl-Heinz Stockhausen beginnt Mitte der 60er Jahre ebenfalls experi-
mentelle Kompositionen zu schreiben.!”® Zudem konnen Kompositionen aus der
Fluxus-Bewegung* von Cornelius Cardew und George Brecht ebenfalls zur experi-
mentellen Musik gezéhlt werden.!57 Natiirlich haben noch zahlreiche weitere Kom-
ponisten des 20. und 21. Jahrhunderts Experimentelle Musikwerke komponiert, eine
noch umfassendere Aufzihlung wiirde an dieser Stelle allerdings zu weit fiihren.

Dass elementare, serielle Bestandteile von Musik, wie Dauer, Tonhéhe und Lautstéar-
ke, aber auch Grundphinomene des Lebens wie Zeit, Raum, Kommunikation und
Stille in Experimenteller Musik thematisiert werden und damit neue Sichtweisen auf
musikalische und auflermusikalische Phdnomene gelenkt werden kdnnen, ist ein zen-

trales Anliegen von Komponist*innen Experimenteller Musik. 158

,»Dafs Musik Hierachien abbauen kann insofern, als nichts - kein einziger As-
pekt von Klang, Stille, Klangquelle, Interpret, Publikum, Komponist - neben-
sdchlich, vielmehr alles wesentlich ist, sein eigenes Dasein hat und gleicher-
mafien geachtet wird: Demokratie. “!>°

Wenn es tatséchlich auch um die Atmosphére wihrend eines experimentellen Musik-
ereignisses geht, besteht in der Erarbeitung und Umsetzung eines Experimentellen
Musikwerkes somit die Moglichkeit, syndsthetische Prozesse anzuregen und dadurch
noch intensiver die eigene Wahrnehmung fiir die soeben dargestellten Phinomene zu

sensibilisieren und zu schirfen.

156 Vgl. Langbehn: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen, 2001, S. 80
157 Vgl. Nyman: experimental Music - Cage and Beyond, 1974, S. 74-87
158 Vgl. Langbehn: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen, 2001 S. 216

159 Wolff: Cues / Hinweise, 1998, S.151
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III. 2. Synésthetische Strukturen in Werken experimenteller Musik am

Beispiel von ,,Stones* aus den ,,Prose Collections* von Christian Wolff

III. 2. 1. Christian Wolff: Stones (1968)

Make sounds with stones, draw sounds out of stones, using a number of sizes and
kinds (and colors): for the most part discretely; sometimes on rapid sequences. For
the most part striking stones with stones, but also stones on other surfaces (inside the
open head of a drum, for instance) or other than struck (bowed, for instance or am-

plified). Do not break anything.

Erzeuge Klinge mit Steinen, hole Klinge aus Steinen heraus, benutze dabei ver-
schiedene Grofien und Arten (und Farben), in der Regel fiir sich alleinstehend,
manchmal in raschen Folgen. Schlage zumeist Steine auf Steine, aber auch Steine
auf andere Oberflichen (im Inneren einer offenen Trommel zum Beispiel) oder ma-
che etwas anderes (zum Beispiel streichen oder mit Verstirkung spielen). Zerbrich

nichts. 160

,, Stones® (1968) entstammt der vierzehnteiligen experimentellen Konzeptsammlung
,,Prose Collection for any number of players (1968-1972) des amerikanischen
Komponisten Christian Wolff (1937).'¢! Die Partitur aller 14 Stiicke besteht jeweils
aus in Prosaform geschriebenen Spielanweisungen. Zudem werden Gegenstinde und
Objekte aus dem Alltag und unserer Umwelt, sowie die Stimme zur Klangerzeugung,
anstelle von herkdmmlichen Instrumente verwendet.!62 Die ,,Prose Collection® ent-
stammen der mittleren Kompositionsphase von Christian Wolff. Ende der 60er Jahre
begann Wolff Neue Musik fiir nichtprofessionelle Auffithrende und musikalische
Laien zu schreiben. Die ,,Prose Collection® setzen weder die Fahigkeit des Notenle-
sens, noch die Beherrschung eines Instrumentes voraus, sind also fiir fast jeden Men-

schen spiel- und umsetzbar. Thematisiert werden in den ,,Prose Collection* elemen-

160 Wolff: Cues / Hinweise, 1998, S. 470f
161'Vgl. Ebda. S. 482f

102 Vel. Ebda. S. 4464-482
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tare musikalische Parameter wie Klangeigenschaften, Dynamik, musikalische For-
men (z.B. A B A), zeitliche Verhéltnisse usw., sowie eine Auseinandersetzung mit
musikalischer Kommunikation und elementaren Prozessen im gemeinsamen Musi-
zieren. 63

Die Partitur ,,Stones™ besteht aus wenigen Zeilen verbaler Notizen. Davon stehen
einige in Klammern geschrieben. Die Anweisungen enthalten eine Fiille von Mog-
lichkeiten der Klangerzeugung, schlieen aber auch vieles aus. Das einzige verwen-
dete Musikinstrument, welches zur aktiven Klangerzeugung genutzt werden soll,
sind Steine in unterschiedlicher Form, Farbe und Beschaffenheit. Klinge sollen
durch das aufeinander Schlagen und Reiben von Steinen erzeugt werden. Zudem sol-
len Steine auch auf anderen Oberflichen gespielt werden ,,(im Inneren einer offenen
Trommel zum Beispiel) “. Die Partitur beschreibt eher einen Zustand, in dem sich et-
was ereignen kann, als einen Prozess, der sich zu einer fertigen Komposition hin
entwickeln soll.1%4 Es gibt keinen Hinweis, ob und wie die einzelnen Ereignisse auf-
einanderfolgen sollen, oder wie die Anweisungen in Beziehung zueinander stehen.
Die Losungen fiir die einzelnen Handlungsanweisungen und deren Umsetzungen
koénnen also sehr unterschiedlich und individuell ausfallen. Auch wenn Wolff genaue
Beispiele fiir die Klangerzeugung gibt, regt er die Interpretierenden durch den Satz
., (...) oder mache etwas anderes (...)" schon beinahe wieder dazu an, seine Hand-
lungsanweisungen nicht zu befolgen bzw. zu ergdnzen und andere Wege der Klang-
erzeugung mit Steinen zu finden. Der Hinweis, Steine mit verschiedener Form und
Farbe auszuwihlen, erweitert die Aufmerksamkeit auf den visuellen sowie taktilen
Aspekt des Stiickes, und geht somit liber das rein Klangliche hinaus.

Der abschlieBende Hinweis ,, Zerbrich nichts. “ kann sowohl auf das Material, wie
auch auf die musikalische Form, die Interaktion der Spielenden, oder die gesamte
entstandene Atmosphire bezogen werden. Insgesamt ist die Partitur sehr offen, aber
auch sehr achtsam formuliert. Dadurch kann die Wachheit und Aufmerksamkeit auf
verschiedenste musikalische und nichtmusikalische Ereignisse gelenkt werden. Zu-

dem werden auch andere Sinne als der Horsinn angeregt, was zu einem Lernen mit-

163V gl. Langbehn: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen, 2001 S. 185f

164 Vgl. Ebda. S. 185
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tels implizierten Wissen oder zu einer Form des sich ,,im Objekt versenken fiihren
kann. Die Achtsamkeit wird vor allem durch den bereits genannten Satz ,,Zerbrich
Nichts.* geschaffen, welcher die Aufmerksamkeit wieder auf die momentane ent-
standene Atmosphire lenkt.!%

Im Folgenden untersuche ich die Komposition dahingehend genauer, wie in der Er-
arbeitung synésthetische Prozesse entstehen konnen und welchen Nutzen sie beinhal-

ten kOnnen.

III. 2. 2. Mogliche Synisthesie-Prozesse in der musikalischen Erarbeitung und

Umsetzung von ,,Stones*

., Das Stiick geht zuriick auf spontane Erfahrungen eines langen Nachmittages
an einem steinigen Strand. “ (Wolff)!%®

Die Kunstpiddagogin Kerstin Hallmann fiihrt drei Methoden an, in welchen Kiinstle-
rinnen und Kiinstler der verschiedenen Disziplinen mit syndsthetischen Strategien
arbeiten. Synisthesie kann in kiinstlerischen Prozessen - so Hallmann - erfolgen
durch:

1. Analogiebildung

2. Transformation

3. Performativitit!6?

Ein Beispiel fiir eine Analogiebildung ist das Stiick ,,4.33“ von John Cage in Analo-
gie zum Bilderzyklus ,,White Paintings“ von Robert Rauschenberg.!®® Kunst und
Musik befassen sich hier mit den Grunderscheinungen von Stille und Leere, welche
in sich schon Analogien aufweisen und deren gleiche Eigenschaften thematisiert und
dargestellt werden. Leere und Stille lassen sich durch verschiedene Sinne erfahren,
so kann Leere z.B. visuell, auditiv und taktil wahrgenommen werden. Cage stellt

durch die Analogie seiner Komposition mit Rauschenbergs Bilderzyklus eine genre-

165 Vgl. Schnebel: Denkbare Musik, 1972, S. 360f
166 Wolff: Cues / Hinweise, 1998, S. 203
167 Vgl. Hallmann: Synésthetische Strategien in der Kunstvermittlung, 2016, S.103

168 Vel, Kap. 3.1.3
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iibergreifende und somit auch sinniibergreifende, synisthetische Ahnlichkeitsbezie-
hung zwischen Stille und Leere her.!6°

In Kapitel 2 bin ich ausfiihrlich auf die &sthetische Transformation eingegangen.
Dieses Phanomen erdffnet und ermoglicht neue Erkenntnisse, indem Inhalte von ei-
nem Medium in ein anderes transformiert werden. Dabei geht es vordergriindig nicht
darum die gleiche Bedeutung in beiden Werken zu erkennen, sondern durch den
Transformationsprozess, von einem Medium in ein anderes, neue Bedeutungsraume
und Denkrdume zu er6ffnen. Eine syndsthetische Erfahrung kann entstehen, sofern
der Transformationsprozess nicht ausschlieBlich iiber die reine Bedeutungs- und
Symbolebene erfolgt, sondern, indem das Medium spontan, transformiert wird, oder
in seiner Wirkung und Darstellung symbolfreie Assoziationen zulédsst und so eine
unmittelbare aistehtische Verbindung, anstelle einer Verbindung auf rein kognitiver
Basis, zwischen den einzelnen Medien entstehen kann. Beispiele aus der Experimen-
tellen Musik dafiir sind graphische Partituren, wie z. B. die zuvor angefiihrte Kom-
position ,,December 1952 von Earl Brown, bei der das Visuelle, Bildhafte in Klang
transformiert wird. Allerdings kommt es hier auf die Art und Umsetzung des jeweili-
gen Probenprozesses und der Stiickerarbeitung an. Werden die visuellen Symbole
zuerst zugeordnet und diese Zuordnung analytisch oder musiktheoretisch begriindet,
kann eine synésthetische Erfahrung kaum geschehen.

Ein weiteres Beispiel fiir dsthetische Transformation und deren moglicher synéstheti-
scher Wirkung ist die musikalische Konzept-Komposition ,,Wiesenberg-Fantasie®
von Dieter Schnebel, welche er 2011 anlédsslich des Festivals fiir Neue Musik ,,Drin-
nen vor Ort“ komponierte.!’? In diesem Festival wurden fiir vier verschiedene Orte
Konzept-Kompositionen von verschiedenen Komponist*innen entwickelt, in denen
keine reale Musik dargeboten wird, sondern durch die Anregungen der einzelnen
Kompositionen eine imagindre Musik fiir jeden Rezipienten entstehen soll, sofern

man sich an den Ort begibt, fiir den die Komposition geschrieben wurde.

169 Vgl. Hallmann: Synisthetische Strategien in der Kunstvermittlung, 2016, S.94

170 Brandstitter: Erkenntnis durch Kunst, 2013, S.158
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Abbildung 03: Dieter Schnebel, ,,Wiesenberg-Fantasie*

Schnebels Komposition ,,Wiesenberg-Fantasie* zielt somit einzig auf die Imaginati-
on der Lesenden-Interpretierenden Personen ab, die sich an der konkret gemeinten
Wiese befinden. Die Komposition beschreibt teils bildnerisch und teils sprachlich
aus der Ich-Perspektive einen moglichen Erfahrungsweg durch die Wiese, indem
verschiedene Sinneswahrnehmungen angeregt und aktiviert werden und eine innere
synésthetisch musikalische Erfahrung beim Lesenden und gleichzeitig Interpretie-
renden entstehen kann. Schnebel stellt den Erfahrungsweg dar, indem er die von ihm
erlebten Eindriicke auf der Wiese in verschiedene Medien transformiert, z.B. die
Klangstruktur aufmalt oder bestimmte Geriiche beschreibt. Die lesende Person kann
- angeregt durch verbale, visuelle, und reale Eindriicke - ihre eigene und individuelle
syndsthetische Erfahrung an diesem Ort machen.!”!

Hallmann zitiert in ihrer Arbeit den Kunstpddagogen Gunter Otto, der die Bedeutung

von performativen Prozessen in der Pddagogik betont:

., Das Ziel performativer Prozesse ist es, den Korper, alle Sinne, die Bewegung,
die Gestik, die Mimik am Erkenntnishandeln zu beteiligen (...) Der Prozef be-

171 Vgl. Brandstitter: Erkenntnis durch Kunst, 2013, S.159f

50



zieht alle Sinnesbereiche mit ein. (...) Er ist subjektiv. Er stellt eher eine so-
wohl der Handlung vorausgehende wie auch handlungsgebundene Denkweise
als ein Denkergebnis vor. “7?

»Stones* kann fiir die Interpretierenden und vielleicht auch fiir die Rezipierenden
jene performative Anndherung an synésthetische Prozesse darstellen.

Langbehn zufolge thematisiert Experimentelle Musik basale und grundlegende Phé-
nomene bzw. Grunderscheinungen, wie Raum, Zeit, Kommunikation bzw. Interakti-
on und Stille, welche tiber rein musikalische Parameter hinausgehen. Natiirlich treten
diese Grundphédnomene zu jeder Zeit auf - in der Experimentellen Musik wird ihnen
allerdings eine bewusste Aufmerksamkeit geschenkt. So kann es ein kompositori-
sches Ziel sein, die Wahrnehmung fiir bestimmte Grundphé@nomene zu sensibilisieren
und zu erweitern.!”> Grunderscheinungen und Grundphdnomene erschlieen sich laut
dem Philosophen Waldenfels vor allem intermodal, d.h. in der Verbindung der Ein-
zelsinne mit- und zueinander. '7* Sie kénnen zudem besonders in &sthetischen Ereig-
nissen bewusst erfahrbar gemacht werden, sofern das Kunstwerk eine intermodale
und gleichzeitig reflexive Auseinandersetzung zuldsst.!7>

In ,,Stones* werden auf einer elementaren Ebene vordergriindig die Grunderschei-
nungen Interaktion sowie Zeit thematisiert.!”® Die Spielenden haben die Moglichkeit,
auf einer aistehtischen Ebene im Gegensatz zu einer rein sprachlichen, einer rein
musikalischen, oder einer anderen vorher festgelegten Form, in Interaktion zu treten.
Zum einen findet diese Interaktion zwischen den einzelnen Spielenden und dem
Klangobjekt d.h. den Steinen statt. Wie zu Beginn dieses Kapitels im Zitat von
Christian Wolff beschrieben, ist dieses Stiick in einem Moment der intensiven Be-
schiftigung und Versenkung mit den Klangobjekten, den Steinen, entstanden. Indem
sich nun die Spielenden ebenfalls intensiv mit den Steinen beschéftigen und damit

experimentieren, kdnnen erste elementare Prozesse und Erfahrungen gebildet wer-

172 Otto, 1999 in Hallmann: Synésthetische Strategien in der Kunstvermittlung, 2016, S. 168

173 Vgl. Langbehn: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen, 2001 S. 216f
174 Vgl. Waldenfels: Sinne und Kiinste im Wechselspiel, 2010 S. 372f

175 Vgl. Ebda. S. 11f

176 Langbehn: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen, 2001 S. 189
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den. Der Philosoph und Bildungstheoretiker Martin Wagenschein spricht hier von
einer Notwendigkeit der Versenkung mit dem Objekt, d.h. erst indem ,,zwischen dem
ganzen Subjekt und dem ganzen Objekt eine Auseinandersetzung stattfindet, “ konnen
elementare Grunderscheinungen und Einsichten erfahrbar gemacht und gebildet
werden.!”” Christian Wolff geht in den Handlungsanweisungen fiir ,,Stones* zudem
darauf ein, die Aufmerksamkeit nicht nur auf den Klang sondern auch auf Farbe,
Form und Beschaffenheit der Steine zu richten.

Sofern es ein Ziel der Komposition ist, das ganze Klangobjekt mit ein zu beziehen,
um eine intensive dsthetische Erfahrung zu bewirken, so sollte die sinnliche Beschaf-
tigung mit den Steinen iiber das rein klangliche Erleben hinaus gehen. Die Erfahrung
sollte also eine Synésthetische sein, oder wie Waldenfels es formuliert, ,, Wir erfahren
intersensorielle Gegenstinde auf dem Hintergrund einer intersensoriellen Welt, weil
die Sinne miteinander kommunizieren. “!’® Mit intersensoriellen Gegenstinden sind
bei Waldenfels ebenfalls Phinomene gemeint, die iiber die einzelnen Sinne hinaus
syndsthetisch wahrgenommen werden konnen.!” Zum anderen findet bei ,,Stones*
eine Interaktion zwischen den Spielenden unter- und miteinander statt. Indem das
Spielmaterial extrem beschrénkt ist, haben die Spielenden vor allem die Mdglichkeit,
iiber zeitliche Verldufe sowie die Intensitét der Kldnge miteinander zu interagieren

und zu kommunizieren.

- Wann spiele ich?

- Wie lange lasse ich das Vorher-Geschehene auf mich wirken?

- Wie oft hintereinander folgen die Schlag- und Reibegerdusche bei meinen Mitspie-
lerinnen und Mitspielern?

- Will ich das Stiick zur Ruhe bringen oder die Anderen zum Mitspielen anregen?

- Médchte ich alle anregen das Gleiche wie ich zu tun, mochte ich iiber den Klang
der Anderen solistisch spielen?

- Wie fiige ich mich in die gerade entstandene Klangatmosphdre ein?

177 Wagenschein in Langbehn: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen,
2001 S. 28

178 Waldenfels: Sinne und Kiinste im Wechselspiel, 2010 S.39

179 Ebda. S. 39
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Bleibt ,,Stones* im Stadium der Improvisation, entstehen diese und viele weitere
Fragen, sowie Antworten darauf bewusst und unbewusst, aber stets unmittelbar im
Augenblick, da es sich um momentane auf die Situation bezogene Handlungs-,
Spiel- und Verhaltensentscheidungen handelt. So wird tiber den Klang miteinander
kommuniziert, was wiederum voraussetzt, Form und Zeit der Improvisation intensiv
wahrzunehmen und mitzugestalten. 180

Besteht zudem die Situation, dass die Spielenden sich nicht nur héren sondern auch
sehen konnen, kdnnen Grunderscheinungen von Stille, Zeit und der daraus resultie-
renden Interaktion sowohl auditiv, als auch visuell wahrgenommen werden und das
Visuelle kann die Improvisation mitgestalten. Eine besonders langsame und ruhige
Reibebewegung suggeriert ein anderes Zeitgefiihl als eine stetige schnell und prazise
ausgefiihrte Klopf- oder Schlagbewegung. Bewegt sich eine spielende Person
schnell, erzeugt dabei jedoch einen kaum horbaren Klang, entsteht ein anderes Be-
wusstsein von Klangintensitét, als bei einer kaum sichtbaren Bewegung, die einen
dhnlichen Klang erzeugt. Geht eine Person durch Raum oder bewegt sich, wihrend
nicht gespielt wird, suggeriert dies ein anderes Wahrnehmen von Stille, als wenn
weder Klang noch Bewegung im Raum vorhanden sind. Spielentscheidungen kon-
nen somit sowohl auf der Grundlage von visuellen, wie auch auditiven Wahrneh-
mungen und Eindriicken getroffen werden.

Oft geschehen Spielentscheidungen in der Improvisation aber unmittelbar und ohne
dass der jeweilige Grund hierfiir sofort erkannt werden kann. So kdnnen die Spielen-
den auf eine besondere dem Stiick und der Situation eigenwilligen Atmosphére, die
entstehen mag, reagieren und antworten. Auch der Begriff ,,Atmosphédre” kann hier
als ein synésthetisches Phinomen bezeichnet werden, da diese - laut dem Philoso-
phen Gernot Béhme - nicht in Einzelsinnen, sondern nur mit dem ganzen ,,Leib“!¥!
ersplirt werden kann.!®2 Atmosphére ist fiir Bohme zudem Voraussetzung fiir die

grundlegende Form von Wahrnehmung, welche fiir ihn eine Einheit der Sinne bildet

180 Langbehn: Experimentelle Musik als Ausgangspunkt fiir Elementares Lernen, 2001 S. 187ff
181 Der Begriff ,,Leib* wird hier wieder im Sinne der phdnomenologischen Definition verwendet.

182 Vgl. Hallmann: Synisthetische Strategien in der Kunstvermittlung, 2016, S. 80

53



und welche er als ,ungeschiedene Wahrnehmungseinheit bezeichnet.'®* Bohme

schreibt dartiber:

,In der Wahrnehmung der Atmosphdre spiire ich, in welcher Art Umgebung
ich mich befinde. Diese Wahrnehmung hat also zwei Seiten: auf der einen Seite
die Umgebung, die eine Stimmungsqualitdt ausstrahlt, auf der anderen Seite
ich, indem ich in meiner Befindlichkeit an dieser Stimmung teilhabe und darin
gewahre, dass ich jetzt hier bin. Umgekehrt sind Atmosphdren die Weise, in der
sich Dinge und Umgebungen prdsentieren. “'3

Das Bemiihen, eine fiir das Stiick authentische Atmosphére entstehen zu lassen und
das Spiiren, wann der richtige Moment fiir eine Aktion oder Interaktion gekommen
ist, sind Vorraussetzungen dafiir, dass ,,Stones* in seiner Wirkung iiber das reine Ex-
plorieren und Experimentieren hinausgeht und zu einer kiinstlerisch wertvollen Er-
fahrung werden kann.

Die Atmosphire, welche dabei entsteht, ist Dieter Schnebel zufolge, fiir die Experi-

mentelle Musik grundlegend wichtig.

., Als stetes Bemiihen Atmosphdre vibrieren zu lassen, dadurch auch Festes zu

Resonanz anzuregen, gewinnt Musik etwas von jener Unmittelbarkeit zuriick,

die sie urspriinglich einmal hatte. “'%°

Synésthetische Prozesse konnen also auf vielen Ebenen in der Umsetzung von ,,Sto-
nes® geschehen. Diese konnen letztlich eine intensivere Beschéftigung, eine Aktivie-
rung und Sensibilisierung der Wahrnehmung férdern und zu einem achtsamen Um-

gang mit dem Klangmaterial und der Improvisation fiihren.

183 Ebda S. 81

184 Bohme 1995 S.96 in Hallmann: Synésthetische Strategien in der Kunstvermittlung, 2016 S. 80,

185 Schnebel: Denkbare Musik, 1968, S. 353
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