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1. Die Notwendigkeit zur Mehrmedialitdt

Lehrer, Therapeuten und Sozialarbeiter, die in
irgendeiner Weise mit Musik zu tun haben, sehen
sich trotz unterschiedlicher Zielsetzungen stan-
dig der Notwendigkeit ausgesetzt, des klingenden
Phdnomens habhaft zu werden. Selbst wenn die
Adressaten Partituren lesen kénnen, was ohnehin
nur selten angetroffen wird, lassen sich akusti-
sche Vorgédnge allenfalls anndherungsweise ding-
fest machen.. Da jedoch von der weitaus {liberwie-
gend gehdrten Musik keine schriftlichen Aufzeich-
inungen zu bekommen sind, ist in den Fdllen, wo es
beim bloBen Héren nicht bleiben scll, nach We-
gen zu suchen, die es ermdglichen, i(ber diese

Art des Hérens hipaus aus einem akustischen Vor-
gang mehr zu machen.

Zwar ist der direkteste Zugang zu Musik immer
noch das eigene Musizieren. Doch werden die
Grenzen solcher Eigenerfahrungen schnell er-
kannt, wenn man bedenkt, wieviel Zeit und Ar-
beit nétig sind, um auch nur ein Instrument
einigermaBen zu beherrschen. So wird auch der
beste Instrumentalist notwendigerweise nur Fach-
mann auf dem von ihm beherrschten Instrument
sein. In bezug auf andere Instrumente mag er
zwar erheblich gréBere Transferfertigkeiten auf-
weisen; die Struktur seiner Wahrnehmungsverar-
beitung unterscheidet sich jedoch nicht grund-
sdtzlich von derjenigen eines im Musikhdéren
trainierten Nichtinstrumentalisten.

Diese Offenheit akustischer Ereignisse birgt
mannigfaltige M&glichkeiten ihrer Anwendung fiir
die verschiedensten Zwecke. Um solche Zwecke je-

doch gezielt anzugehen, reicht aber die Musik
als alleiniges Medium nicht aus. An einigen
Zielsetzungen soll dies verdeutlicht werden.

1.1
Schwierigkeiten der Wahrnehmungserziehung im
Musikunterricht

aAuf die Frage, ob der Schiiler das Englischhorn
in der Symphonie X erkenne, erhdlt der Lehrer
mbglicherweise ein Ja. Wie aber soll er Gewif-
heit bekommen, daB die Antwort zutrifft? Eine
Mo6glichkeit kénnte sein, daB der Schiiler auf-
zeigt, sobald dieses Instrument erklingt. Er
kann aber auch vom Moment des Erklingens an mit
der Hand in der Luft mitvollziehend nachzeich-
nen. Diese Linie 1l&Rt sich auch gleich auf dem
Papier festhalten. Oder er versucht mit mehr
oder weniger addquaten Begriffen zu erklédren,
anhand welcher Anhaltspunkte die besagte Instru-
mentalstimme zu finden ist. Hiufig werden hier-
bei gefiihlsbezeichnende Assoziationen geliefert,
die den Empfindungsvorgang plastisch verdeutli-
chen wollen.

Ersichtlich wird aus den angefihrten Mdglichkei-
ten, dem Lehrer auf seine Frage entgegenzukom-
men, daB Musik anderer Medien bedarf, um er-
“faBt" zu werden. In dem geschilderten Falle ist
der Lehrer lediglich bestrebt, die klangfarbli-
che Struktur des Musikstlckes bewuBt zu machen.
Trotzdem tut er gut daran, mehrere Medien einzu-
setzen.
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L2
Musik in der Therapie

Vielleicht mehr noch als der Musiklehrer ist

der Therapeut darauf angewiesen, nach unterstit-
zenden (adjuvantischen) Verfahren zu suchen,. die
die von der Verwendung von Musik erwarteten Wir-
kungen hervorbringen und intensivieren. Ent-
spannungstechniken k&nnen hier ebenso wie phan-
tasieanregende und innervierende Ubungen ge-
nannt werden. Die akustische tatsdchliche Fest-
gelegtheit der Musik einerseits und die subjek-
tive Freiheit der Empfindung bietet dem Gebrauch
von Musik in der Therapie Chancen, wie sie kein
anderes Medium hat. Aber auch hier reicht das
bloRe H3ren nicht hin, um die Musik in ihren
vielfdltigen Aspekten zu erfahren.

1.3
mMusik in der Sozialarbeit

Wo der Sozialpddagoge Musik zuhilfe nimmt, kann
er an der ganzen Breite ihres flueszierenden
~“harakters ansetzen. Ob in der Betreuung eines
Einzelnen oder in einer Gruppensituation, stets
wird er es mit der mangelnden FaBbarkeit des
akustischen Phinomens zu tun haben. Aber darin
sieht er auch seine Chance zum Sprachersatz,
zur Kommunikation mit Hilfe nonverbaler Medien,
zur Notwendigkeit des Dialogs und der Meinungs-
bildung. Mit Menschen ins Gespréch zu kommen,
ist ja ein Hauptzweck seiner T&tigkeit. Doch da-
zu bedarf er lber die Musik hinausgehenden wei-
teren Materials.

Die wenigen Andeutungen mégen geniigen, um er-
sichtlich zu machen, wie trotz unterschiedlicher
Zielsetzungen und Interessen in verschiedenen
Berufen Musik einen funktionalen Stellenwert
einnimmt, Musik aber ohne Hilfsmittel schwerlich
die angestrebten Erfolge zeitigt. Es sei daher
das Phinomen Musik und ihre Wirkung etwas ndher
betrachtet, um schlieBlich ihr angemessene Exr-
schlieBungstechniken zu diskutieren.

2. Musik als Ausdruck und ihre Wahrnehmung

Faltin (1978, S. 137) geht von drei Phasen des
Wahrnehmungsprozesses aus:

"Empfindungen, die durch akustische Signale
ausgeldst werden, werden nicht unmittelbar
in Gefihle {welcher Art auch immer) Uberge-
leitet und als emotionale Zusténde bewertet,
sondern zwischen den Empfindungen &sthetisch
indifferenter Signale und den Gefiihlen, die
sich an jeden komplexen Stimulus zwangsldu-
fig kniipfen, liegt der entscheidende Bereich
der dsthetischen Wahrnehmung, in dem T&ne
tiberhaupt erst als Musik aufgefaft werden. In
diesem Bereich erfolgt eine Transformation
des Akustischen ins Musikalische."

Faltin sieht offenbar &hnlich wie Hanslick vor
hundert Jahren Musik als zeitlichen Ablauf von
Formen. Ob von Musik als "&sthetisch indifferen=-
tem Signal" gesprochen werden kann, ist infrage-
zustellen. Zwischen Musik und akustischem Reiz
ist schlieBlich zu unterscheiden. Gieseler (1975,

-

' 5. 10) definiert Musik zurecht als Organisation

des vom Menschen geformten Schalls. Das Material
Schall wird anhand von Schallerzeugern in Fre-
quenzen bzw. Téne und Klange geformt und zu
einem struktprellen Ganzen organisiert. Der Ver-
weis auf die humane Dimension "vom Menschen ge-
macht" beinhaltet die Annahme einer Intention
bei der Produktion von Musik. Intention und Wir-
kung missen jedoch nic¢ht identisch sein; haufig
genug stimmen sie nicht miteinander lberein.
Trotzdem unterscheidet sich Musik von bloR aku-
stischen Reizen ungestalteter Freguenzen. Da Mu-
sik vom Menschen gemacht ist, liegt ihr immer
ein Ausdruck zugrunde (Klausmeier, 1978), auch
wenn dieser nicht beachtet und oft genug ver-
kannt wird.

Ausdruck aber ist der entscheidende Begriff, um
dessentwillen es sich lohnt, mit Musik sich aus-
einanderzusetzen. Da jedoch die Meinungen dari-
ber immer noch sehr kontrovers sind, ob der Mu-
sik ein Ausdruck innewchne, sei an die in der
Ausdruckspsychologie geltende Bestimmung von
Ausdruck erinnert. Hier gilt Ausdruck als die
"Erscheinung beliebiger personaler Wesenszige
und Zustinde; diese erscheinen in beliebigen
pusdrucks-Medien" {(Buser 1973, S§. 10). Der Be-
grinder der Wissenschaft vom Ausdruck Johann Ca-
spar Lavater ordnete "Kunstwerke, die seien wie
die Physicgnomien der Kinstler™ (Buser, 5. 45),
zu den "personabgeldsten Erscheinungen." Als
solche sah sie auch Klages mit seiner "Formel,
die das Ausdruckspinzip zum Behuf der Anwendung
handlicher mache: der RAusdruck ist ein Gleichnis
der Handlung" (Klages 1964, nach Buser, S. 112).

Der Ausdrucksgehalt des personabgeldsten, aber
gleichwohi personalen Ausdrucksmediums Musik ist
allerdings nicht ohne weiteres zu erkennen. Es
wird sogar ernsthaft bezweifelt,; "ob es Uber-
haupt sinnvoll ist, bei einer begriffs- und ge-
genstandslosen Kunst wie der (nicht-programmati-
schen) Instrumentalmusik von Verstehen zu spre-
chen" (Dahlhaus 1973, S. 38). Trotzdem wird nicht
bestritten werden kénnen, daB von Musik Wirkun-
gen ausgehen, wenngleich diese bei den Hdrern
von unterschiedlicher Art sind. Die unterschied-
lichen Niveaus von psychophyischer, emotionaler
und kognitiver ansprechbarkeit, mit denen auf
dieselbe Musik reagiert wird, sind schlieBlich
die Folgen verschiedenartiger Erfahrungen und
Verarbeitungsweisen von Wahrnehmungen. Die An-
sprechbarkeit zu foérdern ist aber eingestande-
nermaBen eine der wichtigsten Aufgaben der mei-
sten mit Musik sich beschdftigenden Berufsgrup-
pen.

auf der anderen Seite, ndmlich adressatenspezi-
fisch betrachtet, eignet sich Musik besonders
gut zur Diagnose des Wahrnehmunagsverhaltens und
zur Konfrontation des Horers selhst mit seiner
ihm eigenen Art der Wahrnehmungsverarbeitung.
Musik ermdglicht ja ein hohes MaB an Projektion
subjektiver Empfindung. sie verlauft in der Zeit,
ist ein "Zukinftig-Gewesenes" (s. Moog 1979),
das von der Erwartung und Erinnerung lebt; in
der momentanen Gegenwart ihres Erklingens missen
die Kldnge-zu dem eben Erklungenen und zu dem in
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den ndchsten Momenten Erklingenden in Beziehung
gesetzt werden. Da aber das Gefiihlsleben eben-
falls in der Zeit verl&duft, besteht sehr leicht
die MSglichkeit, Musik nicht als Objekt, als Me-
dium zur Vermittlung einer Aussage, zu erfassen.
Vor allem bei Konzentrationsschwiche und bei
einer erhdhten Tendenz zur Egozentrik ist dies
der Fall. Eine solche Person hdért und versteht
nicht den Gehalt der wahrgenommenen Musik, die
ja als tatsédchlicher Sinntrdger eine Idee ver-
mittelt, sondern dieser Betroffene hdrt aus dem
komplexen akustischen Ereignis nur das fiir ihn
Bedeutsame heraus und besetzt dieses mit der
verengten Wahrnehmung, die ihm mdglich ist. Hem-
mung und Blockierung sind bekanntermaBen ein
Hauptmerkmal von psychischen Stérungen.

Da sich der Gehalt der Musik jedoch letztlich
trotz aller Schwierigkeiten erst anhand der Par-
tituranalyse (sofern dies m8glich ist) dingfest
machen 1&Bt, hat die verstellte Sichtweise und
das in die Musik hineinprojizierte Erleben so-
gar eine Berechtigung. Da die subjektive Per-
spektive nicht falsch genannt werden kann, son-
dern lediglich als pars pro toto gesetzt wird,
eignet sich das Musikhdren besonders gut zur
Diagnose der Wahrnehmungsverarbeitung und zur.
Fokussierung eines bestehenden psychischen Kon-
flikts.

Wenn nun in einer Gruppe von mehreren psychisch
Gestdrten etwa v5llig unterschiedliche Projek-
tionen entwickelt und jeweils andere Teilberei-
che der Musik gehért und gedeutet werden, dann
wird aus der behinderten Kommunikation jedem
Teilnehmer sehr bald offenbar, daB mit ihrer
Wahrnehmungsart etwas nicht stimmen kann. Die

Folge ist allerdings nicht, daB sich diese Per-
senen mit ihren anders gearteten Wahrnehmungen
auseinandersetzen, wie dies zu erwarten ware.
Vielmehr werden sie unsicher, brechen frustiert
das Gesprdch ab und verstummen. Jedem Lehrer,
der sich in der Werkanalyse um mehr als nur die
Aufdeckung der Struktur und Form bemiht, ist
dieses Phdnomen bekannt,

So ist Musik zwar aufgrund ihrer Sprachentho-
benheit und ProzeBhaftigkeit ein auBerordentlich
geeignetes Mittel, die subjektive Erlebnisfdhig-
keit zu aktivieren. Aber die Ausdrucksbehaftet-
heit von Musik, die in der besonderen Art der
Konfiguration von akustischen Material liegt,
kann nicht ohne weiteres lberzeugend sinnfillig
gemacht werden. Rus diesem Manko leitet der Be-
troffene gern seine Berechtigung zur Freiheit,
seine subjektiven Empfindungen hineinzuinterpre-
tieren, ab: "De gustibus non est disputandum".

Da es aber darum gehen mull, dem Unkonzentrier-
ten, Kommunikationsarmen, AuBenseiter und psy-
chisch Gestdrten seine eigene Art der Wahrneh-
mungsverarbeitung anhand von Musik deutlich wer-
den zu lassen, andererseits Musik wie kein an-
deres Medium sich dazu eignet, die Erlebnisféa-
higkeit des Betroffenen zu aktivieren und da-
durch den seinem Leiden zugrundeliegenden Kon-
flikt zu orten, bietet der Umgang mit Musik in
jedweder Form die besten Chancen fiir eine gerich-
tete Wahrnehmungserziehung und Therapie. Al-
lerdings bedarf es weiterer Hilfsmittel zur
Wahrnehmungsschulung und Erlebnisintensivierung.
Dafiir kommen der Musik verwandte nonverbale
Ausdrucksmedien infrage. Solche sind Bewegung
(Tanz), Form und Farbe,

Modell einer integrativen kunst- und adressatenorientierten Musikdidaktik

RUHE
Meditation
s
handschriftliche gestische
Bild
Gebdxde Cebiirde
inhalts- psychul;gi;ch-
dsti is5¢ energetisc Shriti
protopathisch dsthetisth g epikritisch
emotionals hinemenologisch| OBJEKT
SUBJEKT assoziativ Sprdche P &
i kiinstlerisch
therapeutisch dusikalischs SRR
katathym
Ausdruckstanz Dirigierep
Tanz
Rhythmik Rhythmik
{dt.) (russ.)
(Ballett)
A 4
Ekstase
BEWEGUNG
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3. Musik und Bild

Verglichen mit den Bereichen "Musik und Sprache"
und "Musik und Bewegung" ist das Gebiet "Musik
und Bild/Malen" noch kaum bearbeitet worden. Be-
reits die Schwierigkeit, dieses Gebiet begriff-
lich zu fassen, deutet daraufhin, daB hier vie-
lerlei Aspekte dazugehdren. Die graphische Li-
nienfilhrung, das Zeichnen, unterliegt nicht den-
selben Gesetzen wie der Umgang mit Farben. Wie
vielseitig dieses Gebiet einsetzbar ist, zeigt
bereits die Mdglichkeit, daB es genligt, sich
Farben lediglich vorzustellen. Im folgenden sei-
en daher seine einzelnen Aspekte getrennt be-
trachtet.

3.1
Musik und Graphik

In seinem BRufsatz "Musik und Graphik" schrieb
Stockhausen (1963), daB er die Glite einer Kom-
position nach ihrem graphischen Erscheinungs-
bild beurteile. Wie sehr der Klang besonders
der Neuen Musik von ihrem Schriftbild abhéngt,
1at Karkoschka (1966) in seinem Buch "Das
Schrifthild der Neuen Musik" belegt. Wie wohl
kaum ein anderer Autor jedoch hat sich der Rus-
se Wassily Kandinsky (1955) mit dem Bedeutungs-
gehalt von "Punkt und Linie zu Fldche" be-
schdftigt. Gleich dem Vorgehen des mit ihm be-
freundeten Schoenberg, den Eigenwert der musi-
kalischen Elemente in neue Beziehungen zu stel-
len, analysiert Kandinsky eingehend die Bestand-
teile der Malerei.

"Die bis heute herrschende Behauptung, es
wiare verhdngnisvoll, die Kunst zu zerlegen,
da dieses Zerlegen unvermeidlich zum Tode der
Kunst fihren misse, stammt aus der Unter-
schiatzung der bloBgelegten Elemente und ihrer
primidren Kridfte" (Kandinsky 1955, S. 14).

Fir das "Urelement der Malerei" hdlt Kandinsky
den Punkt. An ihm erforscht er dessen isolier-
tes Dasein, die gegenseitige Wirkung von Punkt-
erscheinungen und die Abgehobenheit "von der
realen Umgebung der materiellen Form der materi-
ellen Fldche, und 2. auf der materiellen Flache
‘- die Auswirkungen der Grundeigenschaften dieser
Fliche" (Kandinsky, 1955, £. 19).

Kandinskys Analyse der graphischen Grundelemen-
te Punkt, Linie und Fliche verdeutlicht, daB die
art und Weise der Verwendung dieser Gestaltungs-
elemente stets Ausdruckswert hat.

"Es ist der geometrische Punkt in unserer
vVorstellung die héchste und héchst einzelne
Verbindung von Schweigen und Sprechen"

(5. 21).

"Da er die Fahigkeit hatte, Farben als Tdne zu
empfinden und Bilder wie Musikstiicke zu erleben”
{Goebels 1978, 8. 2), verwendet Kandinsky auch
in der zweiten Phase seines Schaffens, in dem

er sich mit einfachen Figuren beschdftigte, Ana-
logien zur Musik.

"So ist der GroBe und der Form entsprechend
der Grundklang des Punktes variabel. Diese

Variabilitdt soll jedoch nicht anders ver-
standen werden als ejne relative innere Far-
bung des inneren Grundwesens, das doch immer
rein mitklingt" (5. 21).

Als "gréBter Gegensatz zum malerischen Urele-
ment - zum Punkt" gilt die Linie.

"Sie ist die Spur des sich bewegenden Punk-
tes, also sein Erzeugnis. Sie ist aus der Be-
wegung entstanden - und zwar durch Vernich-
tung der héchsten in sich geschlossenen Ruhe
des Punktes" (5. 57).

Die vielerlei Arten von Linie wie Gerade, Verti-
kale, Horizontale, Diagonale, ihre Linge, Stérke
und Lage im Raum wie auch die mannigfaltigen
Méglichkeiten von Gebogenen lassen sich letzt-
lich immer auf einen Ausgangsnenner zurickfiih-
ren:

"Die Elemente der Malerei sind reale Resul-
tate der Bewegung, und zwar in der Form:
1. der Spannung, und 2. der Richtung" (5. 58).

An dieser Stelle braucht auf den Bezug zwischen
Musik, Bewegung (Tanz) und Graphik kaum mehr
aufmerksam gemacht zu werden. Gemeinsam ist die-
sen Medien die Komponente der Zeit.

Diese Einsicht faszinierte den vorziiglichen Gei-
ger Paul Klee derart, daB er es vorzog, sich
hauptsichlich der Malerei zu widmen.

"Immer mehr dr&ngen sich mir Parallelen zwi-
schen Musik und bildender Kunst auf. Doch
will keine Analyse gelingen. Sicher sind bei-
de Kiinste zeitlich, das lieBe sich leicht
nachweisen” (Klee-Tagebiicher Nr. 640 - 1905,
nach Schneider 1974, S. B0).

Diese wenigen Hinweise mdgen genligen, um zu
zeigen, in welcher Weise graphisches Material
Ausdruckstridger sein kann und weorin die Verwandt-
schaft von Musik und Graphik zu sehen ist. Die-
se Verwandtschaft ist mehrfach schom empirisch
untersucht worden (referiert vom Verfasser 1982,
§. 35 ff.). In der letzten diesbeziglichen Un-
tersuchung (H6rmann 1981) konnte nachgewiesen
werdern, daB Graphiken zur Musikbeurteilung und
Analyse musikalischer Wirkung weitaus besser ge-
eignet sind als Begriffe.

R
Musik und Farbe

Kandinsky gibt sich bei seiner Erklérung der
graphischen Grundelemente nicht mit der Analo-
gie zur Musik zufrieden. Vielmehr nimmt er zu
den Bewegungsresultaten Spannung und Richtung
auch Temperaturempfindungen und Farbgualitdten
hinzu. Um diese Ausweitung seines Erklidrungsmo-
dells scheint er nicht umhinzukommen, da "mit
Bedauern festzustellen (sei), daB die Malerei
am wenigsten iiber eine eigene Terminologie ver-
fiigt, was die wissenschaftliche Arbeit unge-
mein erschwert und manchmal direkt unméglich
macht" (Kandinsky 1955, S. 59). Er zieht es
daher vor, z.B. die Horizontale "als die knapp-
ste Form der unendlichen kalten Bewegungsmdg-
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lichkeiten" (8. 59) zu bezeichnen. Die widrmste
Form dagegen stellt die Vertikale dar. Der Tem-
peratur nach ist sie dem auBerhalb des Farbkrei-
ses liegenden WeifR =zuzuordnen, wdhrend fir die
Horizontale Schwarz infragekommt:

"Das absolute Schwarz ist innerlich unbe-
dingt kalt. Nicht umsonst lauft die horizon-
tale Farbenskala von WeiB nach Schwarz: Ein
langsames, natiirliches Herunterrutschen von
oben nach unten" (5. 65).

Interessanterweise ist diese Sicht in den Dar-
stellungen und Untersuchungen von Farbkreisen
fast durchweg best&tigt (einen Uberblick iiber
die von verschiedenen Autoren seit Goethe den
einzelnen Farben zugeschriebenen Wirkungen re-
feriert der Verfasser 1982, 5. 70 £f.). Nach
Frieling (1974, s, 43 ff,) kénnen Farben nach
Physiologisch-psychologischen Gesichtspunkten
geordnet werden. Der Sympathikus-Gruppe (hyper-
tonische Tendenz) gehdren die intensivierenden,
motorischen ("warmen") Stimulationsfarben Rot,
Rotorange und Gelborange sowie die extratensi-
ven Stimulationsfarben Gold, Gelb und Griingelb
an. Die Vagus-Gruppe (hypertonische Tendenz)
umfaBt die dynamisch-polarischen, distinguieren-
den ("kalten") rezeptiven Farben Ultramarin,
Zyanblau und Grinblau sowie die statisch-bipo-
larischen, reizspeichernden rezeptiven Farben
Grin und Gelbgrin. Zur Integrationsgruppe zdhlen
die introversiven Farben Purpur und Rosa sowie
Violett und Hellila. Stabilisierende Wirkung
wird Ockergelb, Braun, Dunkelbraun und 0liv so-
wie den Pastellfarben zugeschrieben; sie bilden
die Mischgruppe. Devitalisierend wirken Schwarz,
Weif und Grau.

Auch die Beziehungen zwischen Musik und Farke
wurden mehrfach empirisch untersucht (referiert
vom Verfasser 1982, S. 39 f£f.). Die umfassendste
diesbezlgliche Untersuchung stammt aus dem Jah-
re 1942 und wurde lberdies in Amerika durchge-
fihrt. Es war daher angebracht, mit den uns heu-
te zur Verfiigung stehenden Mdglichkeiten der sub-
tilen elektronischen Verarbeitung gr&ferer Da-
tenmengen die Frage nach der Farbe-Musik-Wahr-
nehmung und nach der Musik-Farbe-Wahrnehmung neu
anzugehen. Es waren denn auch weitgehend ein-
deutige Hinweise auf Uberzufdllige Zusammenhan-
ge zwischen den Bereichen Farbe, Musik, Gefiihl
und sprachliche Beschreibung zu gewinnen, die

in Verbindung mit den Ergebnissen aus der Un-
tersuchung zu Musik, graphischer Form, Gefdhl
und sprachliche Beschreibung (HSrmann 19B1) eine
umfassende Aussage Uber die Relationen zwischen
den beteiligten Bereichen zulassen. Als beson-
ders interessant stellte sich heraus, daB Farb-
vorlieben zwar alters- und geschlechtsspezifisch
sehr unterschiedlich ausfallen, daB aber unab-
hangig von Alter und Geschlecht die gehdrten
zwdlf Musikstilicke trotzdem mit hohen flberein-
stimmungen jeweils den gleichen ihnen entspre-
chenden Farben zugeordnet worden waren. Das be-
legt die eingangs aufgestellte These, daB jedes
Material Bedeutungstréger ist, wenngleich sich
akustische und optische Materialien hinsichtlich
ihrer potentiellen und tatsdchlichen Bedeutungs-

tragerschaft unterscheiden lassen. D& aber die
Bedeutungen selbst und die mit ihnen verbunde-
nen Werthaltungen in den verschiedenen Alters-
stufen und bei den Geschlechtern unterschiedli-
ches Gewicht haben, wirkt sich das Interesse der
Betroffenen auch entsprechend auf die mit spe-
ziellen Bedeutungen behafteten Materialien und
Materialkonfigurationen aus.

Aus den Meinungsabweichungen von der Gruppen-
norm in der Musik- und Farbeinschitzung lassen
sich héchst interessante Schliisse auf die Struk-
tur der Verarbeitung der Wahrnehmung von musika-
lischen Prozessen und Farbsignalen ziehen. Da ja
Relationen zwischen Musik, Farbe, Form, Gefihl
und sprachlicher Beschreibung bestehen, k&nnen
demnach auch Vorhersagen getroffen und Diagno-
sen von subjektiven Stellungsnahmen geleistet
werden. Lehrer und Therapeuten haben damit ein
Instrument in der Hand, das eine gerichtete
Wahrnehmungserziehung erméglicht. {lberdies konn-
ten Hinweise auf Abhdngigkeit der Beurteilung
von Musik bzw. Farbe von Persodnllichkeitsdimen-
sionen gefunden werden, die mit solchen in
anderen Untersuchungen festgestellten weitgehend
Ubereinstimmen.

4. Didaktisch-methodische Beispiele des Musik-
malens

Da in der Malerei nach Kandinsky das wichtigste
Merkmal die Bewegung darstellt, sind auf sie die
bewegungskennzeichnenden Ordnungskriterien Zeit,
Kraft und Raum anzuwenden. Diese Kriterien gel-
ten ebenso fir die Musik wie fir den Tanz. Nicht
minder treffen sie auf den Gefiithlsbereich zu. Da-
her ist es mdglich, anhand dieser Ordnungskrite-
rien die verschiedenen medialen Bereiche hin-
sichtlich ihrer Bezlige zueinander zu vergleichen.
Dazu soll die mitgeteilte Ubersicht dienen. Die
Gegenliberstellung zeigt, dafl in den meisten F&l-
len Entsprechungen vorliegen. Fir einige Felder
fehlen noch empirische Befunde. Im Falle der Me-
lodik z.B. miBte zwischen den vielerlei Arten
von Schritt- und Sprungmelodik unterschieden
werden. Melodik ist zudem ein Parameter, der

eng mit andern musikalischen Eigenschaften zu-
sammenhéngt.

(Abb.2) -siehe néchste Seite-

Trotz der Unvollsténdig-
keit der Tabelle erlaubt diese {lbersicht eine
mehrmediale Deutung von Ausdrucksbereichen.

Im einzelnen muf den arteigenen Merkmalen nachge-
gangen werden. Im Falle von Bleistiftzeichnungen
gelten die Kriterien:

Form: rund eckig
Starke: ddnn dick
Linienfdhrung: durchgehend unterbrochen
Platzaufteilung: oben unten
eng weit
voll leer
Inhalt: konkret abstrakt
Bewegungs-
form Stimmung
abbildend einfangend
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Abb.2 ~

Fir das Malen kommen folgende Aspekte noch hin-
Zu:

Farbwahl: hell dunkel

Farbgebung: dick dinn aufge-
tragen

Farbverteilung: bunt einfarbiag

durcheinander geordnet

Bei der Vorgabe gegensdtzlicher Musiksticke zeigt
es sich in der Regel, wie verbliffend &hnlich

die Zeichnungen und Gemdlde zu den jeweiligen
Musiksticken ausfallen. Trotzdem offenbart sich
stets die individuelle Handschrift des Musik-
malenden. Das Musikmalen eignet sich daher in
besonderer Weise zur Diagnostik und gezielten
Férderung des Wahrnehmungsverhaltens.

Ordnungskriterien Gefiihl Farbe Form Bewegung Musik
|
ZEIT ITempo: + Freude gelb rund rund allegro
schnell | schnell
I = Hektik eckig eckig gehetzt
schnell | schnell
l abrupt abrupt
t_;gytl’unuﬁi: + wohltuend geordnet
I ~ miBstimmend ungeordnet
|
XRA¥T Dynamik: + Macht rot rund rund maestoso
|
- Wut violett|bizarr eckig chaotisch
i
RATM iMelodik :
| —_— | — gy e o
| Harmonik: + Wohlbefinden griin| rund rund konsonant
| - Schmersz violetit eng dissonant
I zerrisgen
= Trauer
| + Freude hell oben hoch
~ Panik

[ T R SN S R—

Mihle (1967) unterscheidet zwischen handschrift-
licher und gestischer Gebdrde. Diese Unterschei-
dung weist darauf hin, daB in einem Bild auf

den Grad des subjektiven Gestaltungsanteils und
den Grad der Objektbezogenheit zu achten ist. Da
die Musik ein hohes MaB an Projektion eigener
Befindlichkeit ermdglicht, kann die im Bild fi-
xierte eigene Stellungsnahme zur Aufdeckung von
subjektiven Sichtweisen dienen. Sowchl in der
Pddagogik wie in der Therapie miBte diese hin-
terfragt und gegebenenfalls im iibenden Verfah-
ren korrigiert werden.

In der Musik-Mal-Erziehung bieten sich daflir
beispielsweise folgende Mdglichkeiten an.
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4.1
Identifikation mit einem Bleistift/Pinsel

Jeder Teilnehmer betrachtet den Raum als Fliche
und be-zeichnet diese, z.B. gradlinig, vorwdrts,
seitwdrts, rickwdrts, kreuz und quer, dick -
dinn, schwer - leicht, pldtzliche - allmihliche
Veranderungen.

Zwel 'Pinsel" tun dasselbe nach dem Prinzip von
Fdhren und Folgen. Eine weitere Mdglichkeit be-
steht in der Gestaltung der Fliche durch die ge-
samte "Pinsel"-Gruppe. SchlieBlich kénnen die
"Pinselstriche" noch akustisch/vokal illustriert
werden. Ziel dieser Ubungen ist die Schulung des
Vorstellungsvermdgens und die Integration von
Erlebnisweisen visueller, akustischer und motori-
scher Art.

FGr die Durchflhrung solcher "Sitzungen" gelten
folgende Richtlinien:

Begonnen wird jede Ubungsstunde mit einer Ein-
stimmungsphase. In ihr gibt jeder Teilnehmer sein
momentanes Empfinden und seine Winsche bekannt.
In der Reflexionsphase im AnschluB an die Aktio-—
nen wird nach den sog. W-Fragen vorgegangen.
Folgende Fragen sollte sich jeder Teilnehmer
stellen: Wie habe ich mich geflhlt?, Wie fiihle
ich mich jetzt? Was ist geschehen? Im Ubrigen
gelten die Regeln der themenzentrierten Inter-
aktion nach Ruth Cohn. 3

4.2

Mitteilung des Empfindens mit Ausdrucksmateria-
lien .

Jeder Teilnehmer zeichnet auf einem DIN A4 Blatt
die Linien auf, bei denen er sich am wohlsten
fdhlt. Auf den Skizzenblittern soll er auspro-
bieren und sich seiner Vorlieben bewuft werden.
Die entstandenen Bilder werden vokal und instru-
mental verklanglicht sowie einzeln, paar- und
gruppenweise durch Bewegung gedeutet. Auf einem
neuen Blatt zeichnet jeder Teilnehmer die Bil-
der der andern mdglichst genau nach. Dabei soll
er sich in die Stimmung der Bilder einfiihlen und
sich lber die Wirkungsweisen der Linienfihrung
klar werden. SchlieBlich werden die Bilder so
geordnet, daB alle "Kopien" um das jeweilige
Original liegen. Ubereinstimmungen und Abwei-
chungen werden diskutiert - Abweichungen erge-
ben andere Nuancen der Stimmung im Bild.

Angestrebt wird hierbei die Aktivierung der Wahr-
nehmung von Bedeutungen verschiedener Ausdrucks-
materialien (graphische Elemente, akustische
Analogien, korrespondente Bewegungen). Dabei
sollen auch eventuell auffallende projizierte
Perspektiven reflektiert werden.

4.3
Bildbetrachtung

Aus einer Reihe von abstrakten und konkreten Ge-
mdlden wdhlen sich die Teilnehmer ein Bild aus.
Hierbei soll erreicht werden, daB sich die Teil-
nehmer in Kleingruppengesprédchen ihrer Interes-
sensunterschiede und Prédferenzen bewuBt werden

und zu einer Einigung kommen. Danach versucht
jeder flr sich, mit Instrumenten/Stimme/Bewe-
gung einen Zugang zu dem von der Gruppe gewdhl-
ten Gemdlde zu finden., SchlieBlich trdgt jeder
Teilnehmer seine Version vor. Die Zuschauer be-
schreiben, was sie gesehen haben und suchen nach
Entsprechungen von Bildgehalt und Interpretation.
Der Interpret nimmt dazu Stellung. Des weiteren
kann das Bild mit Hilfe von Ausdrucksmateria-
lien gemeinsam gestaltet werden. Als Ziele wer—
den verfolgt: Wahrnehmungsschulung desjenigen,
der das Bild umsetzt, und Wahrnehmungsschulung
der Zuschauer, die zwischen Bildinhalt und Per-
spektivensetzung bzw. Projektion unterscheiden
lernen sollen.

Diese drei Beispiele mégen genligen, um eine Vor-
stellung von der Arbeitsweise in einer adressa-
tenbezogenen mehrmedialen Wahrnehmungserziehung
und zur Aktivierung von Gruppenprozessen (sh.
hierzu HS6rmann 19Bla) zu vermitteln. Eine syste-
matischere Nutzung des mittlerweile sehr belieb-
ten Gebiets "Musik und Malen" dariiberhinaus fliir
die Persénlichkeitsbildung und fiir das Musik-/
Kunstverstehen widre zu winschen.
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