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Thema

Asthetische
Transformationen

Uberlegungen zum Wechselspiel

zwischen den Kiinsten

Ursula Brandstatter

Einen Text vertonen. Musik in ein Bild iibersetzen. Ein Bild in eine Choreografie

transformieren. Musik zu einer Bewegung entwickeln. Ein Musikstiick und

ein Bild vergleichen. Musik mit einem Text versehen. Ein Bild einem Musik-

stiick zuordnen. Uber Musik sprechen. Zu Musik tanzen. Zu Musik malen...

Die Moglichkeiten, verschiedene kiinstlerische Ausdrucksformen aufeinander

zu beziehen, sind vielfiltig. Was aber passiert, wenn zwei oder mehrere

Ausdrucksformen aufeinanderstofSen? Welche Prozesse werden durch die

Begegnung ausgelost? Wie konnen diese theoretisch gefasst werden?

Der folgende Beitrag versucht, das kiinstle-
rische und didaktische Potenzial von dstheti-
schen Transformationsprozessen auszuloten,
indem ausgewdhlte ,Dialoge” zwischen
Kunstformen genauer beleuchtet und analy-
siert werden: Dialoge zwischen Musik und
Korper, zwischen Musik und Bild sowie zwi-
schen Sprache und Bild. Dabei werden
exemplarisch drei theoretische Perspektiven
ins Zentrum geriickt: die erkenntnistheoreti-
sche Thematik der Mimesis, des Sich-ahn-
lich-Machens als besondere Zugangsweise
zur Welt; die wahrnehmungspsychologische
Perspektive am Beispiel eines Vergleichs von
Horen und Sehen; und schlieBlich die zei-
chentheoretische Perspektive, die das Sagen
und Zeigen als zwei grundlegende Umgangs-
weisen mit der Welt erldutert.

Im Sinne einer Zusammenfassung werde ich
aus diesen Uberlegungen Aspekte einer
Theorie der dsthetischen Transformation ab-
leiten, wobei der Fokus darauf liegen wird zu
zeigen, welches kiinstlerische und didakti-
sche Potenzial Ubertragungen, Bezugnah-
men, Verwandlungen und Ubersetzungen
zwischen den Kiinsten in sich bergen. Zuvor
jedoch ein kurzer Blick auf die historische Di-
mension der Thematik.

ZUR BEZIEHUNG DER
KUNSTE AUS HISTORISCHER
PERSPEKTIVE

Seit der Antike stellt die Untersuchung der
Beziehungen zwischen den Kiinsten sowohl
in philosophischer als auch in kiinstlerischer

Perspektive ein wichtiges Thema dar. Betrach-
tet man den Diskurs tiber die Jahrhunderte
westlicher Kunsttheorie, so kann man zwei
grundsatzliche Tendenzen feststellen: Entwe-
der wird im Zeichen der Einheit der Kiinste
das Gemeinsame und Verbindende ins Zen-
trum der Aufmerksamkeit gertickt oder der
Blick wird auf das Trennende gelenkt, um die
Spezifika und die Unterschiedlichkeit der
Kiinste zu betonen. Bezugnahme aufeinander
oder Abgrenzung prdgen also das Nachden-
ken tiber die Beziehungen zwischen den ver-
schiedenen kiinstlerischen Disziplinen.

Lange Zeit stand der Vergleich der Kiinste im
Zeichen des Wettstreits. Welche der Kunst-
formen vermag es am besten, die Welt aus
kiinstlerischer Perspektive zu zeigen? Wel-
che steht an der Spitze einer vermeintlichen
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Hierarchie der Kiinste? Je nach Interessen-
lage wurden diese Fragen unterschiedlich be-
antwortet. ,,Ut pictura poesis“ — wie ein Bild
sei das Gedicht, so versucht der rémische
Dichter Horaz 15 v. Chr. die Vorrangstellung
der Malerei in Worte zu fassen, an der sich
die Dichtkunst zu orientieren habe. Auch im
beriihmten ,,Paragone® der Renaissance wur-
de heftig tber die Vormachtstellung der
Kiinste gestritten. Damals standen vor allem
wertende Abwdgungen zwischen Malerei
und Bildhauerei im Zentrum.

Der Vergleich der Kiinste fiihrte jedenfalls zur
Analyse ihrer jeweiligen Besonderheiten. Ein
paradigmatisches Beispiel dafiir stellt etwa
die Schrift Laokoon oder (iber die Grenzen
der Mahlerey und Poesie aus dem Jahr 1766
von Gotthold Ephraim Lessing dar, in der er

die grundlegenden Unterschiede zwischen
Malerei und Dichtung herausarbeitet.

Im aktuellen Diskurs spielt die Frage einer
wertenden Systematisierung keine Rolle
mehr. Angesichts von kiinstlerischen Tenden-
zen, die die Gattungsgrenzen zunehmend in
Frage stellen — man denke etwa an Installa-
tionen und Performances, die sich nicht mehr
einzelnen kiinstlerischen Ausdrucksformen
zuordnen lassen —, gerdt die Frage in den Fo-
kus, wie wechselseitige Austauschprozesse
moglicherweise zur Entwicklung neuer hybri-
der Kunstformen fiihren. Die zuvor angespro-
chene Unterscheidung zwischen der Einheit
der Kiinste einerseits und der Spezifizierung
und Spezialisierung andererseits wird zu-
gunsten einer Verschrankung beider Blick-
winkel beantwortet.?
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FOKUS 1:
SICH AHNLICH MACHEN

Mimetischer Zugang zur Welt —
am Beispiel Musik und Kérper

Die beiden Medien Musik und Kérper verbin-
det eine lange, zum Teil auch gemeinsame
Geschichte. Zu denken ist etwa an das Zu-
sammenwirken von Musik und Kérper im
Tanz oder liberhaupt an die Verankerung des
Musizierens im Korper. In diesen Bereich fal-
len aber auch begleitende gestische Bewe-
gungen wie beim Dirigieren oder methodi-
sche Impulse, die zur Vertiefung des Ver-
standnisses eines Musikstiicks oder auch
nur einer musikalischen Phrase den korper-
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lichen Nachvollzug anregen: sei es in Form
einer Geste, einer Bewegungsfolge oder ei-
ner gesamten Choreografie.

Die Umsetzung musikalischer Phdnomene in
korperlich spiir- und sichtbare Gestaltungen
beruht darauf, dass wir uns in die Musik ein-
fiihlen, dass wir sie gewissermaen nach-
vollziehen, indem wir uns ihr auf kérperlicher
Ebene dhnlich machen. Diese Art des Um-
gangs mit der Welt kann als mimetischer, al-
so auf Mimesis, vereinfacht gesagt als ein
auf Nachahmung beruhender Zugang cha-
rakterisiert werden. Wir versuchen, die Musik
mit Hilfe mimetischer Einfiihlung zu verste-
hen, in dem wir uns und unseren Kérper der
Musik ghnlich machen.

An dieser Stelle soll ein grofierer erkenntnis-
theoretischer Horizont er6ffnet werden. Als
Menschen verfiigen wir tiber verschiedene
Méglichkeiten, uns die Welt anzueignen. Im
Laufe der Menschheitsgeschichte und vor al-
lem im Laufe der Entwicklung der Zivilisation
hat sich die Sprache als zentrales Medium
des Erfassens von Welt und der Kommuni-
kation tiber unsere Erfahrungen und Erkennt-
nisse herauskristallisiert. Charakteristisch
fiir den begrifflich gepragten Zugang zur Welt
ist das sogenannte identifizierende Denken.
Wenn wir einen Baum mit dem begrifflichen
Etikett ,,Baum* versehen, so ordnen wir der
einmaligen Erscheinung eines Baums — mit
all seinen singuldren Erscheinungsmerkma-
len — einen allgemeinen Begriff, den Klassen-
begriff des Baums zu. Wir identifizieren den
Baum als Baum. Kritiker dieser Art des Den-
kens, allen voran z. B. Friedrich Nietzsche,
verweisen darauf, dass durch die Konzentra-
tion auf das Allgemeine das Besondere und
Einmalige Uiberdeckt und damit vernachlds-
sigt wird.

Genau an dieser Stelle setzen die ,,Anwalte
des Nicht-ldentischen* an, wie die Philoso-
phen Theodor W. Adorno, Francgois Lyotard
und Jacques Derrida von Albrecht Wellmer
charakterisiert werden.? Sie setzen sich fiir
die Rehabilitation anderer Denkformen ein,
die Raum fiir das Einmalige und das Nicht-
Identische schaffen. Der mimetische Zugang
zur Welt stellt fiir sie eine urspriingliche Art
der Anndherung an Welt dar, die dem Einma-
ligen Raum gibt. Wahrend Begriffe also die
Wirklichkeit durch den Akt der Identifizierung
vereindeutigen, ldsst das mimetische Den-
ken Freiraume, Raume fiir das Nicht-ldenti-
sche, Rdume fiir ein Dazwischen, das begriff-
lich eben nicht eindeutig identifiziert und zu-
geordnet werden kann. Gerade diese Offen-
heit ist es, die den mimetischen Zugang zur

Welt — auch als Gegengewicht zu den verein-
deutigenden Begriffen — so wichtig macht.
Was bedeutet das nun fiir dsthetische Trans-
formationen, also fiir die Anndherung von ei-
ner Kunstform an die andere? Das Beispiel
der korperorientierten Beschaftigung mit
Musik macht den Prozess der mimetischen
Anndherung besonders deutlich. Indem wir
Musik korperlich umsetzen, ndhern wir uns
ausgewdhlten musikalischen Qualitdten an,
ohne sie dadurch eindeutig zu identifizieren.
Derselbe Prozess ldsst sich aber auch dort
beobachten, wo Musik Pinselstriche oder
Farben anregt oder wo mimetische Texte zur
Musik verfasst werden. Die Sonderrolle der
Sprache werde ich noch an anderer Stelle ge-
nauer erdrtern.

Mimetische Prozesse kénnen in jedem Me-
dium stattfinden. Wesentlich ist, dass Mime-
sis eine Art der Auseinandersetzung mit der
Welt jenseits der begrifflichen Sprache dar-
stellt und dass sie damit neue Verstandnis-
moglichkeiten eroffnet. Das Medium Musik
selbst kann gewissermafien paradigmatisch
als ein mimetisches Medium charakterisiert
werden. Musikalische Gestalten, seien es
Klange, Motive, rhythmische Gebilde oder
was auch immer, werden von uns z. B. als
korperliche oder sprachliche Gesten, als Aus-
druck von Gefiihlszustanden, von Verhaltens-
weisen oder auch als visuelle Eindriicke in-
terpretiert. Die Basis fiir diese oft assoziativ
geleiteten Interpretationen ist die Fahigkeit
der Musik, sich vielfdltigen Aspekten der
Wirklichkeit gleichsam anzuschmiegen, sich
ihnen ,,anzudhneln®. Aus dieser Perspektive
betrachtet, erscheint die Musik als ein mime-
tisches Medium par excellence.

FOKUS 2:
HOREN UND SEHEN

Projektion von Wahrnehmungswei-
sen —am Beispiel Musik und Bild

Inwiefern unterscheiden sich sinnesspezifi-
sche Wahrnehmungsweisen voneinander?
Und was passiert, wenn zwei unterschiedli-
che Sinneswahrnehmungen aufeinander Be-
zug nehmen? Exemplarisch seien diesen Fra-
gen anhand der Begegnung eines Bildes mit
einem Musikstiick ndher beleuchtet.

Ich verzichte auf ein konkretes Beispiel und
lade stattdessen zu einer reflektierenden
Selbstbeobachtung ein. Beginnen wir mit
dem Horen eines Musikstlicks. Die Musik
strémt auf uns ein, oft flihlen wir uns von der

Musik geradezu tiberw6lbt. Wenn wir Musik
intensiv erleben, kann es passieren, dass wir
uns als Horende als Zentrum der Musik emp-
finden, wir fiihlen uns eins mit der Musik.
Das alles spricht dafiir, dass das Hoéren von
Musik gewissermafBen durch eine zentripe-
tale Bezugsrichtung (von der Peripherie zum
Zentrum laufend) charakterisiert werden
kann. Als ganz anders hingegen erweist sich
das Betrachten eines Bildes. Das Bild ist uns
gegeniiber positioniert, wir senden unsere
Blicke — in einer zentrifugal orientierten Be-
wegung — von uns aus auf das Bild. Wir als
sehende Subjekte und das Bild als Objekt
sind deutlich voneinander getrennt.

Der zentripetalen Bezugsrichtung des Horens
steht also die zentrifugale Bezugsrichtung
des Sehens gegeniiber. Die beiden Orientie-
rungen haben eine andere Art der Beziehung
zum Objekt der Wahrnehmung zur Folge. Aus
dieser Perspektive betrachtet, kann der Hor-
sinn als involvierender Sinn und der Sehsinn
als distanzierender Sinn beschrieben wer-
den. Dazu passt, dass in vielen Sprachen
Woérter, die mit dem auf Distanz beruhenden
Erkennen zu tun haben, auf das Bedeutungs-
feld des Sehsinnes Bezug nehmen, so etwa:
»den Uberblick haben* oder ,,Einsicht gewin-
nen“.3

Horen und Sehen unterscheiden sich noch in
einer anderen zentralen Dimension vonei-
nander: in ihrem jeweiligen Verhaltnis zur
Zeit und zum Raum. Wahrend sich das Horen
— und natdirlich insbesondere das Héren von
Musik — in der Zeit vollzieht, ist das Sehen
primdr auf den Raum bezogen. Vor diesem
Hintergrund wird die Musik als Zeitkunst
charakterisiert, wahrend die Malerei den
Raumkiinsten zugerechnet wird. Die strikte
Zuordnung muss jedoch relativiert werden,
da — wie wir alle wissen und aus Erfahrung
kennen — das Héren von Musik natdirlich
auch rdumliche Aspekte umfasst, so wie das
Betrachten von Bildern auch zeitliche Dimen-
sionen aufweist.

Was passiert nun, wenn Horen und Sehen
aufeinander bezogen werden, etwa wenn ein
Musikstiick mit einem Bild verglichen wird?
Im Akt der vergleichenden Wahrnehmung
werden verschiedene Wahrnehmungsweisen
aktiviert und miteinander in eine Beziehung
gebracht. Um es kurz schematisch verein-
facht anhand der zuvor entwickelten Katego-
rien zu exemplifizieren: Der involvierende
Horsinn wird mit dem distanzierenden Seh-
sinn in einen Dialog gebracht. ...

... Lesen Sie weiter in Ausgabe 4/2024.



