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Es muf nicht die Behauptung Adornos ad absurdum gefiihrt werden, Musik im
Fernsehen sei Brimborium, namlich ,ein Stick leerer Kulturbetrieb“! wenn es dar-
um gehen soll, unterschiedliche Présentationsformen der so genannten ernsten
Musik im Fernsehen vorzustellen und didaktische Konsequenzen zu erwdgen. Bei
meinen Uberlegungen gehe ich von der Pramisse aus, daR die Versuche der Ver-
mittlung von Musikverstdndnis im Musikunterricht heute mit audiovisuell geprag-
ten Rezeptionsgewohnheiten der Schilerinnen und Schiler konfrontiert sind, und
dal die Integration von Musikfilmen in den Musikunterricht neue oder erweiterte
Rezeptionskategorien ermdglichen sollte. Meine Ausgangsfrage lautet: Wie kann
im Musikunterricht sinnvoll mit dem Paradoxon umgegangen werden, daf bei ei-
nem Einbezug von Filmen zu ,klassischer* Musik den Schilerinnen und Schilern
die Musik ,,des Musikunterrichts“ —und als solche grenzen sie diese von ,,ihrer*
Musik ab in der ihnen vertrauten Verbindung von visueller und akustischer
Schicht im Fernsehen als Unterrichtsgegenstande dargeboten werden?

Bei dem Versuch der Erdrterung einer sinnvollen Integrationsmdglichkeit vi-
sueller und akustischer Pré&sentationen von Kunstmusik in die Vermittlung von
Musikverstandnis durch Musikunterricht unterscheide ich vier dramaturgische
Konzepte der Visualisierung beziehungsweise der Bebilderung, die mir nach der
Durchsicht einer Vielzahl von Produktionen exemplarisch erscheinen. Ich mdchte
sie kurz anhand von Beispielen vorstellen; das Kriterium der Auswahl bildet der
intelligente und ungewdhnliche Einsatz filmischer Mittel und damit die Abgren-
zung von den konventionellen Kamerapostierungen und -fithrungen bei gefilmten
Konzerten oder bei Opernmitschnitten.’ (Deren Verwendungsméglichkeiten im
Musikunterricht sind allerdings dann unbestritten, wenn Themen wie Instrumenten-
kunde, die Rolle eines Dirigenten oder das klassische Konzert im Unterricht behan-
delt und diese Unterrichtsinhalte visuell verdeutlicht werden sollen.) AnschlielRend
werde ich diese Konzepte mit den Hypothe-

1  Theodor W. ADORNO, Ein ,,Spiegel"-Gespréch, in: Der SPIEGEL 1988, S. 569.
Siehe hierzu Klaus Ernst BEHNE, Bilder zur Musik — Fesseln, Fragen oder Freirdume?
Uberlegungen zum musikalischen Kunstwerk im Fernsehen (Teil 2), in: Neue Zeitschrift
fur Musik 1988,4, S. 12-17.

60

sen der dsthetischen Erziehung konfrontieren und Ziele des Einsatzes von Mu-
sikfilmen im Musikunterricht nennen.

Formen der Prasentation von Kunstmusik im Fernsehen

1. Montagen von dokumentarischem Filmmaterial

»A personal view by Ken Russell" nennt dieser seine Montage von doku-
mentarischem Bildmaterial und der Komposition ,, The Planets” von Gustav Holst.
Der Vorspann nennt Orchester und Dirigenten, wahrend des Vorspanns ist das
Orchester beim Stimmen der Instrumente zu hoéren. Mit seinen Bildfolgen, die er
exakt auf den Rhythmus der Musik schneidet, unternimmt Russell den Versuch,
die Bezeichnungen der einzelnen Planeten, wie z.B. ,mars, the bringer of war"
durch die Montage brennender Hauser, marschierender Soldaten, Militdrparaden
und Kriegshandlungen zu zeigen und zu kommentieren. Solche Kommentierungen
nimmt er bei ,,venus, the bringer of peace" auch vor in Form ironischer Kontrastie-
rungen der Musik durch das Zeigen der Idyllik weiblicher Schdnheit oder der
Mithen kommerzialisierten Bodybuildings.

2. Visualisierung musikalischer Form

Der Musikregisseur Klaus Lindemann présentiert in seinen Ligeti-Filmen die In-
strumentalisten und Sénger bei der Auffiihrung der Stiicke in Form virtuoser Mon-
tagen sowie Uber- und Einblendungen. Die Bildregie folgt der Partitur derart, daf
auf dem Bildschirm — wie z.B. in der Produktion von ,,nouvelles aventures” von
1969 — die Verlaufe der Stimmeinsédtze und der ,,Handlungsprogression®, insge-
samt die strukturellen Zusammenhénge der Werke verdeutlicht werden.

3. Erlduterungen und Présentation an ungewdhnlichem Ort

In der Aufnahme der ,,Gruppen™ von Karlheinz Stockhausen verunsichert der
Regisseur Olivier Mille zunéchst durch den ungewdhnlichen Ort der Auffiihrung:
das Stiick wird in einem Werk der franzdsischen Eisenbahngesellschaft SNCF in
StraBburg gespielt. Nachdem auf der Bildflache durch ruhige Kamerabewegungen
und Einstellungsfolgen mit dem Ort vertraut gemacht ist (Bilder von Hallen,
Schienen, Waggons und der Fabrikation oder Reparatur von Lokomotiven etc.),
erlautern die drei Dirigenten des Stiickes (M. GIELEN, P. EO6TVOS
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und A. TAMAYO) die musikgeschichtliche Bedeutung der ,,Gruppen* von Stock-
hausen, die dirigentischen Koordinationsnotwendigkeiten, die spezifische Me-
lodiefiihrung durch Ergénzungen der drei Gruppen und die Korrespondenzen der
Klangfarben. AnschlieBend erfolgt die Auffiihrung des Stiickes in diesen Fabrik-
hallen. Die Kameras sind so postiert, daf sowohl einzelne Musiker und Instrumen-
tengruppen als auch die Dirigenten und alle drei Orchester gezeigt werden kdnnen.

4, Die narrativen Musikfilme von Adrian Marthaler.

Der Regisseur Adrian Marthaler dreht mit Musikern als Schauspielern und/oder
Musikern und Schauspielern zu Musikwerken Filme, deren Inhalte und Sujets er
aus dem betreffenden Musikstick ,,ableitet“. So handelt ,, Tzigane* von Ravel von
einem Stierkampf, das ,,Concerto in F“ von Gershwin von einem Pianisten als
Boxer im Ring, der ,,Danse makabre* von Saint-Saens von einem alkoholisierten
Geiger, der mit dieser Musik nicht einmal einen Landstreicher in den leeren Kon-
zertsaal zu locken vermag. Daneben gibt es Produktionen, in denen aufer den
gegeniiber dem ,eigentlichen" Auffiihrungsort solcher Musik fremden Spielorten
und -rdumen die Interaktionsformen der Musiker im Vordergrund stehen. Diese
werden oft in Metaphern gekleidet — wie die Konkurrenz der Pianistin und Klari-
nettistin um die Gunst der Kollegen in einer Bar in der ,Rhapsodie in blue" von
Gershwin (Hans-Christian Schmidt bezeichnet sie auch als ,,Beziehungsspiele*®)
»Falsche" R&dume, Musiker als Schauspieler und Sportler, der Dirigent als Torero
oder Voyeur, surrealistisches Ambiente, eine Pianistin, die die Akkorde zu Anfang
des Klavierkonzertes in b-Moll von Tschaikowsky zundchst offensichtlich falsch
aber ohrenscheinlich richtig spielt und sich dann einen Fingernagel bricht, dienen
der BewuBtmachung der erstarrten Rituale eines Musikbetriebes, in dem nur die
konzertante Prdsentation eines ,klassischen” Musikwerkes als angemessen gilt.
AuRerdem sind die Absichten erkennbar und formuliert®, mit diesen Produktionen
moglicherweise die Akzeptanz dieser Musikwerke von einem solchen (Fernseh-
)Publikum zu erwirken, deren Hoérkategorien diese Musik nicht einschliefen, und
so die Kluft zwischen der so genannten E-Musik und dem Alltag der Fernsehzu-
schauer zu verringern, diese Musik also in die Alltagskultur des Fernsehpublikums
zu integrieren.

3 Hans Christian ScHMIDT, Das Fernsehen als moralische Anstalt? Uberlegungen zum
musikalischen Kunstwerk im Fernsehen (Teil 1), in: Neue Zeitschrift fiir Musik 1988,
2, S. 3-8. Hier unterteilt Schmidt in ,,Beziehungsspiele", ,,Ausstellung” und , Klang-
raume".

4 Siehe Armin BRUNNER, Kann und darf man Musik sichtbar machen? Uberlegungen
zum musikalischen Kunstwerk im Fernsehen (Teil 3), in: Neue Zeitschrift fir Musik,
1988, 6, S. 23-20.
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Musikfilme und Musikunterricht

In diesen kurz skizzierten Konzepten steht eine wie auch immer zu definierende
Werkdeutung — eine visuelle Orientierung an den Kompositionsprinzipien —
nicht immer im Vordergrund. Sie wird zwar von Klaus Lindemann angestrebt, in
den Filmen von Mille oder Marthaler ist sie nicht beabsichtigt. Und sie kann mit
der Kamera, mit Bildmontagen und Musikern als Schauspielern auch schwer ge-
leistet werden. Solche Filme sind subjektive Interpretationen von Musikstiicken
mit filmischen Mitteln. Dazu nimmt der Regisseur Marthaler bewuf3t in Kauf, sich
sehr weit von der Komposition wegzubegeben. Die Integration eines Filmes von
Adrian Marthaler in einen Musikunterricht, in dem es um die Vermittlung von
Musikverstédndnis geht, kann meines Erachtens sinnvoll nur innerhalb des theoreti-
schen Rahmens der &sthetischen Erziehung erfolgen, deren Intentionen Jirgen
Zimmer in Form von Hypothesen in seinen ,,Thesen zur Kunsterziehung" formu-
liert hat.®

— der é&sthetischen Erziehung konnte eine kompensatorische Funktion zu-
kommen, indem sie flexibles Verhalten erwartet. Starre Persodnlichkeits-
strukturen konnen so aufgelockert werden, und Spielrdume werden ge-
schaffen, in denen erstarrtes Rollenverhalten abgebaut werden kann. Durch
die freigesetzte Kreativitdt kdnnen unbewufBte Sperren durchbrochen wer-
den, dann Emotionalitat differenziert und innere Konflikte gelst werden.

— Der é&sthetischen Erziehung konnte eine kognitive Funktion zukommen, die
darin bestehen koénnte, ,,vorgegebene Merkmalssysteme und L&sungsmuster
umzustrukturieren und spielerisch neue Lésungsmuster zu finden".

— Der 4sthetischen Erziehung konnte eine bewuftmachende Funktion zu-
kommen; gemeint ist ein Auflésen und ein Analysieren des Status quo, um
somit das Gewohnte einmal anders zu sehen. Dies schaffe ,,zugleich Vor-
aussetzungen fiir neue Entwiirfe".

— Der é&sthetischen Erziehung kdnnte eine befreiende Funktion zukommen, die
als Spielraum zu verstehen ist, ,,als Chance, sich lustvoll fiir eine Weile um
die sonst verinnerlichten Zwénge nicht zu kimmern,"

— Der asthetischen Erziehung kénnte eine utopische Funktion und eine real-
utopische Funktion zukommen, indem in der Schule spielerisch Entwirfe zur
Verbesserung des gesellschaftlichen und kulturellen Lebens entstehen. Zim-
mer spricht von dem ,,befreienden Moment der Kunst", das dann das Ghetto
Schule mit den Schiilerinnen und Schiilern verl&ft, um in der Realitdt ganz
oder teilweise umgesetzt zu werden.

5  Hier formuliert in enger Anlehnung an die Zusammenfassung in: Karin PATT-WUST:
Alternative musische Bildung: Versuch einer handlungslei-tenden Theorie musischer
Bildung heute, Frankfurt/M.: R.O. Fischer 1980 S. 80 ff.
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In einem solchen Versténdnis ist die Integration der oben angesprochenen Filme
in den Musikunterricht méglich. Sie wirft aber die Frage auf nach einer zu erwei-
ternden Mediennutzung in der Schule. Sicherlich reicht es nicht aus, wenn wir AV-
Zentren einrichten und mit der Videokamera tben und experimentieren, aber die
unterschiedlichen Formen der Musikfilme zeigen Wege auf, die auch zu einer prak-
tischen Umsetzung motivieren, wenn ,,neue Lésungsmuster” gesucht werden. Dann
wird den Schilerinnen und Schiiler durch einen Einsatz dieser Filme im Musikun-
terricht die Mdoglichkeit gegeben, mit Fernsehbildern ein Musikstlick auch subjektiv
zu interpretieren. Die Behandlung solcher Filme darf also nicht nur ihren Nachvoll-
zug und ihr Verstandnis zum Ziel haben, sondern sie muf dariiber hinaus zu eige-
nen Produktionen veranlassen. Die Ziele der Verwendung von Musikfilmen im
Musikunterricht sind dann,

— eine Anndherung an Musikstiicke zu erleichtern, die auerhalb der Préfe-
renzspektren von Schilerinnen und Schilern liegen,

— die Konventionen des Musiklebens zu reflektieren,
— eigene Filme zu entwerfen und zu produzieren, und
— insgesamt beizutragen zu einer gréfReren &sthetischen Urteilsféhigkeit.

Allerdings besteht auch die Gefahr, dal durch solche Marthaler-Filme, in denen
der ,klassische" Konzertbetrieb sehr stark persifliert wird, bei Schulerinnen und
Schilern bestehende Ressentiments gegen ,klassische” Musik und ihre Darbie-
tungsformen verstérkt werden kénnen und somit die wiinschenswerte Akzeptanz
weniger vertrauter Musikrichtungen erschwert wird. Sind nicht die Rituale und
Starkulte in der Rock- und Popmusik ebenso kritikwirdig?

Dr. Josef Kloppenburg

Friedrich-Karl-Str. 5
1000 Berlin 42
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