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EINLEITUNG: DAS PRINZIP BAUHAUS

»kunst?!

alle kunst ist ordnung.

ordnung ist auseinandersetzung mit diesseits und jenseits,
ordnung der sinneseindriicke des menschenauges,

und je nachdem subjektiv, personlich gebunden,

und je nachdem objektiv, gesellschaftsbedingt.

kunst ist kein schonheitsmittel,

kunst ist keine affektleistung,

«l

kunst ist nur ordnung.
(Hannes Meyer, Bauhaus-Direktor 1929)

Das Bauhaus ist bekannt fiir den Strukturwillen seiner Protagonisten. Mit
der rhythmischen Verwendung von Grundfarben und -formen ist die
1919 gegriindete Hochschule fiir Gestaltung in das kollektive Bewusst-
sein gerlickt. Neben dem Moment der Reduktion finden sich am Bauhaus
zahlreiche Ansétze zur Schaffung von Ordnungssystemen, Formenalpha-
beten, definitiven Zuordnungen und Entsprechungen. Die Tendenz zur
klaren Organisation kiinstlerischer Belange hat Biihnenleiter Oskar
Schlemmer als ,,instinktive Rettung vor dem Chaos [...] unserer Zeit*?
beschrieben.

Die ,,Ordnung* im Titel dieser Arbeit bezieht sich jedoch nicht allein
auf die Institution Bauhaus, sondern auch auf die Musik, denn diese ist
»organisierter Klang®, wie es in der berithmten Definition des Kompo-
nisten Edgard Varése heifit. Man sollte meinen, dies habe ganz besonders
fir Kldnge zu gelten, die in einem Umfeld entstehen, das sich der Er-
stellung von Ordnungsprinzipien verschrieben hat. Allein: Es gab am
Bauhaus keine Werkstatt fiir Musik, und die Anzahl und Qualitét der hier
entstandenen Kompositionen béten fiir sich genommen keinen zwingen-

1  Meyer, Hannes: bauhaus und gesellschaft, zitiert nach: Winkler, Klaus-
Jirgen: Der Architekt Hannes Meyer. Anschauungen und Werk, Berlin: Verlag
fur Bauwesen 1989, S. 234. Viele der schriftlichen Erzeugnisse aus dem
Bauhaus-Umfeld bedienen sich durchgehend kleiner Schreibweise. Der
Duktus des Originals wird in den entsprechenden Zitaten beibehalten.

2 Schlemmer, Oskar: Briefe und Tagebiicher, Stuttgart: Hatje 1977, S. 87.
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DIE ORDNUNG DER KLANGE

den Anlass fiir eine wissenschaftliche Untersuchung. Es ist vielmehr die
Musik als Ordnung schaffendes Prinzip der bildenden Kiinste, die das
Bauhaus zu einem musikwissenschaftlichen Gegenstand macht. Joseph
von Eichendorffs romantischer Ausspruch: ,,Schlift ein Lied in allen
Dingen®, erfuhr in Weimar und Dessau eine zweckorientierte Wendung,
die typisch fiir die ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts ist.

Wiederum war es Oskar Schlemmer, der die Allgemeingiiltigkeit der
Bauhaus-Arbeit 1923 treffend reflektierte: ,,Eine solche Schule, bewe-
gend und in sich bewegt, wird ungewollt zum Gradmesser der Erschiitte-
rungen des politischen und geistigen Lebens der Zeit, und die Geschichte
des Bauhaus wird zur Geschichte gegenwirtiger Kunst.*®

Im Sinne dieses Zitats schreibt das Thema Bauhaus eine ausholende
Bewegung und die Beriicksichtigung moglichst weit reichender Implika-
tionen vor — kiinstlerischer, gesellschaftlicher, politischer. Trotzdem soll
der musikalische Blickwinkel in der vorliegenden Arbeit nur insoweit
verlassen werden, wie es eine erhellende Darstellung der Gesamtlage er-
fordert. In dem Wissen, dass es eine objektive Geschichte der Einfliisse
und Wirkungen des Bauhaus nicht geben kann, ist dies der Versuch einer
Beschreibung aus musikalischer Sicht, die sich fiir das Ganze interessiert.

Ich mochte die Schule sinnbildlich als Sammel- und Streulinse be-
trachten: Das Bauhaus blindelte und verdichtete bestehenden Zeitgeist,
um bei der SchlieBung 1933 neuen Zeitgeist auszustrahlen. Zum einen
war es Kind und Spiegel seiner Zeit, zum anderen Brutstitte neuer Ideen.
Die Struktur meiner Arbeit beriicksichtigt das beschriebene Phanomen
als doppelte Bewegung: Sie beginnt mit einer tiberblicksartigen Vorstel-
lung der Stromungen und Tendenzen, die bei der Schulgriindung eine
Rolle spielten und endet auf einigen der vom Bauhaus bereiteten Pfade,
die ideengeschichtlich bis in die 1950er und 1960er Jahre fithren. Ein
Weiterverfolgen dieser Pfade ist auch deswegen angezeigt, weil eine
utopische Beschaffenheit sich fast leitmotivisch durch die Geschichte der
Bauhaus-Entwiirfe zieht: Die Aussicht auf eine praktische Verwirkli-
chung erst auBerhalb der eigenen Lebenszeit wurde seitens der Kiinstler
in vielen Féllen bewusst in Kauf genommen — als Stichworte seien die
exakte Kontrollierbarkeit von Kldngen und das abstrakte Totaltheater ge-
nannt. Die unbedingte Zukunftsorientiertheit des Bauhaus machte ein
dauerndes Scheitern an den Beschrinkungen der aktuellen Gegebenhei-
ten unausweichlich. Auch erwiesen sich naturgemif nicht alle erdachten
Ansitze als fruchtbar: Manche Ideen endeten in Sackgassen, wihrend
andere ein weites Feld erdffneten.

3 Schlemmer im Werbeblatt zur ersten Bauhaus-Ausstellung in Weimar 1923,
zitiert nach: Fiedler, Jeannine/ Feierabend, Peter (Hrsg.): Bauhaus, Koln:
Konemann 1999, S. 280.



EINLEITUNG

Das Bauhaus vereinte die Kiinste unter einem Dach; es wagte zudem ei-
ne Anndherung zwischen Kunst und Alltag, die sich in den zeitgendssi-
schen Beschreibungen des Schullebens wie auch in der Funktionalitit der
Kunsterzeugnisse duflert. Im gemeinschaftlichen Dasein an der Schule
bestand bereits der erste Schritt des kreativen Prozesses. Diese spezifi-
sche Disposition, die interdisziplindren Ambitionen ein giinstiges Umfeld
bot, war auch am Black Mountain College gegeben. Unter der Mitwir-
kung von Bauhaus-Personal wurden einige der in Europa entstandenen
Fokussierungen ab 1933 in North Carolina nahezu tibergangslos wieder
aufgenommen. Der reformpadagogische Einfluss John Deweys machte
das Black Mountain College zu einer praxisorientierten Anstalt, die als-
bald den modernistischen Geist des Bauhaus in sich trug und mit zur
Ausbildung einer origindren amerikanischen Kunst beisteuerte. Fiir die
Loslésung von der legitimen Uberlieferung brauchte es — wie in den his-
torischen Avantgarde-Bewegungen Europas — einen radikalen Neuan-
fang, der provokativer Momente nicht entbehrte.*

Als Einstieg in das Thema befasst sich Kapitel 1 mit den Formen, in
denen Musik und Kunst einander bis zur Bauhaus-Griindung umspielten:
Ausgehend von Lessings Schrift Laokoon verschob sich der Fokus der
bildenden Kiinste von der Naturnachahmung hin zur inneren Logik, etwa
der strukturellen Ordnung einer ,,reinen” Malerei. Hatte Lessing mit den
materiellen Eigenschaften der Gattungen ihre Unterschiedlichkeit be-
griindet, so trat im 19. Jahrhundert zunehmend die Idee von verborgenen
Entsprechungen zwischen Malerei und Musik auf. Sie entwickelte sich
zur Annahme vermeintlich naturwissenschaftlich begriindbarer Struktur-
dquivalenzen im 20. Jahrhundert.

Die Kapitel 2 und 3 beleuchten die Musik am Bauhaus und am Black
Mountain College. In beiden Fillen spielen interdisziplinire Uberlegun-
gen eine gewichtigere Rolle als die vor Ort komponierten Klange. Auf
der Suche nach musikalischen Spuren zeigte sich bei der Erstellung der
Arbeit immer wieder, wie die Kunst im gegebenen Themenkreis aus der
politisch-gesellschaftlichen Zeitgeschichte heraus entstanden ist. Die An-
finge und Einschiibe der Kapitel 2 und 3 behandeln dieses Phdnomen
und versuchen, die historischen Hintergriinde zu kléren.

Die Konsequenzen, Anschliisse und Ausldufer der Arbeiten am Bau-
haus und am Black Mountain College nach dem Zweiten Weltkrieg sind
Gegenstand von Kapitel 4. Kiinstlerische Ereignisse der Jahre 1952/53
bilden dabei eine Art vorldufigen Fluchtpunkt, an dem die ausgelegten
Bauhaus-Linien zusammenlaufen, um sich danach wieder zu zerstreuen.

4  Die Nachschrift dieser Arbeit behandelt zwei weitere Einrichtungen, deren
Satzungen stark an der des Bauhaus orientiert waren: Das New Bauhaus in
Chicago und die Ulmer Hochschule fiir Gestaltung.
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DIE ORDNUNG DER KLANGE

Nach der Darstellung zahlreicher interdisziplindrer Entwiirfe, die ihren
Fokus von der Arbeit am Material auf die Wahrnehmung des Publikums
verlagerten, endet das Kapitel mit einem materialistischen Kontrapunkt:
Die Untersuchung eines Essays von Theodor W. Adorno schldgt den Bo-
gen zuriick zur Frage nach den Grenzen der Gattungen.

Die vorliegende Arbeit ist die erste lingere, deutschsprachige Verdf-
fentlichung zum Black Mountain College. Ich habe die Schulgeschichte
daher ausfiihrlicher dargestellt als die bereits gut dokumentierte des Bau-
haus. Die Musik am Bauhaus wurde dagegen im Speziellen bisher nur
wenig erforscht. Die iibersichtlichen Abschnitte, die sich dem Thema
widmeten, stellten vornehmlich rein musikalische Aspekte in den Vor-
dergrund, die in Kapitel 2 zugunsten gattungsiibergreifender Arbeiten
eher am Rande abgehandelt werden: Der Komponist Hans Heinz
Stuckenschmidt berichtete in einem Aufsatz von seinen Erfahrungen bei
einem kurzzeitigen Engagement am Bawuhaus als Musiker 1923
Christoph Metzger erzihlte Eine kleine Musikgeschichte des Bauhaus®.
Steffen Schleiermachers Klavieraufnahme Music at the Bauhaus trug
rekonstruierte Stiicke von mit dem Bauwhaus assoziierten Komponisten
zusammen. In einem beiliegenden Text schilderte Schleiermacher seine
Sicht der dortigen musikalischen Zusammenhinge. Volker Scherliess
widmete sich am Fallbeispiel Bauhaus der Wechselbeziehung zwischen
bildender Kunst und Musik um 1920.” Alle vier Beitrige geben nur einen
groben Einblick in die Materie, der Bericht von Stuckenschmidt zudem
zeitlich begrenzt auf ein paar Monate.

Der Forschungsstand zum Black Mountain College ist dhnlich gela-
gert: Es gibt zwei ausgezeichnete Monografien zum College — von
Martin Duberman® und Mary Emma Harris’ —, die ihrer Ubersetzung aus
dem Englischen harren. Die Musik wurde bislang lediglich in einem
Beitrag von Martin Brody zu dem Sammelband Black Mountain College
— Experiment in Art' gesondert betrachtet. Eine unveréffentlichte
Dissertation'' beschiftigt sich minutiés mit dem am College erteilten

5 Stuckenschmidt, Hans Heinz: Musik am Bauhaus, Berlin: Bauhaus-Archiv

1976, S. 3-9.

Fiedler/Feierabend 1999, S. 140-152.

Scherliess, Volker: Musik am Bauhaus oder: Komponierte Bilder und gemalte

Musik - zur Wechselbeziehung zwischen bildender Kunst und Musik um 1920,

in: Neubauer, Carsten u.a.: Form Follows Function. Zwischen Musik, Form

und Funktion, Hamburg: von Bockel 2005, S. 23-48.

Duberman, Martin: Experiment in Community, New York: Dutton 1972.

Harris, Mary Emma: The Arts at BMC, Cambridge: MIT Press 1987.

10 Brody, Martin: The Scheme of the Whole: Black Mountain and the Course of
American Modern Music, in: Katz, Vincent (Hrsg.): Black Mountain College -
Experiment in Art, Cambridge: MIT Press 2002, S. 237-268.

11 Hines, Anna M.: Music at Black Mountain College. A Study of Experimental
Ideas in Music (Dissertation), Kansas City: 1973.

N o

O o
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EINLEITUNG

Musikunterricht, dessen Relevanz in Kapitel 3 der vorliegenden Arbeit in
Frage gestellt wird. Ein GroBteil der Originaldokumente zum Black
Mountain College lagert in Raleigh, North Carolina, geordnet im Rah-
men des BMC-Projects.>

Zum Verhiltnis von Kunst und Musik gibt es ein kaum {iberschauba-
res Meer an Veroffentlichungen. Fiir den deutschsprachigen Raum sind
besonders der Ausstellungskatalog Vom Klang der Bilder” sowie die
entsprechenden Arbeiten von Franzsepp Wiirtenberger'® und Helga de la
Motte-Haber'> zu nennen. Das Zentrum fiir Kunst und Medientechnolo-
gie in Karlsruhe (ZKM) hat in jiingster Zeit mit dem Internetprojekt
Medienkunstnetz'® einen wichtigen Beitrag fiir die Dokumentation der
Medienkunst und ihrer Vorldufer geleistet. Die Schaffung eigener Fach-
bereiche zur Koordination interdisziplindrer Aktivitdten an Kunsthoch-
schulen und Universititen zeugt von der nachhaltigen Bedeutung kiinst-
lerischer Interdisziplinaritit.'”

12 http://www.bmcproject.org vom 20. Dezember 2005.

13 von Maur, Karin (Hrsg.): Vom Klang der Bilder. Die Musik in der Kunst des 20.
Jahrhunderts (Ausstellungskatalog), Miinchen: Prestel 1985.

14 Wurtenberger, Franzsepp (Hrsg.): Malerei und Musik. Die Geschichte des
Verhaltens zweier Kiinste zueinander, Frankfurt: Lang 1979.

15 Von de la Motte-Habers zahlreichen Arbeiten zum Thema seien die Schrift
Musik und Bildende Kunst. Von der Tonmalerei zur Klangskulptur, Laaber
1990 sowie der von ihr herausgegebene Sammelband Klangkunst. Tonende
Objekte und klingende Raume, Laaber 1999 hervorgehoben.

16 http://www.medienkunstnetz.de vom 20. Dezember 2005.

17 Zu nennen waren hier etwa das Institut syn der Hochschule fiir Kiinste Bre-
men und das Institut fur Transdisziplinaritat an der Hochschule der Kiinste
Bern sowie der Sonderforschungsbereich 626 an der Freien Universitat Berlin:
Asthetische Erfahrung im Zeichen der Entgrenzung der Kiinste.

11






1. VERFLECHTUNGEN VON MUSIK UND KUNST -
LINIEN, DIE ZUM BAUHAUS FUHREN

»lch tappe noch immer im Dunkeln, aber ich glaube, daB ich etwas finden
kann zwischen Sehen und Horen und eine Fuge mit Farben wie Bach mit
«l

seiner Musik erschaffen kann.
(Frantisek Kupka 1913)

Als Gotthold Ephraim Lessing 1766 seine Aufsatzsammlung Laokoon®
veroffentlichte, entbrannte augenblicklich eine Diskussion iiber die
Geltung ihrer Thesen. Obwohl Lessings Studie Uber die Grenzen der
Malerei und Poesie als Ausdruck der klassizistischen Asthetik gilt, wit-
ken die Auseinandersetzungen bis heute nach. Wie einen Befreiungs-
schlag beschrieb Lessings Zeitgenosse Johann Wolfgang von Goethe das
Auftauchen der Schrift: ,,Man muf} Jingling sein, um sich zu vergegen-
wirtigen, welche Wirkung Lessings Laokoon auf uns ausiibte, indem die-
ses Werk uns aus der Region eines kiimmerlichen Anschauens in die
freien Gefilde der Gedanken hinrif.**

Was aber Goethe als Aufbruch empfand, brachte Paul Klee gut 150
Jahre spiter zu der Forderung, sich endlich vom Korsett dieser Uberlie-
ferung zu befreien: ,,In Lessings Laokoon, an dem wir unsere Denkkraft
noch immer schulen zu miissen vermeinen, wird viel Wesens aus dem
Unterschied von zeitlicher und rdumlicher Kunst gemacht. Und bei ge-
nauerem Hinsehen ist es nur gelehrter Wahn.*

Die Zitate deuten an, wie unterschiedlich der Laokoon offenbar gele-
sen und gedeutet wurde. Um die starken Polarisierungen zu verstehen,
gilt es, seine Setzungen in den jeweiligen Zeitzusammenhang zu stellen.
Zunichst aber: Was war Lessings Anliegen, als er den Laokoon
verfasste?

1  Zitiert nach: Rowell, Margit (Hrsg.): Frank Kupka 1871-1957, Ziirich:
Kunsthaus 1976, S. 247.

2 Lessing, Gotthold Ephraim: Laokoon oder iiber die Grenzen der Malerei und
Poesie, Stuttgart: Reclam 1987.

3 von Goethe, Johann Wolfgang: Dichtung und Wahrheit, Darmstadt: Wissen-
schaftliche Buchgesellschaft 1998, S. 307.

4  Klee, Paul: Schriften, Rezensionen und Aufsatze (Herausgegeben von Chris-
tian Geelhaar), Koln: DuMont Schauberg 1976, S. 119 ff.
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DIE ORDNUNG DER KLANGE

1.1 Lessings Laokoon -
Asthetik statt Nachahmung

Die Laokoon-Gruppe, eine Arbeit der rhodischen Bildhauer Polydoros,
Athenodoros und Hagesandros aus dem 1. Jahrhundert v. Chr., wurde
1506 in Rom wiederentdeckt und galt fortan als das Idealbild griechi-
scher Skulptur. Lessing reihte sich mit seinem Kommentar in eine Viel-
zahl theoretischer Schriften tiber die Plastik ein. Sie diente ihm jedoch
eher als Anlass zu Betrachtungen, die weit tiber das Einzelphdnomen
hinausgingen. Lessings These lautet, dass die Kiinstler in der abgebilde-
ten Kampfszene aus &sthetischen Erwédgungen auf eine realistische Dar-
stellung des korperlichen Schmerzes verzichtet hitten. In seiner Argu-
mentation weist er auf die materiellen Eigenschaften der bildenden
Kiinste hin: ,,Die bloBe weite Offnung des Mundes [...] ist in der Malerei
ein Fleck und in der Bildhauerei eine Vertiefung, welche die widrigste
Wirkung von der Welt tut.“> Mit dieser Einschitzung entbindet Lessing
die Kiinste von der Darstellung der Realitdt, welche das Héssliche um-
schliefit, wihrend sich das kiinstlerische Bildwerk ausschlieBlich der
,,Schonheit“® zu widmen habe. In der Konsequenz stellt er die Einbil-
dungskraft des Kiinstlers tiber die bis dahin giiltige Lehre der imitatio
naturae. Der auf diese Weise geebnete Weg zur Autonomie der Kiinste
war es, der Goethe die ,.freien Gefilde der Gedanken* so euphorisch be-
griilen lieB3.

Im Zusammenhang mit der Malerei und Skulptur spricht Lessing von
»Fleck® bzw. ,,Vertiefung®“. Dieser Hinweis auf die Materialitdt impli-
ziert nicht nur die Abkehr von der Nachahmungsésthetik, sondern auch
eine Abgrenzung der Kiinste untereinander. Die Verpflichtung auf das
Schone gilt ihm nur fiir die bildenden Kiinste, deren Medium der Raum
ist, nicht aber fiir die Dichtkunst, deren zeitlicher, also fliichtiger Cha-
rakter andere Strategien ermdglicht. Auch wenn Lessing nicht der erste
war, der Raum- und Zeitkiinste voneinander unterschieden hat’, so waren

5 Ebd., S. 20.
6 Ebd.
7 Ingrid Kreuzer hat in ihrem Nachwort zum Laokoon auf eine Reihe ver-

gleichbarer Schriften hingewiesen: ,Die Grenzbestimmung der Kinste wird
schon in der Antike versucht; uUber wesentliche seiner [, Lessings,] Frage-
stellungen haben vor ihm Shaftesbury, Harris, Richardson, Burke und
andere, unter den Franzosen besonders Dubos und Diderot gehandelt.“
Kreuzer, Ingrid: Nachwort, in: Lessing, Gotthold Ephraim: Laokoon oder iiber
die Grenzen der Malerei und Poesie, Stuttgart: Reclam 1987, S. 218 (Her-
vorhebungen dort). Franzsepp Wirtenberger hat ubersichtlich dargestellt,
wie die Musik im Mittelalter noch als Teil der geistigen Artes liberales be-
griffen wurde, zu denen man auch die Grammatik, Rhetorik, Dialektik,
Arithmetik, Geometrie und Astronomie zahlte, wahrend die bildenden Kiinste
als handwerkliche Artes mechanicae galten. Erst in der Renaissance

14



MUSIK UND KUNST

es doch seine Definitionen, die die Grundlage fiir einen Grofteil der
nachfolgenden Diskussionen um die Grenzen der Kiinste darstellten.

Lessing begreift das plastische Kunstwerk als eingefrorene Bewe-
gung, als statischen Ausschnitt in einer erstarrten Zeit. Weil sich das
Geistige jedoch nur in der lebendigen Bewegung einer Handlung dar-
stellen ldsst, sind Malerei und Bildhauerei durch die materiellen Schran-
ken von der héheren Sphire des Geistig-Moralischen ausgeschlossen. Sie
haben sich vornehmlich mit der Giite ihrer handwerklichen Leistung und
der Erzeugung von #sthetischem ,,Vergniigen*® zu profilieren. Ein zeitli-
ches Moment erkennt Lessing dagegen in der Wirkung des Kunstwerks
auf den Rezipienten. Er kann durch Leistung seiner Fantasie ein Vorher
und Nachher der Momentaufnahme konstruieren und somit das statische
Kunstwerk in einen sukzessiven Ablauf tiberfithren. Goethes Einschit-
zung der Laokoon-Gruppe wirkt in diesem Sinne fast wie die Beschrei-
bung eines filmischen Standbilds: ,,Sie ist ein fixierter Blitz, eine Welle,
versteinert im Augenblicke, da sie gegen das Ufer anstromt.*

Trotz ihrer héheren Stellung ist auch die Dichtkunst an die Eigen-
schaften ihres Materials gebunden. Sie kann zwar tiber die Beschreibung
inhaltlicher Vorginge geistig-moralisch wirken, doch der Darstellung
von Koérpern und Gegenstdnden hat sie sich zu enthalten, denn fiir das
Ohr ,,sind die vernommenen Teile verloren, wann sie nicht in dem Ge-
déchtnisse zuriickbleiben.“'® Die Einschrinkung der Zeitkiinste besteht
also in ihrer mangelnden Eignung, einen Gesamteindruck zu vermitteln,
der in den bildenden Kiinsten ,,mit einmal erfabar*!" ist.

Herder entgegnete dieser Sichtweise in seinem Ersten Kritischen
Wiildchen (1769), die Dichtung verfiige iiber eine ,,Kraft, die zwar durch
das Ohr geht, aber unmittelbar auf die Seele wirket. Diese Kraft ist das
Wesen der Poesie*!%, mittels derer sie dem ,,inneren Sinn“ auch Gegen-
stiandliches einpridgen kénne. In Herders Verweis auf eine ganzheitlich
wirkende, verborgene Energie zeichnet sich der Ubergang von der Auf-
klarung zum Sturm und Drang ab — und damit zu der romantischen Hal-
tung, die wenig spiter zur Herleitung von Analogien zwischen Musik
und Kunst fiihrte. Lessings neu formulierte Trennung der Kiinste, die

entstanden die Kinste als selbststandige Gattungen im heutigen Sinne.
Wiirtenberger 1979, S. 13 f.

Lessing 1987, S. 15.

Zitiert nach: Kreuzer 1987, S. 224. An gleicher Stelle formulierte Goethe
diese Sichtweise auch allgemeingiiltig: ,,Der hochste pathetische Ausdruck,
den sie [die bildende Kunst] darstellen kann, schwebt auf dem Ubergange
eines Zustandes in den anderen.“

10 Lessing 1987, S. 123.

11 Ebd.

12 Zitiert nach: Kreuzer 1987, S. 228 (Hervorhebungen dort).

O 0

15



DIE ORDNUNG DER KLANGE

Paul Klee spiter als ,,gelehrten Wahn* bezeichnen sollte, war bereits hier
wieder in der Auflgsung begriffen.

1.2 Wettstreit der Kiinste im
19. Jahrhundert

Obwohl Lessing im Laokoon eine Inhalts- und keine Formisthetik auf-
stellte”®, ging er mit der Verpflichtung der Kiinste auf die Bedingungen
ihres Materials einen ersten Schritt in Richtung Abstraktion." Dadurch,
dass er einer Zeitkunst den hochsten Rang zuteilte, liutete er zudem eine
neue Runde im vergleichenden Wettstreit der Kiinste, dem Paragone,
ein."” Nach Lessing stellte sich die Frage, welcher Gattung es im Rahmen
der neuen philosophischen Setzungen gelingen wiirde, eine Fiithrungs-
rolle auszubilden und den tibrigen Kiinsten als Leitbild zu dienen. Die im
Laokoon entworfenen Prinzipien legten die Ubertragung von der Dich-
tung auf eine andere Zeitkunst nahe: die Musik, die Lessing nur am Ran-
de thematisiert und welche seit der Renaissance ob ihrer mangelhaften
Féhigkeit zur Nachahmung visueller Ereignisse als minderwertig gegol-
ten hatte. Nun aber standen die Dinge anders, und das Schlagwort einer
,reinen Kunst“'® machte die Runde, die sich durch méglichst weitgehen-
de Emanzipation von natiirlichen Vorbildern auszuzeichnen hétte. Fried-
rich Schiller forderte 1793, ,die bildende Kunst in ihrer hochsten

13 Fir die bildenden Kiinste forderte Lessing die Darstellung ,schoner® Au-
genblicke, weil die statische, also dauerhafte Abbildung des Hasslichen beim
Betrachter ,,Unlust“ erzeuge. Der asthetische Wert einer Arbeit steigt damit
durch ,,den Wert ihrer Gegenstande“ (Zitiert nach: Kreuzer 1987, S. 220).
lhres transitorischen Charakters wegen ist es der Dichtkunst erlaubt, auch
das Hissliche voriibergehend abzuhandeln. Ubertragen auf die Musik (ein
Vergleich, den Lessing selbst nicht unternahm), lieBe sich dies als Geneh-
migung von Dissonanzen vorstellen, sofern sie alsbald wieder aufgelost
werden.

14 Die groBere Autonomie der Kiinste ging mit der zunehmenden strukturellen
Freiheit der Kiinstler einher, da sie sich nicht weiter als Dienstleister ihrer
Mazenen verstanden - womit sich ebenfalls ein enger Zusammenhang von
Freiheit und Verarmung einstellte. Vgl. de la Motte-Haber 1999, S. 70.

15 Der Paragone geht zuriick auf die Renaissance, als bildende Kiinstler wie
Leonardo da Vinci eine hohere soziale Wertschatzung ihrer Leistungen an-
strebten. In seinem Traktat iiber Malerei grenzte Leonardo seine malerische
Arbeit gegeniiber der Bildhauerei ab. Eines seiner Argumente lautete, dass
der Malvorgang durch Musik begleitet werden konne, wahrend der material-
bedingte Larm bei der Bildhauerei diese Inspirationsquelle von vornherein
verhindere. Erst 1817 Uberschrieb Giuglielmo Manzi seine Edition von
Leonardos Traktat Paragone oder der Vergleich der Kiinste. Vgl. Reck, Hans
Ulrich: Der Streit der Kunstgattungen im Kontext der Entwicklung neuer
Medientechnologien, in: Daniels, Dieter (Hrsg.): Fluxus - ein Nachruf zu
Lebzeiten, Koln: Kunstforum 1991, S. 83.

16 Vgl. de la Motte-Haber 2000, S. 52.
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Vollendung muB Musik werden“'”. Arthur Schopenhauer vollzog den
Paradigmenwechsel in seinem Hauptwerk Die Welt als Wille und Vor-
stellung (1818) theoretisch nach und ordnete der Musik als Symbol der
totalen Autonomie die erste Rangstufe unter den Kiinsten zu: ,,.Denn
iiberall driickt die Musik nur die Quintessenz des Lebens und seiner Vor-
génge aus, nie diese selbst [...]. Wie die Musik zu werden, ist das Ziel je-
der Kunst“'®, Die Entstehung der absoluten (Instrumental-)Musik ist in
diesem Zusammenhang als eine Reinigung von der Ding- und Wortsphé-
re zugunsten der Phantasie des Komponisten zu verstehen. Thr vermeint-
lich formvollendeter Ausdruck, die Sinfonie, wurde zu Beginn des 19.
Jahrhunderts zum Mafstab und Orientierungsmodell aller Kiinste.
Zunehmend trat auch das Fugenprinzip in den Blickpunkt des gattungs-
tibergreifenden Interesses, vor allem nach der Wiederentdeckung von
Johann Sebastian Bach durch Mendelssohns Auffiihrung der Matthdius-
passion 1829. Schon 1802 schrieb der Maler Philipp Otto Runge zu sei-
nem Bild Die Lehrstunde der Nachtigall, in dem verschiedene Motive
durch Wiederholung in der Rahmenkonstruktion mehrfach auftauchen:

,Dieses Bild wird dasselbe, was eine Fuge in der Musik ist. Dadurch ist mir
begreiflich geworden, daB dergleichen in unserer Kunst ebensowohl stattfin-
det, namlich, wie viel man sich erleichtert, wenn man den musikalischen
Satz, der in einer Komposition im Ganzen liegt, heraus hat und ihn variiert
durch das Ganze immer wieder durchblicken laBt. [...] Auf diese Weise
kommt eins und dasselbe dreimal in dem Gemalde vor und wird immer
abstrakter und symbolischer, je mehr es aus dem Bilde heraustritt.“'

Bemerkenswert an dieser Reflexion Runges ist sein Vorgriff auf die
Konstruktion struktureller Aquivalenzen, wie sie eigentlich erst zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts verstirkt auftauchte. Abgesehen von dieser
Ausnahme beschiftigte sich Runge, wie viele andere Maler des 19. Jahr-
hunderts, mit der Vorstellung von Farben, die wie Klange wirken sollten.
Die Ubertragungsleistung hatte der Betrachter durch seine Kontemplati-
on zu erbringen. Kiinstler wie Runge und Caspar David Friedrich gaben
jedoch regelrechte Auffiihrungsanweisungen, um die Andacht und Ver-
tiefung zu unterstiitzen: Neben genau festgelegter Musikbegleitung for-
derte Friedrich im Ausstellungsraum abgeddampftes Licht, um das Auge

17 Zitiert nach: Wiirtenberger 1979, S. 14.

18 Ebd.

19 Zitiert nach: Domling, Wolfgang: Wiedervereinigung der Kiinste. Skizzen zur
Geschichte einer Idee, in: Schmierer, Elisabeth: Téne, Farben, Formen. Uber
Musik und die bildenden Kiinste, Laaber: Laaber 1995, S. 121 f.
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von den minutisen Bilddetails auf die atmosphérische Gesamtheit zu
lenken.*

Trotz erster Bestrebungen zu einer Musikalisierung der Malerei
hielten Friedrich und Runge noch die medialen Grenzen im Sinne einer
Trennung der Kunstgattungen ein. Doch frither als bei anderen deutete
sich in Runges Werk die Sehnsucht nach einem Gesamtkunstwerk an. In
dem Bilderzyklus Zeiten (1803-10) orientierte er sich schon bei der Ein-
teilung der vier bildlichen Abschnitte an der Struktur der Sinfonie. Runge
schwebte hier eine Ausweitung der Malerei vor, in der bereits etwas
Wagnerianisches mitschwang: ,,Meine vier Bilder, das ganze GroB3e da-
von und was daraus entstehen kann: kurz, wenn sich das erst entwickelt,
es wird eine abstrakte phantastisch-musikalische Dichtung mit Chéren,
eine Komposition fiir alle drei Kiinste zusammen, wofiir die Baukunst
ein ganz eigenes Gebiude auffiihren — sollte.**'

Wolfgang Domling weist darauf hin, dass der Gedankenstrich vor
dem letzten Wort auf Runges Bewusstsein um den letztlich utopischen
Charakter seiner Vorstellungen deutet.”” Der sich hier abzeichnende
Trend zur Vereinnahmung angrenzender Kunstbereiche setzte sich je-
doch in den 1830er Jahren fort, nun auch von musikalischer Seite: Wih-
rend etwa Hector Berlioz der Idee einer poetischen Musik nachhing,
komponierte Franz Liszt 1839 mit Sposalizio ein Klavierstiick, das sich
tonmalerisch® auf ein Gemalde des italienischen Malers Raffael bezog.
Fir die Auffithrung seiner Dante-Sinfonie hatte sich Liszt das Pariser
Diorama ausgesucht, eine Art Vorform des Kinos, in der die Illusion be-
wegter Abliufe erzeugt wurde.” Die Bilder zur Musik sollte Bonaventu-
ra Genelli beisteuern. Auch wenn dieses Projekt nicht zustande kam,
zdhlt es zu den sich hdufenden Anzeichen fiir einen Trend zur Grenz-

20 Vgl. de la Motte-Haber, Helga: Virtuelle Zeit, in: Schmierer, Elisabeth u.a.:
Tone, Farben, Formen. Uber Musik und die bildenden Kiinste, Laaber 1995,
S. 147.

21 Domling 1995, S. 122. Der romantische Charakter von Runges Vorstellungen
wird auch in folgendem Zitat deutlich: ,,Die Musik ist doch immer das, was
wir Harmonie und Ruhe in allen drei Kiinsten nennen. So muB in einer
schonen Dichtung durch Worte Musik sein, wie auch Musik sein muB in einem
schonen Bilde, und in einem schonen Gebaude, oder in irgendwelchen Ideen,
die durch Linien ausgedriickt sind.“ Zitiert nach: Wurtenberger 1979, S. 53.

22 Domling 1995, S. 122 f.

23 Die Tonmalerei diente neben Liszt auch vielen anderen Komponisten als
grundlegende Methode, mit der sie die Vorstellungsbilder der Rezipienten bis
zu einem gewissen Grad lenkten: Hauptstrategien waren die instrumentale
Nachahmung von Alltags- und Naturgerduschen, die Darstellung von Bewe-
gungsablaufen durch Rhythmus und das Hervorrufen bestimmter Emotionen
durch den Einsatz allgemeinverstandlicher musikalischer Hinweise (langsa-
mes Tempo und tiefe Tone in Moll fir Trauer etc.). Zum Begriff der Ton-
malerei vgl. Rosing, Helmut: Musikalische Stilisierung akustischer Vorbilder in
der Tonmalerei, Miinchen: Katzbichler 1977.

24 Domling 1995, S. 123.
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iiberschreitung, der noch immer von der Konkurrenz zwischen den
Kiinsten lebte: Die Einverleibung der einen Kunst durch die andere ge-
schah in der Absicht, ihren Rangunterschied zu demonstrieren.”

Eine Abkehr vom klassizistischen Denken in Differenzen findet sich
erst bei Wagner, der den antiken Gedanken der hierarchischen Gleichheit
der Kiinste vertrat. Er verstand die klassische griechische Tragddie als
Ausdruck der urspriinglichen Einheit der Kiinste und sein Musikdrama
als Versuch, diesen Mythos wiederzubeleben. Als paradigmatisch gilt der
Ausspruch des sterbenden Tristan in Wagners Tristan und Isolde: ,,Wie —
hor’ ich das Licht?. Unter dem Einfluss einer Pariser Tannhduser-
Auffithrung verfasste der symbolistische Dichter Charles Baudelaire
1861 seine Theorie der verborgenen Entsprechungen (,,Correspondan-
ces*). Die Forschung zur Synésthesie, also der Miterregung eines Sin-
nesorgans bei Reizung eines anderen, war zu diesem Zeitpunkt durchaus
keine neue Disziplin: Seit Jahrhunderten bereits versuchten Kiinstler,
Wissenschaftler und Philosophen, die Phinomene des Tonesehens und
Farbenhorens durch regelhafte Zuordnungen von Farben und Klidngen zu
systematisieren®’; nun aber setzte eine regelrechte Synisthesie-Euphorie
ein, die sich durch die erste Vorstellung des Ring-Zyklus in Bayreuth
1876 noch verstirkte.”’

Wagner strebte die Integration und Flexibilisierung von Szenenfolge,
Text und Musik an. In der Absicht, den Séngern mehr Raum zur Dar-
stellung zu gewéhren, hob er den dramaturgischen Gegensatz zwischen

25 Vgl. de la Motte-Haber, Helga: Ist die Idee einer Kunstsynthese einlosbar?,
in: Jank, Werner und Jung, Herrmann (Hrsg.): Musik und Kunst. Erfahrung -
Deutung - Darstellung, Mannheim: Palatium 2000, S. 54.

26 Die Synasthesieforschung lasst sich bis zu der antiken Vorstellung einer durch
harmonische Zahlenproportionen geregelten, kosmischen Weltordnung zu-
riickverfolgen. Ein erster neuzeitlicher Versuch der wissenschaftlichen Un-
termauerung synasthetischer Annahmen stammt von Isaac Newton, der in
sei-nen Opticks (1704) eine rechnerische Zuordnung der sieben Spektral-
farben zu den sieben Tonen der diatonischen Skala unternahm (vgl. Rosing,
Helmut: Synasthesie, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Band 9,
Kassel, Stuttgart: Barenreiter 1998a, S. 170). Noch vor der Erfindung der
Elektrizitat fiuihrte seine Theorie zu ersten Versuchen mit einem Farben-
klavier. Der Jesuitenpater Louis Bertrand Castel konstruierte ein solches
Klavier als ,,Augenorgel”, mit der er ,fast ganz Paris bestiicken* wollte (de
la Motte-Haber 1990, S. 65 f.). Castels Unterfangen scheiterte nicht nur an
der mangelnden Technik, es rief auch eine ganze Reihe von Gegentheorien
auf den Plan. So ist die Schrift Falsche Analogien zwischen Farben und Ténen
(1760) von Jean-Jacques Rousseau als direkte Reaktion auf die Versuche
Castels zu verstehen. Hier pladierte Rousseau, wie einige Jahre spater
Lessing, fir eine strikte Trennung der Kiinste. Auch Goethe lehnte direkte
Zuordnungen ab. Seine Farbenlehre lieferte mit ihrem Verweis auf eine
gemeinsame ,hohere Formel“ (vgl. ebd., S. 63 f.) jedoch einen Ansatzpunkt
fir die synasthetischen Verkniipfungen am Bauhaus.

27 Vgl. von Maur, Karin: Musikalische Strukturen in der bildenden Kunst des 20.
Jahrhunderts, in: Jank, Werner und Jung, Herrmann (Hrsg.): Musik und
Kunst. Erfahrung - Deutung - Darstellung, Mannheim: Palatium 2000, S. 26.
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Arien und Rezitativen auf.”® Die Bewegungsabliufe ordnete er dem Takt
unter, wihrend sich die regelhafte Viertaktigkeit zu einer leitmotivisch
generierten ,,unendlichen Melodie*” erweiterte. Trotz des Anspruchs,
Text und Auffiihrung der Musik gleichzustellen, blieb Wagner im An-
schluss an Schopenhauer iiberzeugt davon, dass einzig die Musik ,,uns in
unser Inneres [...] wie in das innere Wesen aller Dinge blicken**’ lasse.
Dennoch legte Wagner Ankniipfungspunkte aus, die das interdisziplinédre
Denken an der Grenze zum 20. Jahrhundert entscheidend mitpragten. Der
Wettstreit der Kiinste miindete hier erstmals in die Absicht, die
Gattungshierarchien fiir nichtig zu erkliren.’

Eine Wendung ins mystisch Ubersteigerte erfuhr die Verschmelzung
der Kiinste bei Alexander Skrjabin. Wie Runge ertraumte er eine utopi-
sche Architektur: einen Tempelbezirk in Indien, der zum Schauplatz ei-
nes gigantischen Erlosungsrituals, des Mysteriums, werden sollte. Skrja-
bin skizzierte den Tempel fliichtig als kugelformiges Gebédude. Fiir sein
Orchesterwerk Prometheus (1909/10) erdachte er ein Zuordnungssystem
fiir Licht und Klang. Als Grundlage dienten ihm der Quintenzirkel und
die Farben des Regenbogens, die er nach MaB3gabe der Farbwirkung
bestimmter Harmonien iibersetzte. Skrjabin notierte eine zweistimmige
Luce-Stimme fiir ein noch zu entwickelndes Farbklavier, aus dessen mit
der Tastatur gekoppelten Offnungen buntes Licht strahlen sollte. In

28 In der Oper vor Wagner waren sowohl die Darstellung auf der Biihne als auch
der textliche Inhalt an die musikalische Vortragsweise gebunden: Wahrend
der Rezitative, die im Sprechgesang von den handelnden Personen berich-
teten, durften die Sanger korperlich agieren. Die Arien, die das lyrische
Moment in Versform brachten, wurden dagegen zumeist in statischer Haltung
vorgetragen.

29 Allende-Blin, Juan: Gesamtkunstwerke - von Wagners Musikdramen zu
Schreyers Biihnenrevolution, in: Giinther, Hans (Hrsg.): Gesamtkunstwerk.
Zwischen Synasthesie und Mythos, Bielefeld: Aisthesis 1994, S. 177 f.

30 Zitiert nach: Wirtenberger 1979, S. 15. Aufgrund von Wagners Verherrli-
chung der Musik als hochste Kunst veranschlagt Helga de la Motte-Haber
seine Bilihnenwerke letztlich als Teil der Musikgeschichte: ,,Wagners Musik-
dramen [...] filhrten jedoch nicht zu KunstauBerungen, die als neue Gattun-
gen zwischen den Kiinsten hatten gelten konnen. [...] Die Wagnerschen Mu-
sikdramen haben, ohne dass das Neuartige dabei nicht gewiirdigt wirde,
ihren Platz in der Geschichte der Oper.“ de la Motte-Haber 1990, S. 97.
Wolfgang Domling hat hervorgehoben, dass Wagner selbst - wie Runge - das
Gesamtkunstwerk als nicht zu verwirklichende Utopie verstanden habe. Vgl.
Domling 1995, S. 124.

31 Dieser Wunsch setzte sich mit den Wagnerianern in der Wiener Secession
fort, die anlasslich der Ehrung von Max Klingers Beethovenfigur ihre XIV.
Ausstellung 1902 als ,,Raum-Kunstwerk* konzipierten, um ,,der ernsten und
herrlichen Huldigung, die Klinger dem groBen Beethoven darbringt, eine
wiirdige Umgebung [zu] schaffen“. Gustav Klimt steuerte einen monu-
mentalen (Beethoven-)Fries bei, Josef Hoffmann entwarf geometrische Gips-
reliefs und Gustav Mahler fiihrte bei einer privaten Voreroffnung der Aus-
stellung einige fur Blaser bearbeitete Motive der Neunten Symphonie auf.
Vgl. von Maur 1985, S. 346.
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Skrjabins Planungen oblag es dem Publikum, die Zuordnungen wihrend
der Auffiihrung nachzuvollziehen.”” Der russische Schriftsteller Leonid
Sabanejew feierte den Prometheus im Almanach des Kiinstlerkreises Der
Blaue Reiter begeistert:

»ES ist die Zeit der Wiedervereinigung dieser samtlichen verstreuten Kinste
gekommen. Diese Idee, die unklar schon von Wagner formuliert wurde, ist
heute viel klarer von Skrjabin aufgefaBt. Alle Kinste [...] mussen, in einem
Werk vereinigt, die Stimmung eines so titanischen Aufschwunges geben, daf
ihm unbedingt eine richtige Ekstase, ein richtiges Sehen in hoheren Planen

folgen muss. «33

Auch Wassily Kandinsky, der wie Skrjabin synésthetisch begabt war,
bewegte sich im geistigen Umfeld solch euphorischer Vorstellungen von
der Summierung der Mittel. Hier entwickelte er grundlegende Ideen sei-
ner spéteren Lehre, wéihrend sich am kiinstlerischen Horizont langsam
die Umrisse des Bauhaus zu formen begannen.

Hinsichtlich Lessings Laokoon lasst sich fiir das 19. Jahrhundert eine
paradoxe Konsequenz feststellen: Das Postulat der Grenzziehungen zwi-
schen den Kiinsten fiihrte tiber die Konkurrenz um den hochsten Rang zu
einer Anndherung der Gattungen. Die gegenseitigen Vereinnahmungs-
tendenzen machten eine Neuformulierung der dsthetischen Kategorien
unumgiénglich. Auf diese erstaunliche Dynamik gilt es besonders deswe-
gen hinzuweisen, weil Lessing im Verschwimmen der Kiinste des 20.
Jahrhunderts vielfach lediglich als zu iiberwindender Gegenpol rezipiert
wurde.

1.3 Strukturaquivalenzen im
20. Jahrhundert

Schon in Wagners ,,unendlicher Melodie* kiindigte sich der Wegfall von
gerichteter Zeit an. Bei Claude Debussy erschienen Zeit und Musik dann
wie in einem statischen Zustand, den Theodor W. Adorno ,,als ein Ne-
beneinander von Farben und Flichen, wie auf einem Bild*“ umschrieb.**

32 Die Spezialanfertigung von Wallace Rimington wurde zur Urauffiihrung am
15. Marz 1911 nicht fertig, so dass das Werk ohne visuelle Unterstiitzung
gespielt werden musste. Die Luce-Stimme kam erst bei einer New Yorker
Auffiihrung am 20. Marz 1915 erstmalig zum Einsatz.

33 Kandinsky, Wassily/Marc, Franz (Hrsg.): Der Blaue Reiter, Miinchen: Piper
1984, S. 109.

34 ,Das arglose Ohr spannt das ganze Stick hindurch, ob ,es komme*; alles er-
scheint wie Vorspiel, Praludieren zu musikalischen Erfiillungen, zum ,Abge-
sang‘, der dann ausbleibt. Das Gehor muB sich umschulen, um Debussy
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Wihrend sich etwa Franz Liszt mit Sposalizio noch motivisch an einem
Gemilde orientierte, tauchte in zeitgendssischen Beschreibungen von
Debussys Musik um 1890 der Begriff der ,,Klangfarbe* auf. Als Anre-
gung diente Debussy eine Malerei, die sich selbst in der Abkehr vom
Gegenstindlichen befand: die atmosphédrischen Studien von William
Turner und James Whistler, in denen die Landschaft nur noch den An-
stof zum Schwelgen in reiner Farblichkeit gab.** Solch innere Verwandt-
schaftsverhiltnisse zwischen den Kiinsten traten im 20. Jahrhundert an
die Stelle gegenseitiger Nachahmung.

a. ldeengeschichtliche Voraussetzungen

Die Zeitwahrnehmung des Menschen ist eine Frage grundsitzlicher
Weltanschauung: In ferndstlichen Kulturen vergeht die Zeit nicht, son-
dern sie kehrt wieder. Das zyklische Zeitempfinden steht in Verbindung
mit dem Glauben an die Reinkarnation. Noch im Mittelalter lebten auch
die Européder im wiederkehrenden Rhythmus der Tages- und Jahreszei-
ten. Erst zu Beginn der Neuzeit bildete sich das Bewusstsein um eine
fortschreitende Zeit aus, die eine stetige Hoherentwicklung implizierte.
Dieser zivilisatorische Zukunftsoptimismus schwiéchte sich im 19. Jahr-
hundert wieder ab, als sich in der Verarmung der Arbeiter die Kehrseite
der Industrialisierung offenbarte. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts waren
es naturwissenschaftliche Einsichten, die die Vorstellung eines finalen
Zeitverlaufs in Frage stellten: Der Mathematiker Henri Poincaré schrieb
1906, dass die Kategorien Zeit und Raum reine Bewusstseinskonstrukte
ohne faktische Entsprechung in der Realitit seien.*® Albert Einstein defi-
nierte die Zeit in seiner Speziellen Relativitdiitstheorie (1905) als unsicht-
bare vierte Dimension des Raumes. Beide Theorien gingen von einem
wechselseitigen Verhiltnis zwischen den Dimensionen aus, das strikte
Trennungen hinfillig machte. Neben der populdrwissenschaftlichen Re-
zeption solcher Erkenntnisse waren es technische Errungenschaften wie
der filmische Riicklauf, die auch zahlreiche Kiinstler dazu brachten, die
chronologischen Begrifflichkeiten einer kritischen Priifung zu unterzie-
hen.

Die Reaktion der Kunst auf die erneuerten Kategorien erfolgte so
prompt, weil sie die theoretische Begriindung dafiir lieferten, einem

richtig wahrzunehmen, nicht als Proze® mit Stauung und Auslosung, sondern
als ein Nebeneinander von Farben und Flachen, wie auf einem Bild.“ Adorno,
Theodor W.: Philosophie der neuen Musik, Frankfurt: Suhrkamp 1978a, S. 171
f.

35 Bemerkenswert ist, dass Debussy sich fir die Maler des Impressionismus
kaum interessiert hat, obwohl er selbst dem musikalischen Impressionismus
zugerechnet wird. Vgl. von Maur 2000, S. 26 f.

36 Poincaré, Henri: Der Wert des Wissens, Leipzig: Teubner 1906, S. 4 und 42 f.
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schon lange schwelenden Bediirfnis nachzugehen: die Verpflichtung der
Kiinste auf ihr spezifisches Material fiir obsolet zu erkldren und so einer
Vermischung von Zeit- und Raumkiinsten den Weg zu ebnen. Von der
Jahrhundertwende bis zur Bauhaus-Griindung befassten sich etliche
Stromungen mit den Konsequenzen und neuen Mdéglichkeiten, die sich
aus der Relativierung von Zeit und Raum ergaben. Thnen war gemein,
dass immaterielle Ideen an die Stelle der von Lessing geforderten Kon-
zentration auf das eigene Medium traten. Etwa zeitgleich trieb die Male-
rei den als Musikalisierung verstandenen Trend zur Abstraktion voran.
Fortan machten Annahmen von ,,verborgener Entsprechung® und ,,inne-
rem Klang® die Runde — Vorstellungen also, deren Stimmigkeit vorerst
nicht zu beweisen war. Schon 1904 thematisierte der Kunstlehrer Adolf
Holzel die Sehnsucht der Maler, nach dem Wegfall der Verpflichtung auf
das Gegenstédndliche zu einer neuen Form verbindlicher Gesetzgebung zu
gelangen: ,,Ich meine, es misse, wie es in der Musik einen Kontrapunkt
und eine Harmonielehre gibt, auch in der Malerei eine bestimmte Lehre
iiber kiinstlerische Kontraste jeder Art und deren harmonischen Aus-
gleich angestrebt werden.**” Die Suche nach struktureller Ordnung ver-
band sich hier mit der Hoffnung, die abstrakte Kunst durch neue Sinn-
stiftung vor dem Abrutschen ins rein Dekorative zu bewahren.

Es waren dabei nicht nur die Kiinstler, die ihre Arbeit umfassend zu
iiberdenken hatten. Auch den Betrachtern fiel eine neue Aufgabe zu,
namlich die Selbstpositionierung im Angesicht abstrakter Gemailde, die
den Standort nicht mehr qua Zentralperspektive festschrieben. Die indi-
viduelle Wahrnehmung der Rezipienten wurde zum integralen Bestand-
teil der Werke: Die Kunst entdeckte ihr Publikum. Dieses kommunikati-
ve Moment bildete wiederum die Grundlage performativer Kunstformen
(wie Dada und Futurismus), die sich in provokativer oder politisch-
agitatorischer Absicht direkt an die Offentlichkeit wendeten. Das #sthe-
tisch gestaltete Objekt verlor durch die Aufwertung der situativen Pré-
sentation an Gewicht. Als Katalysator der Entwicklung von Kunstsyn-
thesen wirkte die kurz nach der Jahrhundertwende aufgekommene Idee
der ganzheitlichen Wahrnehmung des Menschen: Wenn die Sinne als
Einheit arbeiteten, dann erschien es folgerichtig, sie alle zugleich anzu-
sprechen.*®

37 Holzel, Adolf: Uber die kiinstlerischen Ausdrucksmittel und deren Verhiltnis
zu Natur und Bild, in: Kunst fiir Alle 20 (1904), S. 132.

38 Dieser Gedanke wurde bis heute in unterschiedlicher Weise immer wieder
aufgenommen: Etwa in dem Entwurf von ,,Ursynasthesien* bei Albert Wellek
(1928, zusammengefasst in: Wellek, Albert: Musikpsychologie und Musik-
asthetik. GrundriB der Systematischen Musikwissenschaft, Frankfurt: Akade-
mische Verlagsgesellschaft 1963.) sowie in den Untersuchungen des Entwick-
lungspsychologen Heinz Werner zum ganzheitlichen ,,Ursinn“, der bei Kin-
dern und in vorzivilisatorischen Kulturen ausgepragter sei als beim
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Neben dem Verhiltnis zwischen Kunstwerk und Publikum revolutio-
nierten die neuen Ausdrucksformen auch den Bezug zur Wirklichkeit.
Die Auseinandersetzung mit aktuellen Phdnomenen fand ihre Entspre-
chung in der Polemik gegen die biirgerliche Kunst, deren traditionelle
Maximen von Schonheit und Kontemplation zwar ihre Selbststindigkeit
begriindeten, daflir aber die Erscheinungen der fortschreitenden Techni-
sierung ausklammerten. Demgegeniiber war die Autonomie der Avant-
gardekunst des frithen 20. Jahrhunderts nicht gleichbedeutend mit einer
Trennung von der Realitét. Thre Aufgabe war es jedoch nicht, die duflere
Welt abzubilden, sondern sie zu erforschen und ihre Fehler und Mog-
lichkeiten aufzuzeigen.”’ Der utopische Charakter vieler avantgardisti-
scher Entwiirfe ist dabei nicht ausschlieBlich als Heilsversprechen zu ver-
stehen, sondern auch als emanzipatorische Geste, als Maximalforderung,
die es brauchte, um der seit Lessing legitimierten Uberlieferung vom ge-
schlossenen Werk die Stirn zu bieten.

b. Richtungen und Kristallisationen

Man nimmt einen Gegenstand unterschiedlich wahr, je nachdem, wie
schnell man sich an ihm vorbei bewegt. Aus dieser Implikation der Rela-
tivitdtstheorie zogen die Kubisten ab 1908 praktische Schliisse fiir ihre
Arbeit. Sie schufen zersplitterte Bildraume, die sich aus Teilansichten
zusammensetzen. Es scheint, als seien die gesamten Eindriicke einer Um-
rundung des dargestellten Gegenstandes als Fragmente simultan auf die
zweidimensionale Leinwand gebracht. Die Malerei des Kubismus ver-
hielt sich in mehrfacher Weise zur Musik: Zum einen fiel die Wahl der
Motive vielfach auf Musikinstrumente, zum anderen hiuften sich die
musikalischen Bildtitel, deren Schriftziige mitunter ins Gemaélde eingear-
beitet wurden. Tiefgreifender war das strukturelle Merkmal der Veran-
schaulichung von Bewegung: Die Gleichzeitigkeit mehrerer Blickwinkel
implizierte einen zeitlichen Verlauf, den die Kritik als musikalisch auf-
fasste — die Uberginge zwischen Farb- und Klangpalette, Bild- und Ton-
raum verschwammen. Zwar hielten sich Kiinstler wie Georges Braque
und Pablo Picasso an ihr Material, die malerische Gestaltung von Lein-
winden, doch ihre Darstellungen waren den Kategorien Zeit und Raum

wsachlichen“ Menschen (vgl. Werner, Heinz: Einfiihrung in die Entwicklungs-
psychologie, Leipzig: Barth 1926, vgl. Kap. 2.2.c). Jiingere Arbeiten in der
Neurophysiologie haben die gemeinsame Verarbeitung optischer und akus-
tischer Signale auf einer vorbewussten Ebene zum Thema. Vgl. Rosing 1998a,
S. 175 ff.

39 Vgl. Sanio, Sabine: Autonomie, Intentionalitat, Situation. Aspekte eines er-
weiterten Kunstbegriffs, in: de la Motte-Haber, Helga: Klangkunst. Tonende
Objekte und klingende Raume, Laaber 1999, S. 70 ff.
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nicht eindeutig zuzuordnen. Paul Erich Kiippers jubilierte 1920 in seiner
Abhandlung iiber den Kubismus:

»Aus blassen Harmonien der Farbe steigen Linien empor, Prismen schieben
sich hoch, wachsen uns entgegen, springen zuriick, brechen Stufen in den un-
endlichen Raum, fiihren nach oben und in die Tiefe, verbreitern, vervielfalti-
gen sich, sammeln sich zu Akkorden, werden vom Rhythmus beschwingt und
tanzen nun auf in der absoluten Musik des Raumes. Man erlebt diese trans-
zendente Dynamik nicht anders als die wirklichkeitsferne Kontrapunktik
Bachscher Fugen.“*

Der von Kiippers angefiihrte Verweis auf die strenge Fugentechnik
Johann Sebastian Bachs wurde in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahr-
hunderts hdufig herangezogen. Nicht nur die Kubisten begeisterten sich
fiir die innere Logik der Bachschen Musik* — ihr Einfluss sollte noch am
Bauhaus deutlich zu spiiren sein. Als zeitgendssische Komponisten stan-
den Igor Strawinsky und Edgard Varése dem Kubismus mit je eigenen
Strategien nahe: Sie organisierten ihre Musik als Klangraume und die
Klinge als Objekte. Helga de la Motte-Haber hat auf das Fehlen einer
einheitlichen Zeitkonstruktion in der Musik Strawinskys hingewiesen.*
Als Beispiel fiihrt sie eine Passage aus Le Sacre du Printemps (1911-
1913, 1. Satz, Ziffer 9) an, in der sich verschiedene Tempi iiberlagern, so
dass das rhythmische Gesamtbild bruchstiickhaft erscheint. An gleicher
Stelle erzeugt die Hervorhebung einer Klarinette aus der Kontrabass-
Grundierung einen raumlichen Eindruck. In Pétrouchka (1911) montierte
Strawinsky unterschiedliche Tonarten zu einem vielgestaltigen Klang-
bild, das sich weniger dramatisch entwickelt als vielmehr einen in sich
bewegten Gegenstand assoziieren lésst.

Schon 1870 erkannte Hermann von Helmholtz ,eine groe Ahnlich-
keit der Tonleiter mit dem Raume“*, die Edgard Varése zu seinem
formbildenden Prinzip dynamisch bewegter Klangmassen (sound mas-
ses) anregte. In der Komposition Intégrales (1924) arbeitete er mit unter-
schiedlichen Zeitebenen und ordnete ihnen zudem voneinander unabhén-
gige Dynamikentwicklungen zu. Es war der Kontakt zu Malern wie
Robert Delaunay und Pablo Picasso, der Varése dazu brachte, nach einer

40 Kippers, Paul Erich: Der Kubismus. Ein kiinstlerisches Formproblem unserer
Zeit, Leipzig: Klinkhardt & Biermann 1920, S. 40.

41 Etliche Maler, unter ihnen Frantisek Kupka (Amorpha - Fuge in zwei Farben,
1912) und Mikalojus Konstantinas Ciurlionis (Prdludium und Fuge, 1907),
versuchten sich noch vor der Bauhaus-Griindung an malerischen Fugen.

42 Vgl. de la Motte-Haber 2000, S. 58 ff.

43 von Helmholtz, Hermann: Die Lehre von den Tonempfindungen, Braun-
schweig: Vieweg 1870, S. 576 f.
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ihrer Malweise entsprechenden Kompositionsart zu suchen. In Intégrales
entwarf Varese eine musikalische ,,Projektion geometrischer Figuren auf
die Fliche*“*, wie sie in seinen Augen auf kubistischen Gemilden vor
sich ging. Als Analogie zu der malerischen Fldche setzte er eine festste-
hende Intervallkonstruktion als Konstante ein, um die sich die Klangkor-
per bewegen. Allerdings storte er die Konstante durch den Einsatz von
UnregelméBigkeiten, in denen Wilfried Gruhn eine Parallele zum kubis-
tischen Prinzip ,,der Simultanitdt mit ihren perspektivischen Verzerrun-
gen** erkannt hat. Varése benutzte fiir seine Kompositionen ab 1920 den
Ausdruck spatial music, also raumliche Musik. Wahrend das Rdumliche
aber in der Malerei perspektivisch dargestellt werden kann, war Varése
in der Musik auf Metaphern angewiesen: Der plastische Eindruck ent-
steht in der Wahrnehmung.

Das Interesse des Publikums durch schockhafte Aktionen auf sich zu
lenken, war das vornehmliche Ziel der dadaistischen Soireen, die 1916
im Ziiricher Cabaret Voltaire ihren Ausgang nahmen. Die Auffiihrungen
kombinierten Elemente aus Literaturlesung, Konzert und Theater; Stil-
mittel waren die Provokation, Irritation und allgemeine Infragestellung
geltender kiinstlerischer Regeln.* Die Dadaisten delegierten das
Problem, was als Kunst zu gelten habe, an die Geisteshaltung der
Zuschauer. Die Montage von disparaten Materialien in dadaistischen
Collagen fand auf der Biihne ihre Entsprechung in der gemeinsamen,
aber unvermittelten Présentation unterschiedlicher Gattungen. So ent-
standen hybride Formen wie die Lautpoesie, bei der die Sprache zum
Rohstoff musikalischer Kompositionstechniken wurde. Der den Dadais-

44 Varése erlauterte sein Arbeitsprinzip bei Intégrales unter Zuhilfenahme
optischer Metaphern: ,,Wahrend wir in unserem musikalischen System Klange
anordnen, deren Werte festgelegt sind, suchte ich eine Verwirklichung, bei
der die Werte fortwahrend im Verhaltnis zu einer Konstanten verandert
werden. [...] Um dies besser zu begreifen, ubertragen wir, da das Auge viel
schneller und geiibter ist als das Ohr, diese Vorstellung ins Optische und
betrachten die wechselnde Projektion einer geometrischen Figur auf eine
Flache, wobei Figur und Flache sich beide im Raum bewegen, aber jede nach
ihren eigenen Geschwindigkeiten, die veranderlich und verschieden sind,
sich verschieben und rotieren.“ Varése, Edgard: Erinnerungen und Gedanken,
in: Darmstadter Beitrage zur Neuen Musik Ill, Mainz: Schott 1960, S. 67.

45 Vgl. Gruhn, Wilfried: Raum und Zeit bei Edgard Varése, in: de la Motte-
Haber, Helga (Hrsg.): Edgard Varese: Die Befreiung des Klangs, Hamburg:
Christians 1991, S. 117.

46 Vgl. Richter, Hans: DADA - Kunst und Antikunst. Der Beitrag Dadas zur Kunst
des 20. Jahrhunderts, Kéln: DuMont Schauberg 1978, S. 12-31, 110-140 und
171-180. Odo Marquard grenzt das ,negative Gesamtkunstwerk“ der
Dadaisten und Futuristen in seiner zerstorerischen Qualitat vom uto-
pistischen, ,positiven Gesamtkunstwerk” Wagners ab. Marquard, Odo: Ge-
samtkunstwerk und Identitatssystem, in: Szeemann, Harald (Hrsg.): Der Hang
zum Gesamtkunstwerk. Europaische Utopien seit 1800 (Ausstellungskatalog),
Aarau: Sauerlander 1983, S. 44 ff.
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ten nahestehende Kurt Schwitters setzte mit seiner Ursonate (1921-
1932), die Dichtung, Musik und Typographie miteinander vereinte, eine
wichtige Wegmarke. Der reine Sprachklang diente ihm als Material, des-
sen Eigenschaften und Grenzen er erprobte und neu auslotete: ,,Weil das
Material unwesentlich ist, nehme ich jedes beliebige [...]. Mein Ziel ist
das Merzgesamtkunstwerk, das alle Kunstarten zusammenfasst.*“"
Schwitters, der als Maler angefangen hatte, erhob unter seinem Marken-
zeichen Merz den Medienwechsel zum Arbeitsprinzip.

Bezugnehmend auf die Kritik der Dadaisten an der biirgerlichen
Hochkultur entwickelte der Komponist Erik Satie eine Musik, die in der
Anndherung von Kunst und Alltag nach neuen Formen der Auffithrung
strebte. Zwischen 1917 und 1920 entstand seine Musique d’ameublement
(dt. Mobelmusik): Die fiinf Stiicke fiir ein im Raum verteiltes Kammer-
ensemble sollen nicht zum Zuhé6ren animieren. Thre Funktion ist es, als
beildufige Klangtapete an 6ffentlichen Orten fiir angenehme Atmosphére
zu sorgen, Gesprachspausen zu fiillen und Nebengerdusche zu tiber-
decken. Die Abschnitte sind acht bis zwolf Takte lang und zur stetigen
Wiederholung gedacht; sie bestehen aus der Aneinanderreihung musika-
lischer Phrasen, die Satie dem als klischeehaft empfundenen Musikbe-
trieb abgelauscht hatte.*® Er provozierte nicht nur durch die Komposition
selbst — es war auch die Verlagerung der (Nicht-)Kunst vor die Tore des
Konzertsaals und ihre Funktionalisierung zum banalen Zweck. Mit sei-
nem Hinweis, dass diese Musik keinerlei kiinstlerischen Wert habe, son-
dern ,,die gleiche Rolle wie das Licht, die Wirme*® erfiille, entzog Satie
seinem Stiick den geschlossenen Werkcharakter. Doch gerade durch das
Verlassen der erhabenen Kunstsphire wurde der Komposition erhéhte
Aufmerksamkeit zuteil.”°

Der erweiterte Kunstbegriff, der die Idee tiber das Material stellte,
machte strukturelle Grenziiberschreitungen innerhalb einer Gattung

47 Schwitters, Kurt: Das literarische Werk, Koln: DuMont Schauberg 1973, S. 19
und 23.

48 Drei der funf Abschnitte sind inzwischen publiziert. Sie tragen die Titel
Ténender Steinfufboden, Schmiedeeiserne Tapete und Vorhang eines Raums
der Stadtverwaltung. Schon 1893 komponierte Satie das Stiick Vexations,
dessen Auffiihrungsanweisung eine 840fache Wiederholung zweier
Notenzeilen vorschreibt.

49 Zitiert nach: Volta, Ornella: Satie/Cocteau. Eine Verstandigung in Missver-
standnissen, Hofheim: Wolke 1994, S. 124.

50 Der dauerhafte Erfolg der Musique d’ameublement mag in ihrer mehrfachen
Wirkungsweise begriindet liegen, denn bei aller Ironie formulierte Satie hier
wichtige Gedanken zur funktionalen Musik, die ihren Niederschlag u.a. in
Brian Enos Entwurf der Ambient Music fanden (vgl. Kap. 4.2). Auf kompo-
sitorischer Seite lieferte Satie den Prototyp der repetitiven Minimal Music.
SchlieBlich ist es sein anarchischer Umgang mit traditionellen Kunstwerten,
der Satie im Rahmen der amerikanischen Neo-Dada-Bewegung zu neuem
Ansehen verhalf.
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sowie die Addition und den Wechsel von Medien mdoglich. Alle drei
Strategien finden sich im Futurismus: Filippo Tommaso Marinetti verof-
fentlichte sein erstes futuristisches Manifest am 2. Februar 1909 auf dem
Titelblatt der Zeitung Le Figaro. Er propagierte darin eine ,,Kunst, die
den Lebensformen der modernen Zivilisation entspricht*’'. Neben allge-
meiner Technikeuphorie spricht aus seinen Forderungen eine Begeiste-
rung fiir den gerduschhaften Klang, die sich im Weiteren durch die viel-
seitige Produktion der Futuristen zog. Marinetti selbst konzipierte die
Worte in Freiheit, die im reinen Ausdruck von Schriftzeichen und Wort-
klang auf die Lautpoesie vorauswiesen. Die futuristischen Maler ver-
suchten sich in der Darstellung von Rhythmus und Gleichzeitigkeit. So
ist Giacomo Ballas Die Hand des Geigers (1912) als sukzessive Studie
zu lesen: Die Griffhand des Musikers erscheint als Wiederholung in
mehreren Phasen. Die visuelle Umsetzung des Zeitverlaufs erfolgt hier
durch Verdopplung der Form. Diese Strategie erinnert an die Verfah-
rensweise im Kubismus, doch der Beschaulichkeit kubistischer Stillleben
setzten die Futuristen tiber den Bildrand hinausdeutende Szenen des
GroBstadtlebens entgegen. Auf dem Gemélde Rumoristische Plastik
Baltrr (1914) notierte Balla die Gerdusche wihrend der Benutzung eines
Treppenhauses. Es entstand die bildliche Choreographie eines alltédgli-
chen Vorgangs. Auch Luigi Russolo bewegte sich auf seinem Bild Musik
(1911) an der Grenze zum Hérbaren: Es ging ihm um die Dynamik der
Klangwellen, die er in scharf akzentuierten Farbkreisen greitbar zu ma-
chen versuchte. Wenig spéter ging Russolo noch einen Schritt weiter und
wechselte das Medium. Am 1. Mirz 1913 erschien sein Manifest iiber
Gerduschkunst. Der darin formulierten Forderung nach Systematisierung
von Gerduschen und dem Bau passender Instrumente kam er selbst nach:
Die Intonarumori waren schwere Késten mit Schalltrichtern, die zu-
néchst durch Handkurbeln bedient wurden. Erwachen einer Stadt war die
erste Komposition flir Intonarumori; er fihrte sie ab 1916 auf. Obwohl
Russolos Geridtschaften einen Meilenstein in der Geschichte der techni-
schen Klangsynthese darstellen, war es nicht die unbedingte Verherrli-
chung von Maschinen, die ihn zu ihrer Konstruktion trieb, sondern die
Suche nach angemessenen Mitteln zur Darstellung der pulsierenden
Energie seiner Umwelt.”> Ganz anders verhielt es sich diesbeziiglich im
russischen Zweig des Futurismus. In Michail Matjuschins Oper Sieg iiber
die Sonne geht es um die Glorifizierung der Elektrizitat als Sinnbild fiir
die Naturbeherrschung. Bei der St. Petersburger Auffithrung 1913 kamen

51 Zitiert nach: von Maur 1985, S. 380.
52 Vgl. von Maur 2000, S. 38 ff.
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in einem Biihnenbild von Kasimir Malewitsch auch Propellergerdusche
zum Einsatz.*

Futurismus, Kubismus und Dadaismus iiberschnitten sich nicht nur
zeitlich. Aus den mitunter dhnlichen Strategien ldsst sich ein kiinstleri-
scher Zeitgeist herauslesen: Die Collage, die Darstellung von Bewegung,
die Autonomisierung der Laute in Schrift und Klang — dies sind die
iibergreifenden Themen und Entwicklungen der gesamten Kunstwelt in
den ersten zwei Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts.”* Am Bauhaus sollten
sie unter einem gemeinsamen Dach miteinander konkurrieren.

In einigen Unternehmungen im frithen 20. Jahrhundert waren die
Bauhaus-Beziige nicht nur inhaltlicher, sondern bereits personeller Na-
tur. Die Kiinstlergruppe Der Blaue Reiter formierte sich 1911 in Miin-
chen. Zu den Mitgliedern zéhlten Franz Marc, August Macke, Alexey
Jawlensky und Wassily Kandinsky.” Sie einte die Annahme einer ge-
meinsamen geistigen Basis hinter den Erscheinungen, die sich nur per
besonders feiner Seelenvibrationen erspiiren liee. Grundgedanke dieser
Uberlegungen war die Synisthesie, deren Praxisbezug Jawlensky mit
russischem Akzent einfach nachvollziehbar schilderte: ,,Ich schliefe Au-
gen und Orgel spielt in mir und dann ich male.“>® Die wohl wichtigste
Aktion des Kiinstlerkreises bestand in der Veroffentlichung des Alma-
nachs Der Blaue Reiter (1912), in dem vornehmlich Kiinstler versuchten,
die Gattungen theoretisch miteinander in Beziehung zu setzen (vgl. Kap.
2.4.a). Auch Arnold Schonberg stiitzte mit seinem Beitrag Das Verhdilt-
nis zum Text die These einer inneren Verwandtschaft der Kiinste.

53 Matjuschin gehorte zu den eifrigsten Verfechtern einer totalen Klang-
kontrolle. Seine 1926 verfasste Forderung nach Definierbarkeit des Aufbaus
einzelner Tone liest sich wie eine Antizipation der Elektronischen Musik nach
dem Zweiten Weltkrieg (vgl. Kap. 4.1): ,,Die reinen Tone der Musik sind auf
bestimmte Weise farbig, aber ihre Farbigkeit muB im Chaos aus Licht, Tonen
und Gerauschen erst aufgefunden werden und kann nicht aus einer einfachen
Analogie der Schwingungen erschlossen werden. Aus den einfachen, zusam-
mengesetzten Tonen muB die kleinste Einheit herauskristallisiert werden. So
wie die kleinste Farbschattierung, wenn sie mit Hilfe eines Prismas zerlegt
wird, ein ganzes Farbspektrum offenbart, so sollte auch jeder Laut der Natur
(jeder Ton als Gerausch) seine Tonalitat offenbaren (d.h. sein Aufbau sollte
definierbar werden).“ Zitiert nach: ebd., S. 40.

54 So verwundert es nicht weiter, dass 1917 mit Giacomo Balla ein futu-
ristischer Kiinstler das Biihnenbild fiir eine Auffihrung von Feu d’artifice
entwarf, einem Stiick des in diesem Abschnitt als ,,kubistisch® vorgestellten
Komponisten Igor Strawinsky.

55 Die Fensterbilder (1912) des franzosischen Malers Robert Delaunay wurden
fir den Kreis des Blauen Reiters zum Vorbild. Delaunay erprobte hier u.a.
den Einsatz eines extremen Querformats zur Darstellung von Bewegung.
Gegenstandliches lieB Delaunay im Spiel der Farbkontraste nur in Spuren
durchscheinen. Vgl. ebd., S. 30.

56 Zitiert nach: Weiler, Clemens: Alexej von Jawlensky, der Maler und Mensch,
Wiesbaden: Limes 1955, S. 28 f.
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Schonbergs eigenes Schaffen spiegelte diese Tendenz in mehrfacher
Weise: Er malte selbst und setzte schon 1910 in seinem Musikdrama Die
gliickliche Hand farbiges Licht ein. Ab 1923 arbeitete Schonberg mit den
dicht gewobenen Strukturen der Zwolfton-Technik. Ausgangspunkt war
eine Grundreihe aus sdmtlichen Ténen der chromatischen Tonleiter, die
permanent variiert wird, aber das ganze Stiick iiber pridsent bleibt.
Schonberg entfernte die einzelnen Klangereignisse aus dem dramatischen
Zusammenhang und entband sie davon, eine finale Bewegung zu veran-
schaulichen. Auch verbot er sich Konsonanzen, denn das Fortschreiten
von einer Dissonanz zu ihrer Auflosung hétte eine Distanz vorausgesetzt,
die er in seiner Musik zu vermeiden gedachte. Die Aufhebung von Ab-
stinden im Tonraum entsprach in dieser Sichtweise der Authebung von
zielgerichteter Zeit. Durch seine Freundschaft mit Kandinsky kam
Schonberg dem Bauhaus personlich so nahe wie kaum ein anderer Kom-
ponist (vgl. Kap. 2.2.b).

In Sachen Reduktion und Geometrisierung orientierte sich das Bau-
haus an der holldandischen Kiinstlergruppe De Stijl. Thr Mitbegriinder
Theo van Doesburg lehrte in Weimar das Potenzial des rechten Winkels
und der drei Grundfarben, ,,die Vorherrschaft des Individuums* zu bre-
chen und ,.kollektivistische Losungen® moglich zu machen.”’ Die Ideen
des De Stijl-Malers Piet Mondrian beeinflussten das Bauhaus auch in
musikalischer Hinsicht (vgl. Kap. 2.6). Er entwickelte genaue Prinzipien
zur malerischen Umsetzung rhythmischer Strukturmuster und schuf
asymmetrische Konstruktionen, die im Bildrahmen wie der Ausschnitt
aus einem grofleren Zusammenhang wirken. Die kunstgeschichtlichen
Voraussetzungen der Bauhaus-Griindung, die hier aufgezeigt wurden,
dufBern sich im Fall Mondrian als expliziter Einfluss auf die Lehre.

57 Zitiert nach: Droste, Magdalena/Bauhaus-Archiv Berlin (Hrsg.): Bauhaus
1919-1933, Koln: Taschen 1990, S. 54.
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2. DAS STREBEN NACH KONTROLLE —
MUSIK AM BAUHAUS

,Jedes Gramm Ersparnis — bei gleichbleibender Wirkung — bedeutete oft
einen kleinen Sieg des Erfinderischen.“*
(Laszl6 Moholy-Nagy 1929)

Kunst und Lehre am Bauhaus waren gepragt von Konzepten, die {iber
den aktuellen Gegenstand hinauswiesen. Zum besseren Verstdndnis der
weitreichenden Implikationen vieler Entwiirfe, beschiftigt sich Kapitel
2.1 mit dem historischen Hintergrund der Schulgriindung von 1919.
,»,Musik am Bauhaus® meint in erster Linie die Beziehung zwischen der
Musik und den iibrigen Kiinsten. Die wechselseitigen Verhiltnisse
durchliefen verschiedene Phasen, von den expressionistisch geprigten
Vorstellungen der ersten Jahre (Kapitel 2.2) bis hin zur konstruktivisti-
schen Spitphase (Kapitel 2.5). Dreh- und Angelpunkt der interdis-
ziplindren Aktivititen war die Bauhaus-Biihne, der das Kapitel 2.4 ge-
widmet ist. Die ,,reine” Musik ist das Thema der Kapitel 2.3 und 2.6,
wobei sich ersteres mit der Musik im Bauhaus-Alltag beschiftigt, wih-
rend zweiteres die zunechmende Tendenz zur Mechanisierung in der Mu-
sikdiskussion behandelt.

2.1 Utopien einer krisenhaften Zeit

Die sozialphilosophischen Wurzeln des Bauhaus reichen zuriick bis in
das letzte Drittel des 19. Jahrhunderts®: Das Arts and Crafts Movement
um William Morris richtete sich zu dieser Zeit gegen die (in GroBbritan-
nien besonders vorangeschrittene) Technisierung der Arbeit und unter-
stiitzte das Kunstgewerbe, dessen Handwerksédsthetik die Einheit von
Kunst und Leben symbolisierte. Die Bewegung griindete sich auf den

1 Moholy-Nagy, Laszl6: Von Material zu Architektur, Miinchen: Langen 1929, S.
134.

2 Hierzu und zum Folgenden vgl. Fiedler/Feierabend 1999, S. 14-25, 180 ff.,
188-203 sowie Droste 1990, S. 10-19.
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Idealen des Schriftstellers John Ruskin, der in seinem Buch The Stones of
Venice (1851-53) mittelalterliche Arbeitsweisen als bessere Alternative
zur maschinellen Produktion beschrieben hatte. Morris tibernahm diesen
Gedanken und lieB in seinen Werkstétten Dinge des alltdglichen
Gebrauchs neu erfinden. Er stellte das dekorative Moment bewusst in
den Vordergrund: Die Produktion hatte sozialutopischen und nicht wirt-
schaftlich orientierten Charakter. Zeitgleich aber schritt in England auch
die Massenproduktion weiter voran, und es entstand eine Vielzahl an
Kunstgewerbeschulen, deren Ausbildung auf das marktgerechte Geschéft
mit mechanisch gefertigten Gegenstdnden zielte. Diese Stromung er-
reichte zur Jahrhundertwende auch Deutschland und fiihrte zur Griindung
des Deutschen Werkbundes (1907), der die Interessen von Kunst und
Wirtschaft enger miteinander verzahnen sollte.

In den Jahren bis zum Ausbruch des Ersten Weltkriegs herrschte in
Deutschland ein funktionalistischer Pragmatismus vor: Die Kunst half
mit bei der Losung technisch-logistischer Probleme wie der Organisation
des weltweiten Verkehrs und Handels. Die grausamen Materialschlach-
ten des Krieges beendeten die Technikeuphorie der Vorkriegsjahre
jedoch abrupt, und mit dem Ende des Kaiserreichs verschwand auch der
unbedingte Glaube an die maschinelle Innovation. Die Bauhaus-
Griindung im Jahre 1919 fiel somit in eine politisch und gesellschaftlich
schwierige Zeit, aber auch in eine Phase neuerlicher Aufbruchsstimmung
mit zahlreichen Utopien, die den Zusammenbruch als Chance begriffen:
In breiten 6ffentlichen Bereichen setzte ein Hinterfragen genereller
Werte ein, und der kiinstlerische Fokus verschob sich von der Gestaltung
des Gegenstands abermals auf das Wohlergehen des Individuums.
Verschiedene expressionistische Stromungen, denen der spirituelle
Umschlag ins Irrationale gemein war, boten sich als Mittel zur geistigen
Wiederherstellung der Menschen an. Obwohl es manche dieser Heilsleh-
ren schon lange vor dem Krieg gegeben hatte, kam ihnen erst jetzt breite-
re Aufmerksamkeit zu: Rudolf Steiner suchte in seiner Anthroposophie
nach einer wissenschaftlichen Begriindung des Glaubens, wihrend sich
die von H.P. Blawatsky bereits 1894 gegriindete Theosophische Gesell-
schaft dem Mystizismus verschrieb. Die Lebensphilosophie Henri
Bergsons behauptete die beschrankte Fahigkeit der menschlichen ratio.
Bergson fiihrte den Begriff der ,,Intuition ein, die es dem Menschen an-
hand metaphysischer Erfahrungen erlauben sollte, Einblick in das Innere
der Dinge zu erlangen. Auch verneinte er die mechanische Messbarkeit
von Zeit und setzte den subjektiv empfundenen Augenblick an die Stelle
finaler Abldufe. Ernst Bloch forderte 1918 in seiner programmatischen
Schrift Geist der Utopie, dass jede avantgardistische Kunst sich die
Suche nach Gegenwelten zur Handlungsmaxime zu setzen habe.
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Der Zeitgeist postulierte demnach eine Verbindung von Kunst und Leben
und stellte den individuellen Ausdruck iiber den kritischen Intellekt. In
diesem geistigen Klima der Suche nach einer neuen Einheit des Men-
schen mit seiner Umwelt entwickelte der spétere Bauhaus-Direktor
Walter Gropius den Entwurf einer Schule, die selbst eine Einheit verkor-
pern sollte. 1919 ergab sich fiir Gropius die Gelegenheit zur Umsetzung
seiner Ideen, als er zum Leiter der Weimarer Hochschule fiir Bildende
Kunst ernannt wurde. Gropius vereinigte die Hochschule sogleich mit der
Grofsherzoglichen Kunstgewerbeschule, die 1915 geschlossen worden
war, nachdem deren fortschrittlicher Direktor Henry van de Velde zu-
riickgetreten war. An der Wiege des Staatlichen Bauhaus, wie es bei der
Griindung zunéchst hiel3, stand also die Fusion der Lehrstitten fiir hohe
und angewandte Kunst.

In Gropius’ eigener Biografie spiegeln sich gleichermaflen die Vor-
geschichte und der Wandel des Bauhaus: 1911 war er 28-jahrig in den
Deutschen Werkbund eingetreten und hatte dort mit einer Mischung aus
Kiinstlertum und Technikbegeisterung von sich Reden gemacht. Als er
mit 36 Jahren das Bauhaus griindete, pladierte er fiir eine Riickkehr zum
Handwerk — eine Forderung, die er 1923 revidieren sollte. Gropius
besall das Talent, Zeitstromungen frith zu erkennen und mit seinem
sozialromantischen Enthusiasmus fiir moderne Formen der Architektur
zu verbinden. Er verankerte die Utopie einer harmonischen Gemeinschaft
von Kunstschaffenden schon in der Namensgebung der neuen Unter-
richtsstétte: Das Bauhaus trug wortlich das Vorbild der mittelalterlichen
Bauhiitten in sich, die schon Ruskin und Morris als Ideal freiheitlicher
Arbeitsorganisation gegolten hatten. Gropius zielte auf die ,,Wiederver-
einigung aller werkkiinstlerischen Disziplinen® unter dem Dach der
Architektur: ,.Das letzte, wenn auch ferne Ziel des Bauhaus ist das Ein-
heitskunstwerk — der grofle Bau —, in dem es keine Grenze gibt zwischen

monumentaler und dekorativer Kunst*.>

2.2 Musikalische Maler und die
Harmonisierung

Die ersten (Weimarer) Jahre des Bauhaus werden oft als die ,,expressio-
nistischen” zusammengefasst.* Die Bezeichnung bezieht sich auf den
anti-aufklarerischen Gestus, mit dem das frithe Bauhaus einem aus heu-
tiger Sicht verkldrt wirkenden Musterbild nachhing. In dem Aufsatz

3 Aus dem Programm des Staatlichen Bauhaus in Weimar, Bauhaus-Archiv
Berlin. Zitiert nach: Fiedler/Feierabend 1999, S. 181.
4 Vgl. Droste 1990, S. 21 ff.
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Baukunst im freien Volksstaat (1919) beschrieb Gropius seine Vision mit
feierlichen, fast schwirmerischen Worten:

»Eine groBe allumfassende Kunst setzt die geistige Einheit ihrer Zeit voraus,
sie braucht die innigste Verbindung mit der Umwelt, mit dem lebendigen
Menschen [...] Das heutige Geschlecht muss von Grund auf neu beginnen, sich
selbst verjiingen, erst eine neue Menschlichkeit, eine neue Lebensform des
Volkes schaffen. Dann wird die Kunst kommen [...] dann wird das Volk wieder
mitbauen an den groBen Kunstwerken seiner Zeit. Die Kiinste werden aus
ihrer vereinsamten Abgeschiedenheit in den SchoB der allumfassenden Bau-

kunst zuriickfinden.“®

Wie zu zeigen sein wird, blieb das Bauhaus diesem Hochziel auch nach
der konstruktivistischen Wende in Teilen verpflichtet. Fiir die ersten
Jahre gab das Ideal einen anschlussfihigen Leitfaden, der Meister und
Schiiler unterschiedlicher Stromungen nach Weimar lockte — das
Bauhaus wurde zu einem Konglomerat von Weltanschauungen, die der
romantische Einheitsgedanke miteinander verband. Zu den einfluss-
reichsten Kréften der Frithzeit gehorte Paul Klee, in dessen Biografie,
Lehre und Schaffen sich eine Vielzahl an Verbindungslinien zwischen
Malerei und Musik findet.

a. Paul Klee

Im Gegensatz zu vielen anderen Kiinstlern, die sich in ihrer Arbeit an der
Integration von Musik versuchten, war Paul Klee kein musikalischer
Dilettant. Geboren 1879 in Bern, hatte er schon als Kind mit dem Gei-
genspiel begonnen und es frith zum auflerordentlichen Orchestermitglied
seiner Heimatstadt gebracht. Neben dem Musizieren schrieb er Konzert-
kritiken und versuchte sich auch als Dichter. Tagebucheintrige aus seiner
Jugendzeit verraten, dass Klee seine Mehrfachbegabung nicht eupho-
risch, sondern eher als Belastung empfand, die ihm die Konzentration auf
ein Hauptgebiet erschwerte.® Erst als Student an der Miinchner Kunst-
akademie entschied er sich endgiiltig gegen den Musikerberuf und verla-
gerte sein Schaffen stirker auf die Malerei. Klee spielte fortan nur noch
im privatgesellschaftlichen Rahmen. Bei einer solchen Gelegenheit lernte
er auch seine spitere Frau, die Pianistin Lily Stumpf, kennen. Hans
Heinz Stuckenschmidt duflerte sich viele Jahre spiter bei einem Besuch
am Weimarer Bauhaus tiber die Qualitét ihres gemeinsamen Duospiels:
,,Die beiden musizierten fiir mich musikalisch intelligent und technisch

5  Zitiert nach: Fiedler/Feierabend 1999, S. 17.
6  Vgl. Wiirtenberger 1979, S. 160 ff.
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einwandfrei Sonaten von Mozart’. Trotz oder gerade wegen seines

musikalischen Wissens tendierte Klee nicht dazu, die Musik zu verkli-
ren. Vielmehr war es die allgemeine Einschétzung der historischen Situ-
ation beider Kiinste, die ihn mit dazu veranlasste, die Kiinstlerlaufbahn
einzuschlagen. Klee hoffte auf einen malerischen Kulminationspunkt, der
die musikalische Polyphonie an Vielschichtigkeit noch iibertreffen kon-
ne: ,,Die polyphone Malerei ist der Musik dadurch iiberlegen, als das
Zeitliche hier mehr ein Rédumliches ist. Der Begriff der Gleichzeitigkeit
tritt hier noch reicher hervor.*®

Klees Bildschopfung deutete schon seit den Miinchener Jahren in
Richtung Abstraktion: Sein Ausgangspunkt war kein feststehendes Mo-
tiv, sondern ein unbewusster Einfall. Diese erste, intuitive Formgebung
verfolgte er unter Einbezug gegensténdlicher Assoziationen weiter. Im
Wechselspiel von Kontemplation und Kenntnis der bildgesetzlichen
Moglichkeiten néherte er sich der Fertigstellung an, um den Bildtitel erst
im Nachhinein festzulegen. Die musikalischen Implikationen dieser Vor-
gehensweise lagen fiir Klee auf der Hand: ,,Die Bildentstehung entspricht
am ehesten dem Werden einer musikalischen Komposition, bei der sich
ebenso Erfindung an Erfindung reiht und die Titelgebung entweder ganz
unterbleibt oder erst nach Beendigung des Werkes erfolgt.*”

Gemilde wie Polyphonie und Ad Parnassum, beide von 1932, tragen
den Musikbezug schon im Titel (Gradus ad Parnassum ist ein Kontra-
punktik-Lehrbuch von Johann Joseph Fux aus dem 18. Jahrhundert).
Strukturell beschreiben sie ein Ineinanderriicken in sich changierender
Flachen. Das Mehrschichtige erscheint im musikalischen Sinne als
simultan. Anschaulich stellen sich die kompositorischen Prinzipien auch
auf dem Bild Hauptweg und Nebenwege (1929) dar. Die Art, wie Klee
hier den Bildraum scheinbar nach streng mathematischen Prinzipien un-
terteilte, erinnert an polyphone Stimmenfithrung und legt den Gedanken
an eine kiinstlerische Partitur nahe. Eine theoretische Fundierung solcher
Implikationen erarbeitete er anldsslich seiner Lehrtitigkeit in Weimar
und Dessau.

Klees Eignung fiir das Bauhaus zeigte sich nicht nur auf kunstprakti-
schem Gebiet, sondern auch in seiner Reaktion auf das Ende der Miin-
chener Riterepublik (Mai 1919), als er forderte, dass die Kiinstler zur
Gestaltung der gesellschaftlichen Zukunft beizutragen hitten. Thm
schwebte eine ,,Kunstschule fiir Handwerker'® vor, die ihre Erkenntnis-

7  Stuckenschmidt 1976, S. 7.

8 Klee, Paul: Tagebiicher von Paul Klee, Koln: DuMont Schauberg 1957, S. 382
f.

9  Zitiert nach: Bilzer, Bert/Eyssen, Jiirgen/Stelzer, Otto (Hrsg.): Das groBe
Buch der Kunst, Braunschweig: Westermann 1958, S. 489.

10 Zitiert nach: Glaesmer, Jiirgen: Paul Klee, Basel: Schwabe 1976, S. 134 f.
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se moglichst vielen Menschen zugénglich machen sollte. Damit stand
Klee der Grundidee des frithen Bauhaus, festgehalten in der ersten
Satzung von 1919, sehr nahe. Als er 1921 nach Weimar berufen wurde,
geschah dies auch aus politischen Griinden: Das Bauhaus sollte, in den
Worten Johannes Ittens, ,,durch moderne gleichgesinnte Kiinstler [...] un-
einnehmbar von der Reaktion*'' gemacht werden.

Klee iibernahm zunidchst die Werkstétten fiir Buchbinderei, Glasma-
lerei und den Formunterricht in der Weberei. Besonders stilpriagend aber
wurden seine Theorieklassen: Im Compositionspraktikum analysierte er
Schiilerarbeiten und eigene Werke. Im jeweils darauffolgenden Semester
brachte Klee seinen Studenten anhand der Bildnerischen Formlehre die
Grundausprigungen der Gestaltung ndher. Seine Ambition war umfas-
send: Schon Goethe hatte in der Farbenlehre einen ,,Generalbal3 der
Malerei“'? gefordert; am Bauhaus erneuerte Klee zusammen mit Kan-
dinsky den Anspruch auf die Schaffung eines verbindlichen Regelwerks
nach Vorbild musikalischer Kompositionsgesetze.”> In dem Aufsatz
exakte versuche im bereich der kunst schrieb Klee: ,,was fiir die musik
schon bis zum ablauf des achtzehnten jahrhunderts getan ist, bleibt auf
dem bildnerischen gebiet wenigstens beginn“'*. Klee benutzte zur Schil-
derung malerischer Probleme mitunter musikalisches Vokabular —
allerdings nicht aus Griinden romantischer Musikverherrlichung, sondern
im genauen Wissen um die musikinhédrenten Strukturen, die er fiir die
Malerei brauchbar zu machen gedachte. In diesem Sinne hielt er es fiir
moglich, zeitliche (also musikalische) Periodizitét fiir die bildnerische
Darstellung von Bewegung zu iibernehmen:

»Bewegung liegt dem Werden aller Dinge zugrunde. [...] auch der Raum ist
ein zeitlicher Begriff. Wenn ein Punkt in Bewegung kommt und zur Linie wird,
erfordert das Zeit. Ebenso wenn sich eine Linie zur Flache verschiebt.
Desgleichen die Bewegung von Flachen zu Raumen. Entsteht vielleicht ein
Bildwerk auf einmal? Nein, es wird Stiick fur Stiick aufgebaut, nicht anders
als ein Haus. [...] Und der Beschauer, wird er auf einmal fertig mit dem
Werk? Dem [...] Beschauer sind auf dem Kunstwerk Wege eingerichtet. [...]

11 Bothe, Rolf (Hrsg.): Das frilhe Bauhaus und Johannes Itten, Weimar: Hatje
1994, S. 387.

12 Vgl. von Goethe, Johann Wolfgang: Farbenlehre, Stuttgart: Verlag Freies
Geistesleben 2003 und Kandinsky, Wassily: Uber das Geistige in der Kunst,
Bern: Benteli 1952, S. 114 ff.

13 Klees Aufzeichnungen aus dem Unterricht wurden unter dem Titel Das
bildnerische Denken veroffentlicht (Basel: Schwabe 1971.).

14 Klee, Paul: Schriften, Rezensionen und Aufsatze, Koln: DuMont Schauberg
1976, S. 130 f.
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Das bildnerische Werk entstand aus der Bewegung, ist selber festgelegte Be-

wegung und wird aufgenommen in der Bewegung.“"

Klee definierte Bewegung also nicht nur {iber die Illustration von Zeit-
lichkeit auf dem Gemilde. Auch der Malvorgang und die spétere Bild-
betrachtung durch den Rezipienten waren fiir ihn Vorgénge, die Zeit in
Anspruch nahmen. Durch letzteren Aspekt widersprach Klee der These
Lessings, dass der Betrachter das Kunstwerk auf einen Blick erkennen
und gedanklich in sich aufnehmen kénne.

Drei Begriffe standen im Mittelpunkt von Klees theoretischen Be-
trachtungen zur Bilddynamik: Rhythmus, Polyphonie und Variation: ,,Ich
greife in das musikalische Gebiet {iber. Grundlegende Struktur ist hier
der Takt*!®, hieB es in einer Vorlesung vom 16. Januar 1922. Klee fiihrte
weiter aus, dass es auch in der Malerei sich wiederholende Strukturen
gebe, die das Bild wie ein durchgehender Takt aufgliederten.”” Von
diesem Grundmuster ausgehend nehme der Rhythmus verschiedene
Betonungen vor, die das Geschehen differenzierten. Zur direkten Veran-
schaulichung versuchte Klee sich in der grafischen Darstellung eines
musikalischen Abschnitts: ,,Ich wéhle zwei Takte eines dreistimmigen
Themas von Bach und mikroskopiere ihn nach folgendem Schema“',
Das ,,Schema“ war ein Koordinatensystem, in dem die Tonh6hen auf der
vertikalen Achse und die Tondauern horizontal eingetragen wurden.
Beide Parameter konnte Klee exakt notieren. ,,Da Musik ohne Dynamik
ausdruckslos klingt®, fithrte er noch eine dritte, weniger genaue Darstel-
lungsart ein, namlich Linien von verdnderlicher Breite ,,analog der Ton-
qualitit“"®, deren Ausprigung im subjektiven Ermessen lag.

Die malerische Polyphonie verstand Klee als mehrdimensionales
Geschehen im Bildraum. In der Umsetzung arbeitete er mit der Uberlage-
rung nach Farbe und Helligkeit abgestufter Flichen, oder auch mit ein-
ander umspielenden Linien im Sinne einer Melodie und ihrer Begleitung.
Mit der Variation bezeichnete Klee schlieflich fugenartige Verfahren,
mit denen er seine Bildmotive bearbeitete: ,,schiebung, drehung, spiege-
lung“®. Auch anhand solcher Prinzipien lassen sich die eingangs

15 Ebd., S. 119 ff.

16 Klee 1971, S. 271.

17 Fir die visuelle Umsetzung verschiedener Taktarten orientierte sich Klee
u.a. an den Bewegungen eines Dirigenten: ,Mehrflachige Taktbilder konnen
wir aus der Beobachtung des Musikdirigenten gewinnen. Ein kurzer Blick auf
seinen Taktstock kann sie uns lehren.“ ebd., S. 273.

18 Ebd., S. 285. Klee transkribierte die Anfangstakte des Adagios aus der 6.
Sonate fiir Violine und Cembalo, G-Dur. Siehe Abbildung ebd., S. 52.

19 Ebd.

20 Geelhaar, Christian: Paul Klee und das Bauhaus, Koln: DuMont Schauberg
1972, S. 149.
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erwéhnten spiteren Arbeiten Klees, wie Polyphonie und Ad Parnassum,
deuten. Allerdings gehen sie in der Analyse nicht génzlich auf, denn Klee
hielt trotz aller theoretischen Grundierung an dem kontemplativen Bild-
gedanken als Ausgangspunkt fest. Durch das naturhaft-intuitive Moment
seiner Kunst geriet Klee um 1930 am Bawhaus zunehmend in eine
AuBenseiterposition. Uberhaupt galten die Maler vielen Bauhduslern nun
als ein iiberkommenes Relikt aus expressiveren Tagen, und die freien
Malklassen, die Klee und Kandinsky ab 1927 leiteten, gerieten inhaltlich
zum Sonderfall. Selbst der in konstruktivistischer Hinsicht gemaBigte
Oskar Schlemmer urteilte tiber die Lehre Klees und Kandinskys: ,,Was
ist sie anderes als ein Schliissel zu ihrem eigenen Reich?**' Auch
beziiglich seiner Musikpriferenzen setzte sich Klee dem Verdacht aus,
nicht zeitgemal zu sein, denn Werke aus dem Barock und der Klassik
blieben seine klangliche Heimat, ungeachtet der Diskussion vornehmlich
zeitgendssischer Stromungen am Bawhaus. Klee sah die Musik seit
Mozart auf einer absteigenden Linie, weil die als rdumlich verstandene
Polyphonie seither der finalen Bewegung gewichen sei. Sein Standpunkt
war somit nicht ausschlielich geschmécklerischer Natur, sondern be-
ruhte auch auf musikhistorischen Uberlegungen:

»Ein Quintett wie in Don Giovanni steht uns naher als die epische Bewegung
im Tristan. Mozart und Bach sind moderner als das Neunzehnte. Wenn in der
Musik das Zeitliche durch eine zum Bewusstsein durchdringende Ruckwarts-
bewegung uberwunden werden konnte, so ware eine Nachbliite noch denkbar
[...] Um die Riickwartsbewegung, die ich mir fir die Musik ausdenke, zu ver-
anschaulichen, erinnere ich an das Spiegelbild in den Seitenfenstern in der
fahrenden Trambahn. “*

Klee forderte hier eine mehrdimensionale Musik, und seine Vorstellung
einer ,Riickwirtsbewegung® trug durchaus etwas von Arnold
Schonbergs Gedanken zum musikalischen Raum in sich. Klee lésst sich
somit kein eindimensionaler Konservatismus unterstellen; seine musik-
theoretische Position war potentiell zeitgendssisch, auch wenn er privat
konventionellere Klénge bevorzugt haben mag.

b. Wassily Kandinsky
War Klees Hauptthema die malerische Auseinandersetzung mit seinem

groflen musikalischen Wissen, so stellt sich Kandinskys Ausgangspunkt
weniger greifbar dar: Das interdisziplinire Interesse lag in seinem sinnli-

21 Zitiert nach: Droste 1990, S. 161.
22 Klee 1957, S. 382 f.
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chen Erleben begriindet, denn er war synésthetisch begabt. In der Schrift
Riickblicke berichtete Kandinsky von prigenden Wahrnehmungserlebnis-
sen wihrend seiner Jugend, die katalytische Wirkung auf seine Kunst
hatten. Die grundlegende Erfahrung war nach Kandinsky der Anblick
Moskaus wihrend eines Sonnenuntergangs:

»Die Sonne schmilzt ganz Moskau zu einem Fleck zusammen, der wie eine
tolle Tuba das ganze Innere, die ganze Seele in Vibration versetzt. Nein,
nicht diese rote Einheitlichkeit ist die schonste Stunde! Das ist nur der
SchluBakkord der Symphonie, die jede Farbe zum hochsten Leben bringt, die
ganz Moskau wie das fff eines Riesenorchesters klingen laBt und zwingt. Rosa,
lila, gelbe, weiBe, blaue, pistaziengrine, flammenrote Hauser, Kirchen —
jede ein selbststandiges Lied —, der rasend griine Rasen, die tiefer brum-
menden Baume oder der mit tausend Stimmen singende Schnee oder das
Allegretto der kahlen Aste ...“%

Gleichermafen deutlich spiegeln sich in diesem Zitat die Intensitét und
die Unfassbarkeit des Erlebens. Kandinsky erfiihlte hier bereits die Mog-
lichkeit der regelhaften Verkniipfung verschiedener Sinnesebenen, doch
seine Assoziationen sprudelten angesichts des iiberwéltigenden Ein-
drucks noch einigermaf3en ungeordnet. Seine musikalische Entsprechung
fand das Phédnomen in einer Auffithrung von Wagners Lohengrin, bei der
sich der Hor- in einen Seheindruck verwandelte:

,Lohengrin schien mir aber eine vollkommene Verwirklichung dieses Moskau
zu sein. Die Geigen, die tiefen BaBtone und ganz besonders die Blasinstru-
mente verkorperten damals fur mich die ganze Kraft dieser Vorabendstunde.
Ich sah alle meine Farben im Geiste, sie standen vor meinen Augen. Wilde,
fast tolle Linien zeichneten sich vor mir. Ich traute mich nicht, den Ausdruck

zu gebrauchen, dal Wagner musikalisch ,meine Stunde’ gemalt hatte.“%*

Zeitgleich machte Kandinsky angesichts des impressionistischen Gemél-
des Der Heuhaufen von Claude Monet eine weitere Entdeckung: Da-
durch, dass Monet auf eine genaue Darstellung des Gegenstandes ver-
zichtet hatte, trat die farbliche Wirkung des Bildes stérker hervor.

Trotz dieser einschneidenden Erfahrungen studierte der 1866 gebo-
rene Kandinsky zunéchst Rechtswissenschaft und kam erst mit 30 Jahren
zum Kunststudium nach Miinchen. Dort etablierte er sich als Prisident
der Kinstlergruppe Phalanx (1901) und Mitbegriinder der Neuen Kiinst-
lervereinigung Miinchen (1909). Seine Schrift Uber das Geistige in der

23 Kandinsky, Wassily: Gesammelte Schriften 1, Bern: Benteli 1980, S. 29.
24 Ebd., S. 33.
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Kunst (veroffentlicht 1911) entstand, ,,fiir mich unbemerkt“*, aus Noti-

zen und Aufzeichnungen dieser Jahre. Kandinsky entwarf hier die Idee
einer immateriellen Ordnung der Kiinste, in der die einzelnen
Gattungen nicht mehr als Erscheinungen eines gemeinsamen Geistigen
waren. Kandinsky machte in der inneren Notwendigkeit das einzig un-
verdnderliche Gesetz der Kunst aus, wies allerdings schon 1913 auf die
Vorlédufigkeit dieser Annahme hin:

»Nichts lag mir aber ferner, als an den Verstand, an das Gehirn zu appellie-
ren. Diese Aufgabe ware heute noch verfriiht gewesen und wird sich als
nachstes, wichtiges und unvermeidliches Ziel [...] vor die Kinstler stellen.
[...] Das von uns durch Nebel der Unendlichkeit weit entfernte Kunstwerk
wird vielleicht auch durch Errechnung geschaffen, wobei die genaue Errech-
nung nur dem ,Talent’ sich eréffnen wird.“?

Wihrend sich in diesem Zitat bereits Kandinskys spateres Wandeln zwi-
schen Intuition und Logik abzeichnet, setzte er um 1911 die spirituelle
Eingebung absolut. Der Malakt und die Deutung durch den Betrachter
verlangten gleichermaBlen nach einem geistigen Erleben, und seine
Schriften waren von dem Wunsch motiviert, ,,diese begliickende Fahig-
keit in den Menschen, die sie noch nicht hatten, hervorzurufen“?’.

Kandinskys Leitbild war die reine Klanglichkeit der Musik. Fast hat
es etwas Manisches, wenn er die Bildentstehung aus ,,Katastrophen®
beschreibt, ,,die aus dem chaotischen Gebriill der Instrumente eine Sym-
phonie bilden, die Sphirenmusik heift“?®. Da Kandinsky lediglich iiber
musikalisches Grundwissen verfiigte, erschopfte sich seine Anndherung
an die Musik zunichst in Form von klanglich assoziierten Bildtiteln®
und der vagen Imagination einer idealen ,,Vereinigung der eigenen
Krifte verschiedener Kiinste” zu einer ,,geistigen Pyramide, die bis zum
Himmel reichen wird“*’. Deutlich war Kandinsky hier noch in den
romantischen Vorstellungen des 19. Jahrhunderts verwurzelt.

Neben dem musikalischen Empfinden war es die Entdeckung der
Radioaktivitdt durch Alexandre Edmond Becquerel im Jahre 1896, die

25 Kandinsky 1913, zitiert nach: Bill, Max: Einfuhrung, in: Kandinsky, Wassily:
Uber das Geistige in der Kunst, Bern: Benteli 1952, S. 5.

26 Ebd.,S.6f.

27 Ebd.

28 Kandinsky, Wassily: Riickblicke, Baden-Baden: Klein 1955, S. 25.

29 So unterschied Kandinsky etwa zwischen freien ,,Kompositionen“ und ,,Impro-
visationen“, die ganzlich ohne gegenstandliches Vorbild auskamen sowie den
»Impressionen“, die einen auBeren Eindruck verarbeiteten. Vgl. Hahl-Koch,
Jelena: Kandinsky und der ,Blaue Reiter’, in: von Maur, Karin (Hrsg.): Vom
Klang der Bilder. Die Musik in der Kunst des 20. Jahrhunderts (Ausstel-
lungskatalog), Miinchen: Prestel 1985, S. 356.

30 Kandinsky, Wassily: Uber das Geistige in der Kunst, Bern: Benteli 1952, S. 56.
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Kandinsky bei der Herausbildung seiner Position beeinflusste. Der
ungewisse Moment des Zerfalls eines Atoms war ihm Sinnbild fiir die
allgemeine Unsicherheit seiner Zeit iiberhaupt. In der Kunst glaubte er
sie durch die Vereinigung von Widerspriichen darstellen zu kénnen.*!
Auf Kandinskys abstrakten Bildern finden sich Briiche und Ungleich-
heiten, deren musikalische Entsprechung er in der Emanzipation der
Dissonanz durch Arnold Schénberg fand, dessen atonale Werke er als
. Zukunftsmusik**? bezeichnete. Die philosophischen Uberschneidungen
zwischen beiden Kiinstlern sind in der Literatur ausfiihrlich behandelt
worden:** Unabhingig voneinander hatten sie schon vor ihrem Kennen-
lernen an vergleichbaren Projekten gearbeitet, die sie auch diskursiv
dhnlich begleiteten. Sowohl Kandinskys Biithnenstiick Der gelbe Klang
(1912) als auch Schonbergs Musikdrama Die gliickliche Hand (1910)
waren vom Gedanken einer gleichberechtigten Kunstsynthese gepragt.
Beide bezogen sich bei der jeweiligen Beleuchtungsregie auf Goethes
Farbenlehre, also die polare Anordnung von Farben auf der Grundlage
von Parametern wie Ruhe und Aktivitit.** Von beiden sind schriftstelle-
rische Versuche dokumentiert”®, und Schonberg malte, vor allem zwi-
schen 1906 und 1912, zunehmend abstrakte Bilder. Die Kiinstler des
Blauen Reiters hatten sich das Auftauchen eben solcher Korresponden-
zen erhofft. Nach einem Konzertbesuch mit Kammermusik von
Schonberg am 1. Januar 1911 im Miinchner Odeon schrieb Franz Marc
an August Macke:

31 Er auBerte sich deshalb kritisch zu Paul Klees Bevorzugung alterer Musik,
etwa der von Mozart. In Uber das Geistige in der Kunst heiBt es: ,Vielleicht
neidisch, mit trauriger Sympathie konnen wir die Mozartschen Werke em-
pfangen. Sie sind uns eine willkommene Pause im Brausen unseres inneren
Lebens, ein Trostbild und eine Hoffnung, aber wir horen sie doch wie Klange
aus anderer, vergangener, im Grunde uns fremder Zeit.“ ebd., S. 108.

32 Kandinsky ebd., S. 49.

33 Eine ausfiihrliche Darstellung ihres Austauschs findet sich etwa bei Hahl-
Koch, Jelena (Hrsg.): Arnold Schonberg, Wassily Kandinsky: Briefe, Bilder
und Dokumente einer auBergewdhnlichen Begegnung, Salzburg: Residenz
1980.

34 Bei Kandinsky entsprach Orange einer Kirchenglocke oder tiefen Altstimme,
Hellblau der Flote und Dunkelblau dem Cello. Dem Hochrot stellte er den
Trompetenklang zur Seite. Kandinsky raumte allerdings selbst ein, dass es
sich lediglich um relative Korrespondenzen handelte: ,,Das Korrespondieren
der farbigen und musikalischen Tone ist selbstverstandlich nur relativ.
Ebenso wie eine Geige sehr verschiedene Tone entwickeln kann, die ver-
schiedenen Farben entsprechen konnen, so ist es z.B. auch bei dem Gelb,
welches in verschiedenen Nuancen durch verschiedene Instrumente aus-
gedriickt werden kann. Man denkt sich bei solchen hier stehenden
Parallelismen hauptsachlich den mittelklingenden reinen farbigen Ton und in
der Musik den mittleren Ton ohne Variierung desselben durch Vibrieren,
Dampfer usw.“ Kandinsky 1952, S. 91.

35 Uberliefert sind etwa Kandinskys Prosagedichte Kldnge.
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»,Kannst du dir eine Musik denken, in der die Tonalitat [...] vollig aufgehoben
ist? Ich muBte stets an Kandinskys groBe Komposition denken, die auch keine
Spur von Tonart zulaBt [...] und auch an Kandinskys ,springende Flecken’
beim Anhoren dieser Musik, die jeden angeschlagenen Ton fiir sich stehen
laRt (eine Art weiBe Leinwand zwischen den Farbflecken!).“36

Auch Kandinsky war bei dem Konzert zugegen gewesen und malte unter
dem Eindruck der Musik das Bild Impression Il (Concert), eine nahezu
ungegenstiandliche Farbstudie. Kandinsky bekundete Schonberg im April
1911 brieflich seine Bewunderung und lud ihn zur Teilnahme an der
geplanten Buchveroffentlichung des Blauen Reiters ein. Im Almanach
bezeichnete Schonberg Kandinskys Bilder als ,,Symptome fiir eine sich
allméhlich ausbreitende Erkenntnis vom wahren Wesen der Kunst*?,
wohl auch als Replik auf Kandinskys Feststellung in Uber das Geistige
in der Kunst: ,,Schonbergsche Musik fiihrt uns in ein neues Reich ein, wo
die musikalischen Erlebnisse keine akustischen sind, sondern rein seeli-
sche®,

Das gemeinsame Empfinden ,,innerer Kldnge*” mag hier die eupho-
rische Entdeckung von Analogien im Denken des jeweils anderen
bewirkt haben. Im Hinblick auf Kandinskys Arbeit am Bauhaus enthilt
sein erster Brief an Schonberg noch eine weitere interessante Tendenz.
Er schildert dem Komponisten seinen eigenen (wenn auch gutwilligen)

Neid ob des Abstraktionsgrades, die dessen Kunst erreicht habe:

«39

»lch beneide Sie sehr! Sie haben lhre Harmonielehre schon in Druck. Wie
unendlich gut [...] haben es die Musiker in ihrer so weit gekommenen Kunst.
Wirklich Kunst, die das Glick schon besitzt, auf rein praktische Zwecke voll-
kommen zu verzichten. Wie lange wird wohl die Malerei darauf warten miis-
sen? [...] Ich traume schon und hoffe, daB ich wenigstens die ersten Satze zu
diesem grofen kommenden Buch aufstellen werde. “*

Kandinsky macht hier klar, da3 er langfristig auf die Erstellung einer
verbindlichen, d.h. objektiv tiberpriifbaren Struktur zielte. Implizit deu-
tete er damit eine Unzufriedenheit mit den bis dahin erstellten, allzu
subjektiven Farbe-Klang-Zuordnungen an. Es waren somit drei Dinge,
die Kandinsky zu Schonberg fiihrten: Die allgemeine, synésthetisch

36 Macke, Wolfgang (Hrsg.): August Macke/Franz Marc, Briefwechsel, Koln:
DuMont Schauberg 1964, S. 40 ff.

37 Zitiert nach: Kandinsky/Marc 1984, S. 74.

38 Kandinsky 1952, S. 49 (Hervorhebung dort).

39 Kandinsky, Wassily: Essays uber Kunst und Kiinstler, Bern: Benteli 1973, S.
81.

40 Zitiert nach: Hahl-Koch 1983, S. 60.
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begriindete Musikbegeisterung, der Wille zur Veranschaulichung von
,.dissonanter Briichigkeit sowie das Streben nach einer ,,Harmonielehre
der Malerei“*'. In einem Brief vom 22.8.1912 gestand er dem Kompo-
nisten seinen Arger dariiber, ,,daB ich die Werke der Musik nicht lesen
kann“*”. Kandinsky glaubte, daB ein genaueres Wissen um strukturelle
Eigenheiten der Musik ihm bei einem Vergleich der Kiinste, der ,,nicht
duBerlich, sondern prinzipiell ist“*, hitte behilflich sein konnen. Die
Suche nach anwendbaren Regeln fiir die Kunst im Ganzen setzte
Kandinsky auch fort, als er 1914 zuriick nach Moskau ging, wo er zum
Mitglied der Kunstsektion im Volkskommissariat ernannt wurde und als
Professor an der Kunstakademie unterrichtete. 1918 griindete er das
Institut fiir kiinstlerische Kultur, das an die Ideen des Blauen Reiters an-
kniipfte und an dem der Komponist Michail Matjuschin eine Farb- und
Klanglehre erarbeitete. Weil Kandinsky eine inhaltliche Bevormundung
staatlicherseits beklagte, zog er 1921 ein zweites Mal nach Deutschland
und begann 1922 seine Lehrtitigkeit am Bauhaus. Zu dieser Zeit galt er
durch die breite Wirkung seiner Schriften bereits als fithrender Theoreti-
ker der abstrakten Kunst, der den rationalistischen Geist der Aufklérung
ablehnte und stattdessen auf eine neue Vergeistigung dringte.

Formale Grundregeln hatten Kandinsky zundchst als Werkzeuge
gegolten, die erst der Kiinstler zum Leben erweckte. Sie waren die
Vorstufe zu einer allumfassenden Kunstsynthese. Doch auch Goethes
Vorstellung von einem ,,malerischen Generalbal3* hatte Kandinsky schon
im Blauen Reiter als prophetisches ,,Vorgefiihl der Lage, in welcher sich
heute die Malerei befindet“* gegolten. Am Bauhaus iibernahm Kandins-
ky die Werkstatt fiir Wandmalerei und eine mehrteilige Formlehre, zu
der neben dem Gestaltungsunterricht Farbe auch Analytisches Zeichnen
gehorte. In der bestdndigen Frage nach der Wirkung und den Beziehun-
gen von Farben und Formen, versuchte er den Weg in die Abstraktion
nachvollziehbar zu machen. In der Analyse Alter Meister veranschau-
lichte er die historischen Beziige seiner Uberlegungen und stellte sie als
logische SchluBlfolgerung aus der Kunstgeschichte dar. So lieB er seine
Studenten im Nachzeichnen dlterer Gemélde deren Hauptlinien heraus-
filtern und forderte sie auf, die so gewonnenen Elemente unter rein
formalem Aspekt zu betrachten.*

Die Ergebnisse seiner Unterrichtsarbeit fasste Kandinsky 1926 unter
dem Titel Punkt und Linie zu Fldche zusammen. Die Linie definierte er
darin als Bewegungsspur des Punktes. Je nach Lage der Linien zueinan-

41 Kandinsky 1952, S. 130.

42 Zitiert nach: Hahl-Koch 1983, S. 71.

43 Kandinsky 1952, S. 55.

44 Zitiert nach: Kandinsky/Marc 1984, S. 331.
45 Vgl. Fiedler/Feierabend 1999, S. 387.
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der hatten sie kalten oder warmen Charakter und bekamen entsprechende
Farben zugeordnet. In dieser Schrift findet sich auch der Versuch einer
Ubersetzung von Noten in eine kiinstlerische Grafik. Wie Klee in seiner
Bach-Ubertragung, verzichtete Kandinsky auf eine exakte Durchstruk-
turierung. Versehen mit dem schlichten Hinweis ,,Dasselbe in Punkte
iibersetzt“*®, bildete er die Notenwerte der Anfangstakte von Beethovens
V. Symphonie als Punkte unterschiedlicher Grof3e ab, die Tonh6he veran-
schaulichte er durch freie Hohenpositionierung der Zeichen auf einem
weillen Blatt. Langeres Halten einer Note stellte er durch einen Schweif
dar und zusammenhédngende Auf- und Abwirtsbewegungen durch
Schlangenlinien. Dieses Schema mag unterkomplex, fast banal wirken.
Deshalb ist es wichtig, darauf hinzuweisen, dass Punkt und Linie zu
Fldche zwar ein umfassendes Formenalphabet beinhaltet, aber fiir Kan-
dinsky doch wieder nur einen Zwischenschritt darstellte: ,,Nur auf die-
sem Wege einer mikroskopischen Analyse wird die Kunstwissenschaft
zur umfassenden Synthese fiithren, die sich schlieBlich weit tiber die
Grenzen der Kunst hinaus in das Gebiet der ,Einheit’ des ,Menschlichen’
und des ,Géttlichen’ erstrecken wird.«

Kandinskys nach wie vor romantisches Schwelgen in Gesamtkunst-
werk-Phantasien konterkariert seinen Ausflug in die musikalische Grafik.
Das produktive Schwanken zwischen Geistesblitz und Berechnung, das
seine eigenen Werke durchgehend bestimmt, bleibt auch in seiner theo-
retischen Arbeit unaufgelost. Norbert M. Schmitz sieht gerade in diesem
Zwiespalt den eigentlichen Nutzen Kandinskys fiir das Bauhaus: ,Das
Changieren zwischen Gesetz und Intuition [entsprach] der Widerspriich-
lichkeit des gesamten Bauhaus und eines nicht geringen Teils der
internationalen Avantgarde tiberhaupt. Das machte ihn zur idealen In-
tegrations- und Identifikationsfigur der so heterogenen Reformschule.“*

Die Entwicklung Kandinskys verdeutlicht besonders anschaulich,
wie das Bauhaus zur Verdichtung bestehender Ideen beitrug: Auf Grund-
lage der geistigen Arbeit seiner Miinchener Jahre prigte Kandinsky die
inhaltlichen Geschicke des Bauhaus entscheidend mit. Das Bauhaus gab
umgekehrt den AnlaB zur Systematisierung seines Gedankengebiudes.
Kandinskys theoretische Setzungen brachten gerade in ihrer Vorldufig-
keit nachfolgende Kiinstler dazu, weiter an ihnen zu arbeiten.*

46 Kandinsky, Wassily: Punkt und Linie zu Flache, Bern: Benteli 1969, S. 44 f.

47 Ebd., S. 15.

48 Schmitz, Norbert M.: Wassily Kandinsky, in: Fiedler, Jeannine/Feierabend,
Peter (Hrsg.): Bauhaus, Koln: Kdnemann 1999a, S. 266.

49 Kandinskys Biihnenarbeit am Bauhaus, die ebenfalls von seinen friihen Ideen
zur Kunstsynthese gepragt ist, betrachte ich in Kapitel 2.4.a.
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c. Gertrud Grunow, Johannes Itten und
Josef Matthias Hauer

Mit Johannes Itten und der Musikpadagogin Gertrud Grunow befand sich
das frithe Bauhaus auf der Suche nach dem individuellen Ausdruck. Die
1870 in Berlin geborene Grunow kam als Hilfslehrerin Ende 1919 nach
Weimar. Thre Harmonisierungslehre beruhte auf der Annahme, dass im
Menschen ein Gleichgewicht von Farben, Formen, Ténen und Empfin-
dungen angelegt sei. Diese Balance war, so Grunow, von zivilisatori-
schen Einfliissen iiberdeckt, konnte aber durch Konzentrations- und
Bewegungsiibungen wieder hergestellt werden. Grunow hielt die Aus-
gewogenheit des Menschen fiir die Grundlage allen Schaffens. Sie hielt
mit ihren Schiilern ausschlieBlich Einzelstunden ab, beriet sie bei der
Wahl der Werkstatt und schrieb Gutachten, sowohl {iber ihre kiinstleri-
sche Arbeit als auch iiber ihren geistigen Zustand. Walter Gropius
integrierte die Harmonisierungslehre in einer Neuauflage der Satzung
1922 als tragendes Element des gesamten Bawuhaus: ,Wéhrend der
ganzen Dauer der Ausbildung wird auf der Einheitsgrundlage von Ton,
Farbe und Form eine praktische Harmonisierungslehre erteilt mit dem
Ziele, die physischen und psychischen Eigenschaften des Einzelnen zum
Ausgleich zu bringen.**

Grunow hatte wéhrend ihrer Gesangsausbildung beobachtet, dass
Sanger fiir bestimmte Tonhohen bestimmte Haltungen einnahmen.
Davon ausgehend entwickelte sie Analogien zwischen Klangen und Be-
wegungen; spiter erweiterte sie das System um farbliche und formliche
Entsprechungen. Im Rahmen ihres kiinstlerischen Kérperkonzepts maf
Grunow dem physischen Klangempfinden besonderes Gewicht bei:

»Das oberste Gesetz, nach dem jede Ordnung aufgebaut ist, heiBt Gleichge-
wicht. Dadurch, daB die Natur dem Menschen durch das Gleichgewichtsorgan
im Ohre einen Wachter und Hiiter der Ordnung verliehen hat, ist das Ohr zum
unmittelbarsten, obersten Richter der Ordnung im menschlichen Organismus
bestimmt. Die starke Wirkung der Tone auf den Menschen ist auf das Gleich-
gewicht zuriickzufiihren. Das Ohr empfindet bei Anspannung des Organismus
dessen lebendige Ordnung in eigner hochster spezifischer Empfindungsform,
namlich als einen Ton (in jeder Art, auch als Gerausch). Aus der Einheit von
Ton und Farbe geht eine Lebensform hervor, [...] welche sich am einfachsten

50 Gropius, Walter: Idee und Aufbau des Staatlichen Bauhaus, 1923, in:
Schneede, Uwe: Kiinstlerschriften der 20er Jahre. Dokumente und Manifeste
aus der Weimarer Republik, Koln: DuMont 1986, S. 200.
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und starksten in der aufgerichteten Menschengestalt und deren geistigem und
seelischem Ausdruck offenbart. “*'

Wie sehr die Harmonisierungslehre zu Beginn der 1920er Jahre das
Bauhaus prigte, zeigt der Text Idee und Aufbau des Staatlichen Bauhaus
Weimar, den Walter Gropius in enger Anlehnung an die Ideen Grunows
verfasste. Hier schrieb er davon, dass die neue Einheit ,,im Menschen
selbst verankert ist“ und ,,von dem richtigen Gleichgewicht der Arbeit
aller schopferischen Organe abhinge. ,.Es geniigt nicht, das eine oder
andere zu schulen, sondern alles zugleich bedarf der griindlichen
Bildung**.

Wenn man Grunows zeitweilige Popularitit am Bauhaus bedenkt,
erstaunt es, dafl ihr Unterricht weitgehend in Vergessenheit geraten ist.
Das plotzliche Verschwinden ihrer Person aus dem kollektiven Bauhaus-
Gedichtnis mag mit den Anfeindungen seitens der konservativen Wei-
marer Offentlichkeit zu tun gehabt haben. Wem das frithe Bauhaus ein
Dorn im Auge war, dem diente zumeist der Unterricht von Grunow als
Aufhianger zur Kritik. Die konkrete Unterrichtssituation soll deshalb
anhand einer Polemik der Weimarischen Zeitung dargestellt werden, die
zu den eifrigsten Kritikern des Bauhaus gehorte. Die folgende Beschrei-
bung der Farbenlehre, die einen Teil der Harmonisierungslehre aus-
machte, veranschaulicht die Abscheu, die ein Teil der Weimarer Biirger
gegen das Bauhaus hegte:

,Diese sogenannte Farbenlehre ward im Einzelunterricht beigebracht, und
die Unterrichtsmethode schien den Zoglingen oft so auf die Nerven zu fallen,
daB Ohnmacht und Krampfe arztliche Hilfe notig machten, ja daB in einem
bekannt gewordenen Falle - die Methode arbeitete ja ohne jeden Zeugen -
das Opfer dieser Methode schlieBlich fiir die Irrenanstalt reif gemacht worden
war. Diese Farbenlehre bestand namlich darin, daB die Zoglinge durch
Anstarren von gewissen Farbflecken in eine Art Traumzustand versetzt und
mit Hilfe von angeschlagenen Tonen vielleicht auch hypnotisch beeinfluBt
wurden, und daB man dann schlieBlich mit einem wichtigen Anschlage auf
dem Klavier den Zustand zu l6sen versuchte, also daB man das strafgesetzlich
verbotene Experiment der Schreckhypnose verwandte und die Gesundheit der
Zoglinge bedenklich gefahrdete. “>

51 Zitiert nach: Wingler, Hans M.: Das Bauhaus. 1919-1933, Bramsche: Rasch
1962, S. 83.

52 Gropius, in: Schneede 1986, S. 199.

53 Weimarische Zeitung vom 13. Mai 1924, zitiert nach: Anschitz, Georg
(Hrsg.): Farbe-Ton-Forschungen. Band 3, Hamburg: 1931, S. 53.
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Trotz Grunows Ausscheiden im Frithjahr 1924 blieb die Harmonisie-
rungslehre am Bauhaus prisent.>* Der ganzheitlich geprigte Biihnenleiter
Lothar Schreyer, der ihre Lehre fast direkt tibernahm (vgl. Kap. 2.4.b),
ging in seiner Einschétzung der Bedeutung Grunows fiir das Bauhaus be-
sonders weit: ,,Ich weill: Weder die Vorlehre noch die Hauptlehre wire
ohne Gertrud Grunow mit Erfolg durchfiihrbar gewesen, und das
Bauhaus hitte ohne sie sein schopferisches Werk nicht vollbracht.«>
Auch Paul Klee zeigte eine Affinitdt zu Grunows Lehre, und selbst
Laszl6 Moholy-Nagy berticksichtigte noch in spéteren Jahren Grunows
Gedanken vom harmonischen Ausgleich. Fiir Grunow selbst ergab sich
beim Betrachten der malerischen Arbeiten verschiedener Bauhaus-
Meister ,,im Ohre eine Empfindung [...]: alle Bilder Feiningers weckten
deutlich Orgelklidnge, die Bilder Kandinskys spater Holzblaserklange, die
Gebilde Klees dagegen kleine musikalische Motive®. Grunow berichtete
weiter, dass Kandinsky sich ihr gegeniiber entsann, ,,zu der Zeit, da er die
Bilder malte, oft Holzbliser zu horen glaubte.**

Thren engsten Verbiindeten am Bauhaus hatte Grunow in Johannes
Itten, den Gropius mit der Konzeption der Grundausbildung betraut hatte.
1888 im Berner Oberland geboren, hatte Itten bei Adolf Holzel in Stutt-
gart studiert. Holzel, der auch den spiteren Bauhausmeister Oskar
Schlemmer unterrichtete, forderte schon 1904 ein neues malerisches
Regelwerk. Auf Grundlage der Farbtheorien von Goethe, Runge und
Helmholtz entwickelte Holzel eine Kontrastlehre, die Itten iibernahm und
zu einem ,,Kontrapunkt der Malerei*®” erweiterte. Als Itten 1916 in Wien
eine Privatschule erdffnete, hatte er die grundlegenden Ansdtze seiner
spéteren Bauhaus-Lehrmethode bereits entwickelt und konnte sie hier in
der Praxis erproben. 1919 kam er auf Empfehlung Alma Mahlers nach
Weimar.*®

In seinem stilbildenden Vorkurs legte Itten den Schiilern keine ferti-
gen Gegenstinde zum zeichnerischen Kopieren vor, wie es bis dahin an
Kunstschulen iiblich gewesen war, sondern vermittelte ihnen zunichst

54 Grunow arbeitete nach ihrem Weggang vom Bauhaus an der Hamburger
Universitat an ahnlichen Experimenten weiter, wie eine Aussage ihres Mit-
arbeiters Heinz Werner zeigt: ,,Man kann interessanterweise [...] Schichten
beim Kulturmenschen bloBlegen, die genetisch vor den Wahrnehmungen
stehen, und die als ursprungliche Erlebniswelten beim ,sachlichen’ Men-
schentyp teilweise verschiittet sind. In dieser Schicht ist es tatsachlich so,
daB Tone und Farben viel mehr ,gefiihlt’ als wahrgenommen werden.“ Wer-
ner 1926, S. 69.

55 Schreyer, Lothar: Erinnerungen an Sturm und Bauhaus, Miinchen: Langen-
Miiller 1956, S. 172.

56 Zitiert nach: Anschiitz 1931, S. 239.

57 Vgl. Schmitz, Norbert M.: Der Vorkurs unter Johannes Itten - Menschen-
bildung, in: Fiedler, Jeannine/Feierabend, Peter (Hrsg.): Bauhaus, Koln:
Konemann 1999c, S. 360 ff.

58 Vgl. Fiedler/Feierabend 1999, S. 237.

47



DIE ORDNUNG DER KLANGE

die Grundgesetze der Farb- und Formlehre, der Komposition und der
Gestaltung — eben jenen objektivierbaren ,,Kontrapunkt“. Auch in den
Analysen alter Meister lehrte er keine Epochenmerkmale, sondern
versuchte, tiberzeitliche dsthetische Kriterien zu extrahieren. Ittens Un-
terricht legt den Vergleich mit Kandinsky und seinem ,,Generalball der
Malerei nahe, der sich bei genauer Betrachtung als das strengere
Konzept erweist: Zwar schwankte Kandinsky in seiner eigenen Kunst
zwischen Berechnung und individueller Formgebung, doch sein
,,Generalball* sollte ein sachlich anwendbares Regelwerk sein. Fiir Itten
stand dagegen die ganzheitliche Schulung des Menschen im Mittel-
punkt.” Der Rationalismus der Form war hier ein Mittel zur Heranbil-
dung eines metaphysischen Empfindens. So achtete Itten auch bei der
Bewertung von Studienarbeiten auf die Individualitéit des Ausdrucks. Ein
wichtiger Lehrbegriff war der des ,,Rhythmus“ als Sinnbild fiir die
Einheit von Ko6rper und Seele. Der Vorkurs begann mit Gymnastik und
Atemiibungen auf dem Dach des Bauhaus, denn die Schiiler sollten sich
zundchst entkrampfen und ihre innere Ruhe finden, um danach unter
Ittens Anleitung ihren Fokus auf die Kunst zu richten.” Itten bezog sich
dabei explizit auf die Methoden Gertrud Grunows, die den Korper in das
Zentrum ihrer Lehre stellte: ,,Sie sagt: ,Klang und Farbe 16sen im Men-
schen Bewegungen aus, und zwar in ganz bestimmten Zentren, fiir ganz
bestimmte Tone und Farben.” So hat sie ein System von iibereinstim-
menden Tonen und Farben gefunden durch das Mittel der Bewegungs-
konsequenzen.“'

Ittens Anwendung Grunowscher Arbeitsweisen steht sein enger Kon-
takt mit dem Wiener Komponisten Josef Matthias Hauer gegeniiber. Die

59 ltten fuhrte auch die fernostliche Mazdaznan-Lehre am Bauhaus ein, der
alsbald Teile der Schiilerschaft angehorten. Mazdaznan beinhaltete Vor-
schriften zur (vegetarischen) Ernahrung, Atem- und Sexualregeln sowie
zahlreiche GesundheitsmaBnahmen. Auch eine ,Rassenlehre®, nach der die
weiBe Kultur auf der hochsten Entwicklungsstufe stand, war Teil dieser
Philosophie. Nach Ittens Weggang verschwand auch die Mazdaznan-Lehre
vom Bauhaus (vgl. Droste 1990, S. 32 f.). Er selbst verabschiedete sich spater
von den problematischen Inhalten seiner Lehre und wurde in solch
ideologisch entscharfter Form nach dem Zweiten Weltkrieg zum Vorbild
vieler Designer.

60 Dieses Vorgehen kann im Zusammenhang mit dem expressionistisch begrin-
deten Ausdruckstanz betrachtet werden, der in diesen Jahren von Mary
Wigman an der Hochschule in Dresden-Hellerau gelehrt wurde. lhre ganz-
heitlichen Ideen der Umsetzung von Klang in Bewegung stieBen auch am
Bauhaus auf Interesse. Wigman selbst half bei einer Auffiihrung des
Triadischen Balletts 1923 in Dresden aus. Auch ihre Schiilerin Gret Palucca
unterhielt enge Beziehungen nach Weimar und Dessau. Vgl. Wesemann,
Arnd: Die Bauhausbiihne, in: Fiedler, Jeannine/Feierabend, Peter (Hrsg.):
Bauhaus, Koln: Konemann 1999, S. 548 f.

61 Itten, Anneliese/Rotzler, Wilhelm (Hrsg.): Johannes Itten, Ziirich: Orell
Fissli 1972, S. 67.
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schopferische Beziehung zwischen Itten und Hauer verhielt sich dhnlich
wie die zwischen Kandinsky und Schonberg: Beide Kiinstler entdeckten
im Werk des anderen Entsprechungen zur eigenen Arbeit und nahmen
gegenseitige Anregungen auf. Hauer war von der Geistesverwandtschaft
Ittens so beeindruckt, dass er eine kiinstlerische Symbiose beider fiir
moglich hielt: ,,[...] so soll die Welt langsam spiiren lernen, dal immer
keiner von uns fehlt, dal wir zusammen ein Ganzes bilden (Aug und
Ohr), aus dem die neue Welt der Intuition hervorgehen wird.“> Hauer
entwickelte einen Klangfarbenkreis, in dem er die kalten Farben mit dem
Quintenzirkel und die warmen Farben mit dem Quartenzirkel korrespon-
dieren lieB. Itten integrierte Hauers Intervallehre in seine Theorie der
Farben, welche er als ,,ein traumhaftes Klingen* und ,,Musik gewordenes
Licht“® bezeichnete. In Ittens offensichtlicher Euphorie zeigen sich
Freude und Erleichterung dariiber, dass die Suche nach exakten
Farbe-Klang-Zuordnungen eine tatsdchliche Entsprechung im interdis-
ziplindren Austausch gefunden zu haben schien.

Die Anschauung von Ittens Bildern half Hauer 1919 tiber eine kom-
positorische Krise hinweg. Im Gegenzug regte er Itten dazu an, Klavier
zu spielen und Musikstiicke zu komponieren. Beide schmiedeten auch
Pléne fiir eine Weimarer Musikschule unter der kiinstlerischen Leitung
Hauers, die sich allerdings aus finanziellen Griinden nicht verwirklichen
lieBen. Stattdessen erarbeitete Hauer eine einfache Notenschrift und
ermunterte Itten, anhand dieser selbst am Bauhaus Musik zu unterrich-
ten: ,,Erteilen Sie in Weimar auch ungeniert Musikunterricht von Grund
auf, ich erklidre hochoffiziell und feierlich, da3 Sie hierzu vollkommen
befihigt sind. Die Methode ist die denkbar einfachste der Welt, aller-
dings nur bei ausgesprochen musikalischen Individuen anwendbar.*“**

Da Itten im Kern bildender Kiinstler blieb, kam die hier geforderte
Musiklehre nicht zustande. Dies ist bedauerlich, weil eine Lehrver-
pflichtung Hauers fiir einige Zeit durchaus in der Luft gelegen zu haben
scheint. Dass weder Schonberg noch Hauer lingere Zeit in Weimar
verbrachten, ist als doppelt verpasste Chance fiir die Musik am Bauhaus
zu bewerten.”

62 Zitiert nach: Bothe 1994, S. 367.

63 Itten, Johannes: Kunst der Farbe. Subjektives Erleben und objektives Erken-
nen als Wege zur Kunst, Ravensburg: Maier 1961, S. 15.

64 Zitiert nach: Bothe 1994, S. 364 ff.

65 Hauers Vorstellungen von einer total kontrollierbaren Musik betrachte ich in
Kapitel 2.6.
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2.3 Musik auBerhalb der Werkstatten

Da Musik am Bauhaus kein Unterrichtsfach war und es weder eine Lehr-
kraft, noch ein eigenes Budget fiir sie gab, fanden musikalische Experi-
mente und Auffithrungen zumeist auB3erhalb des Unterrichts statt. Dieses
Kapitel sammelt und kommentiert die musikalischen Aktivitdten, die sich
ohne interdisziplindre (Theater-)Einbindung ereigneten. Sie fanden auf
den Bauhaus-Festen und der Bauhaus-Woche 1923 statt. Im privaten
Rahmen zeitigte die Auseinandersetzung mit der Musik von Johann
Sebastian Bach auch Arbeiten, die tiber die Musik hinausgingen.

a. Bach-Rezeption — Kompositionen und Ubersetzungen
in den Raum

Als gemeinsamer musikalischer Nenner ldsst sich am Bauhaus eine
Vorliebe fiir das Werk von Johann Sebastian Bach ausmachen. Ob im
direkten kompositorischen Ausdruck, in bildlichen Ubersetzungen oder
theoretischen Schriften: Bachs Fugentechnik, die ,,Kunst, alles aus einem
zu erzeugen“®, galt als ideale Verbindung von Mathematik und kontrol-
liertem Ausdruck. Auch wenn die Bevorzugung von Barockmusik in
dem sonst so radikal auf Modernitit pochenden Bauhaus seltsam anmu-
tet, kann den Bach-Liebhabern wie Paul Klee, Lyonel Feininger und
Henri Nouveau nicht ohne weiteres der Vorwurf des Konservatismus
gemacht werden. In ihrer musikalischen Priferenz zeigt sich vielmehr die
innere Verwandtschaft von Bachs Komposition nach Mal} und Zahl zum
Bauhaus — und der historische Standort des Bauhaus am Scheidepunkt
zwischen Tradition und Moderne.

Die Bach-Beziige in Paul Klees Werk und Unterricht habe ich bereits
in Kapitel 2.2.a geschildert. Wie Klee, so stammte auch Lyonel Feininger
aus einer musikalischen Familie: Sein Vater war Violinist an der New
Yorker Metropolitan Opera und brachte seinem Sohn schon frith das
Geigenspiel bei. Seine Fahigkeiten am Klavier erarbeitete sich Lyonel
Feininger als Autodidakt. Er entschied sich erst spit fiir die Malerei und
blieb auch danach der Barockmusik eng verbunden. Als ihn Gropius fiir
das Bauhaus verpflichtete, hatte Feininger des Weiteren bereits eine Kar-
riere als Zeitungs-Karikaturist hinter sich. Um 1911 geriet er unter den
Einfluss des Kubismus und stellte in der Berliner Sturm-Galerie aus. Ei-
nes seiner kubistisch-zergliederten Kathedralenbilder zierte auch das
erste Bauhaus-Manifest. Zwischen 1921 und 1927 schrieb Feininger drei
Klavier- und neun Orgelfugen, die meisten von ihnen am Bauhaus in

66 Arnold Schonberg, zitiert nach: von Maur 1985, S. 328.
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Weimar.®’ Stilistisch hielt er sich dabei eng an die Kompositionsweise
Johann Sebastian Bachs. Ein Teil von Feiningers Fugen wurde 1994 un-
ter dem Titel Das Klavierwerk veroffentlicht. Zwar betrachtete Feininger
Malerei und Musik als in sich geschlossene Kunstformen, doch lasst sich
im handwerklich ausgerichteten Charakter der Fugentechnik durchaus
ein Zusammenhang zwischen dem kompositorischen und dem maleri-
schen Werk Feiningers ausmachen. Schon 1914 schrieb er von seinem
Vorhaben, ,,die Ausdrucksmittel zu vereinfachen. Immer mehr wird mir
das klar, wenn ich zu Bach komme*®®,

Der Bauhaus-Schiiler Heinrich Neugeboren, der sich spiter Henri
Nouveau nannte, erstellte 1928 auf Anregung Kandinskys sein beriihmtes
Bach-Monument, in dem er einen Teil (die Takte 52 bis 55) der Es-Moll-
Fuge ins Plastische iibersetzte. Neugeboren erklérte sein Vorgehen dabei
wie folgt: ,,In zwei hintereinanderliegenden Zonen werden plastisch ge-
zeigt: (1) horizontal der konstruktive Verlauf, (2) vertikal die Entfernung
eines jeden Tones vom Grundton, der Tonika, (3) von vorn nach hinten —
sowohl auf der Basis wie auch im Winkel von 45 Grad ansteigend — die
Entfernung der Stimmen voneinander.“%

Auch Kurt Schmidt, von dessen Theaterarbeiten noch die Rede sein
wird, versuchte sich an dem bildnerischen Einbezug einer musikalischen
Dimension. In der Holzarbeit Konstruktives Relief (1923) ,,wurden hori-
zontal — und vertikal — gegliederte Holzleisten in verschiedenen Varian-
ten komponiert und in einer musikalisch klingenden Farbgestaltung zu
einem Charakter einer Farborgel gefiigt“’’. In eine dhnliche Richtung
wies das seriell organisierte Glasrelief Fuge von Josef Albers, dessen
kontrapunktische Struktur der Kiinstler anschaulich erlduterte:

»Was die Instrumentierung angeht, so besteht sie aus drei kontrastierenden
Stimmen, WeiB und Schwarz auf dem hellroten Grund, der nicht nur die bei-
den ersten Stimmen tragt, sondern zugleich an ihrer vertikalen und horizon-

67 Uber weitere Musikkompositionen auBerhalb der Biihnenwerkstatt geben die
Archive keine Auskunft. Trotzdem wagte der Pianist Steffen Schleiermacher
1999 eine Aufnahme mit Rekonstruktionen von Stiicken einiger Komponisten,
die mehr oder weniger stark mit dem Bauhaus assoziiert waren: Josef
Matthias Hauer, Stefan Wolpe, Wladimir Vogel, George Antheil und Hans
Heinz Stuckenschmidt. Es handelt sich bei den ausgewahlten Stiicken um
zeittypische Arbeiten, die weniger fiir das Bauhaus, als vielmehr fiir allge-
meine Stromungen der 1920er Jahre stehen. Keines der Stiicke ist nach-
weislich am Bauhaus entstanden. Vgl. Schleiermacher, Steffen: Musik am
Bauhaus (Beiheft zur CD Music At The Bauhaus), Detmold: Dabringhaus &
Grimm 1999.

68 Zitiert nach: Ness, June L. (Hrsg.): Lyonel Feininger, London: Lane 1975, S.
114.

69 Zitiert nach: Fiedler/Feierabend 1999, S. 145.

70 Schmidt, zitiert nach: von Maur 1985, S. 205.
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talen Interaktion teilnimmt. Analog zur akustischen Klangmischung in der Mu-

sik erzeugt sie in der Wahrnehmung eine Vielfalt von Nuancen.“”'

Albers und Neugeboren stellten die Fuge als zeitlichen Ablauf dar. In
dieser Arbeitsweise waren bereits die frithen Experimente im abstrakten
Film (etwa von Viking Eggeling und Hans Richter) angelegt, bei denen
die bildliche Kontrapunktik in der realen Zeit verlief (vgl. Kap. 2.4.¢).

b. Konzerte

Mit der Bauhaus-Woche 1923 prisentierte sich die Hochschule zum
ersten Mal einer groBeren Offentlichkeit.”> Neben einer umfassenden
Ausstellung in den eigenen Raumlichkeiten, Vortragen und Filmvorfiih-
rungen, fanden im Weimarer Nationaltheater verschiedene Konzerte und
Auffithrungen statt. Auf dem Theaterprogramm standen Oskar Schlem-
mers Triadisches Ballett und ein Mechanisches Kabarett, welches auch
Das mechanische Ballett mit der Musik von Hans Heinz Stuckenschmidt
umfasste.

Die Konzerte fanden an zwei aufeinander folgenden Tagen statt. Am
ersten Abend wurden die Marienlieder von Paul Hindemith und Sechs
Klavierstiicke von Ferruccio Busoni gespielt. Am zweiten Tag spielte das
Weimarische Staatsorchester das Concerto Grosso fiir sechs Soloinstru-
mente von Ernst Krenek und Igor Stravinskys Geschichte vom Soldaten.
Die musikalische Gesamtleitung hatte Hermann Scherchen. Alle aufge-
fithrten Komponisten waren zu den Konzerten anwesend. An einer Aus-
sage Busonis wird deutlich, dass die Vorgidnge am Bauhaus auch aul3er-
halb der Landesgrenzen aufmerksam beobachtet wurden:

»Ein Konzert, das ich im Bauhaus in Weimar gab, brachte mich mit allen
Kiinstlern dieses Hauses, welches unter der Leitung des Architekten Walter
Gropius stand, in freundschaftliche Beziehung, so zu Kandinsky, Klee, Feinin-
ger, Gertrud Grunow und anderen. Zum Bauhaus stand auch der Begriinder
der ,Zwolftontechnik’, Matthias Hauer in Beziehung. Sein Buch ,Die Zwolfton-

technik’ war friiher erschienen als ,Die Harmonielehre’ von Schtinberg.“73

Obwohl geplant war, Konzerte nach der Bauhaus-Woche zu einer
regelméBigen Einrichtung werden zu lassen, ist lediglich etwas tiber die
zahlreichen Auftritte der Bauhaus-Kapelle bekannt.

71 Albers, zitiert nach: ebd., S. 34.

72 Hierzu und zum Folgenden vgl. Stuckenschmidt 1976, S. 17 ff.

73 Zitiert nach: Kosnick, Heinrich: Busoni. Gestaltung durch Gestalt,
Regensburg: Bosse 1971, S. 134.
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c. Die Bauhaus-Kapelle

Die Bauhaus-Kapelle wurde 1924 von Andreas Weininger ins Leben
gerufen. Die Besetzung wechselte tiber die Jahre, da die Kapelle aus-
schlieBlich aus Studierenden bestand. Gastauftritte in verschiedenen
Stadten bescherten ihr den Ruf, eine der temperamentvollsten Jazz-Bands
Deutschlands zu sein. Die Kapelle bestand bis zur Auflosung des
Bauhaus 1933. Offizielle Aufnahmen sind nicht erhalten.

Die Band arbeitete hauptsdchlich mit Klavier und selbstgebauten
Schlag-, Streich- und Blasinstrumenten. Auch die Musik selbst richtete
sich nicht nach starren Formen: Die Musiker, zumeist Autodidakten, im-
provisierten tiber Gesellschafts- und Volkstédnze und eigentiimlich adap-
tierte Avantgardemusik, spéter auch iiber amerikanische Jazzstandards.
Im Vordergrund stand die humoristische Begleitung von Festivititen am
Bauhaus und rund um Weimar. Der ehemalige Student Friedhelm Stren-
ger beschreibt die experimentelle Frithzeit der Kapelle:

»Wir spielten in der ,klassischen’ Fiinfer-Besetzung mit 10 Instrumenten. Ich
spielte auBer dem Piano noch Ziehharmonika (bayr. Okarina). [...] Mit ganz
wenigen Ausnahmen haben wir nie auslandische noch deutsche ,Schlager’
(oder heute ,Hits’) gespielt. Es waren amerikanische, russische, franzosische,
englische, ungarische und judische Lieder, die wir aus Notenmaterial zusam-
menstellten; oft mehrere dieser Lieder in entsprechenden Teilen zusammen-
gestellt und dann im Dixie- bzw. Orleans-Sound gespielt. [...] Wir haben, da
kaum einer von uns richtig Noten konnte, nach Plattenmaterial gearbeitet,
bzw. richtige Notencollagen hergestellt, die wir dann mit Buchstaben und Zif-
fern und Tonart uns gegenseitig zuriefen bzw. notierten. Also so etwas wie

,Folk-Song in Jam-Session’.“™*

Auch Lux Feininger spricht der Bauhaus-Kapelle ein eigenes musikali-
sches Profil zu. Sie habe in den Jahren unter Weininger keineswegs
Jazz-Musik kopiert, sondern sich vielmehr auf eigenstindige Weise ost-
europdischer Musik gewidmet. Feininger erzéhlt in seinen Erinnerungen
von der Begebenheit, dass eine ,,ernsthafte” Berliner Jazz-Band, die zur
Er6ffnung des Bauhaus in Dessau eingeladen worden war, von der
»arkadischen Einfachheit der Bauhaus-Kapelle ,,an die Wand gespielt*
worden sei.”” Zu dieser Zeit war auch Alexander Schawinsky, der selbst
aus Ungarn stammte, Mitglied der Kapelle. Schawinsky hatte in fritheren
Jahren auf Reisen und bei Arbeiten fuir das Kabarett traditionelle Stiicke

74 Strenger, Friedhelm. Bauhaus-Kapelle. Brief an das Bauhaus-Archiv (Manu-
skript), 13.5.1976.
75 Zitiert nach: Bothe 1994, S. 377.
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gesammelt und bearbeitet, die nun zum Einsatz kamen: ,,Er spielte Kla-
vier und sang dazu, wenn auch beinahe unhérbar, im Ansturm der vielen
Rhythmus- und Radau-Instrumente.“’® Das berithmteste Stiick der Kapel-
le war der Bauhaus-Pfiff, eine ,,Aufforderung zum Tanz“, die auf den
ersten sieben Tonen eines Liedes ungarischer Rekruten beruhte. Das
Stiick galt gemeinhin als ,,Erkennungsmelodie® der Bauhiusler.”” Lux
Feininger kritisierte die Entwicklung der Kapelle, die sich in den Dessau-
er Jahren dem amerikanischen Jazz und populdrer Tanzmusik anngherte.
Die neue Ausrichtung fiihrte laut Feininger zur ,,Bourgeoisierung der
einstmals einer lebenskriftigen Bohéme entsprungenen Gruppe’®. Der
Performance-Charakter, der gerade aus der offensiven Nicht-Beher-
rschung der Instrumente hergeriihrt haben mag, sei danach zugunsten se-
rioserer musikalischer Unterhaltung in den Hintergrund getreten.

Die stiirmischen Auftritte der Kapelle begleiteten auch die Feste der
Bauhaus-Biihne, die von improvisierten Theater-Auffithrungen berei-
chert wurden. Der Kunsthistoriker Angel Gonzales bescheinigt solchen
Feiern eine besondere Qualitdt, denn ,,nur durch Tanzen konnte das
Bauhaus die entgegengesetzten Krifte vereinen und versohnen, die es zu
zerstoren drohten“”. Zwar ldsst sich aus dem musikalischen Gehalt der
Kapelle kein struktureller Zusammenhang zu den bildenden Kiinsten
herleiten; in der sozialen Funktion der Gruppe spiegelt sich jedoch das
experimentelle und aufgeheizte Klima, das den Rahmen fiir die Arbeit
am Bauhaus gab.

2.4 Die Bauhaus-Biihne
Walter Gropius erklirte zur Bauhaus-Woche 1923:

»,Das Blihnenwerk ist als orchestrale Einheit dem Werk der Baukunst innerlich
verwandt, beide empfangen und geben einander wechselseitig. Wie im Bau-
werk alle Glieder ihr eigenes Ich verlassen, zugunsten einer hoheren gemein-
samen Lebendigkeit des Gesamtwerks, so sammelt sich auch im Biihnenwerk
eine Vielheit kunstlerischer Probleme, nach diesem ubergeordneten eigenen

Gesetz, zu einer neuen groBeren Einheit. “%

76 Lux Feininger, zitiert nach: ebd., S. 374.

77 Gelegentlich wurde der Text ,ltten, Muche, Masdaznan, ist nun endlich
abgetan“ dariiber skandiert. Masdaznan, bzw. Mazdaznan war die zeitweilig
von Johannes Itten, Georg Muche und anderen proklamierte ferndstliche
Heilslehre, die nach dem Weggang von Itten am Bauhaus in Verruf geriet.
Vgl. Kap. 2.2.c., FuBnote 59.

78 Lux Feininger, zitiert nach: ebd., S. 378.

79 Zitiert nach: Wesemann 1999, S. 543.

80 Gropius, in: Schneede 1986, S. 207.
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Wihrend Gropius in diesem Zitat die Biihne als den Ort der grof3en
Zusammenkunft beschreibt, erfiillte sie am Bauhaus auch die Funktion
als Labor: Fiir die im Programm von 1919 erklédrte Absicht, die gesamte
Umwelt dsthetisch gestalten zu wollen, brauchte es zunichst exemplari-
sche Versuche im kleinen Mafstab. An der Bithne konnten tibergreifende
Ideen trotz begrenzter Mittel am einfachsten und radikalsten erprobt
werden. Dass sie als einzige Werkstatt keine abgeschlossene Ausbildung
anbot, war der experimentellen Atmosphére durchaus zutraglich; ihre
Mitglieder waren Schiiler anderer Werkstitten, in denen sie ihr Diplom
anstrebten. So trafen in der Biithnenarbeit auch die unterschiedlichen, am
Bauhaus wirkenden Krifte auf besonders engem Raum zusammen. Die-
se, sich mitunter erheblich widerstrebenden Stromungen machten es den
jeweiligen Leitern der Bithne schwer, ihr eine einheitliche Farbung zu
verleihen.*!

Die Arbeit teilte sich in den theoretischen Entwurf, die Herstellung
der Bithnenmittel und die Erprobung der praktischen Umsetzbarkeit. Die
Entwiirfe schwankten zwischen realistisch umzusetzenden Projekten und
visiondren Planungen, deren utopischer Charakter von vornherein einkal-
kuliert wurde. Doch selbst Entwiirfe, die eigentlich nicht als ferne Zu-
kunftsszenarien gedacht gewesen waren, scheiterten haufig an der man-
gelnden Ausstattung. So verblieben viele Ideen im Planungsstadium —
manche von ihnen aber gaben wichtige Impulse fiir spatere Stromungen
auflerhalb des Bauhaus.

Die Musik spielte an der Biihne eine entscheidende Rolle. Zum einen
trat sie hier besonders klar als abstraktes Bezugssystem hervor, anderer-
seits zeitigte die Verlegenheit um die passenden Klidnge hier die deut-
lichsten Konsequenzen.

a. Kandinskys Biihnenarbeit

Seine theoretische Position in Bezug auf das Theater entwickelte
Kandinsky schon 1912 in dem Aufsatz Uber Biihnenkomposition, der im
Almanach Der Blaue Reiter abgedruckt wurde. Ausgangspunkt seiner
Uberlegungen war die allgemeine Lage von Drama, Oper und Ballett. Er
schildert, wie ,,das Konzentrieren auf materielle Erscheinungen® im 19.
Jahrhundert zu einer Spezialisierung gefiihrt habe, ,,die immer sofort
entsteht, wenn keine neuen Formen geschaffen werden“®. Als Folge
hitten sich die drei bekannten Arten von Biithnenwerk ,,versteinert,
deren Schwichen er aufzdhlt: Das Drama ergehe sich fiir gew6hnlich in
der ,,Beschreibung des dulleren Lebens®, wihrend seelische Vorginge

81 Vgl. Wesemann 1999, S. 540 ff.
82 Hierzu und zum Folgenden vgl. Kandinsky 1973, S. 52 ff.
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ausgespart blieben. Dem Ballett wirft Kandinsky vor, dass es sich mit der
,Liebe in einer kindlichen M#rchenform* begniige. Im Bereich der Oper
lobt er zwar Wagners Versuche, Musik, Text und Bewegung enger
miteinander zu verkniipfen; allerdings verblieben die einzelnen Teile in
einem ,,dufleren Zusammenhang®, da sie einander im Sinne einer ,,positi-
ven Addierung* nachahmten: Einer dramatischen Zuspitzung der Hand-
lung etwa entspreche die Musik meistens durch zunehmende Lautstirke.
In dieser Parallelfiihrung sieht Kandinsky aber lediglich eine von zahlrei-
chen Méglichkeiten, die Elemente untereinander in Beziehung zu setzen.
Zur Erweiterung des Spektrums definiert er das Kunstwerk abseits seiner
Materialitdt: In Klang, Farbe und Wort sei es gleichermaB3en Ausdruck
der ,.feineren Seelenvibrationen® des Kiinstlers. Die Kunst habe ihr Ziel
darin, ,,eine beinahe identische Vibration in der Seele des Empfaingers“83
auszuldsen. In diesem Sinne fordert Kandinsky, die Bithnenkomposition
,auf den Boden des Innerlichen*® zu stellen und den #uBeren Vorgang
einer Handlung fallen zu lassen. Dieser Schritt konne die theatralen
Ausdrucksmoglichkeiten erweitern, da sie sich fortan keiner Erzahlung
mehr unterzuordnen hitten. Weitergehend schlégt er vor, auf die duflere
Einheitlichkeit der Mittel (und somit auf die gegenseitige Nachahmung)
zu verzichten und analog zur musikalischen Dissonanz auch das Dispa-
rate zuzulassen. Fiir die Bithnenmittel bedeute dies eine emanzipierte
Gleichbehandlung von Musik, Tanz und farbigem Licht ,,zwischen den
zwei Polen [...] Mitwirkung und Gegenwirkung. Graphisch gedacht
konnen die drei Elemente vollkommen eigene, voneinander duferlich
unabhingige Wege laufen.” Zumindest in der Theorie ist die Musik
somit von ihrem Begleitcharakter entbunden. Hinsichtlich der Funktion
des Wortes wirkt Kandinsky unentschieden: Neben dem reinen Stimm-
klang konne Sprache ,,eine gewisse Stimmung® bilden, ,,die den Seelen-
boden bereit und empfénglich macht*.

Die im Blauen Reiter nachstehende ,,kleine Komposition* Der gelbe
Klang® beginnt Kandinsky mit einer Relativierung: Der Leser solle ,,die
Schwichen des Stiicks ,,nicht dem Prinzip zuschreiben, sondern sie auf
die Rechnung des Verfassers® stellen. Der gelbe Klang besteht aus
einer Einleitung und sechs Bildern, deren Einzelelemente Kandinsky in
unterschiedlich detaillierten Regieanweisungen festschreibt. Die farbli-
che Ausgestaltung etwa ist weitaus genauer geregelt als der Musikein-

83 Ebd., S.49f.

84 Ebd., S.58f.

85 Es ist die einzige seiner Farbopern, die zu Lebzeiten publiziert wurde,
wahrend die ubrigen (Violett, Griiner Klang und Schwarz und Weif) im
Entwurfsstadium blieben. Vgl. Kandinsky, Wassily: Uber das Theater (Heraus-
gegeben von Jessica Boissel), Koln: DuMont 1998.

86 Kandinsky/Marc 1984, S. 208.
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satz, der zumeist vage bleibt. Als Hauptpersonen agieren stilisierte
Menschen in Trikots, deren Farbigkeit sich bis auf die Haare und
Gesichter erstreckt. Sie bewegen sich nach genau festgelegten Mustern.
Der Tenor und ein Chor sind, fiir das Publikum unsichtbar, hinter der
Biihne postiert.

In der Einleitung schreibt Kandinsky fiir das ,,Orchester einige unbe-
stimmte Akkorde*®” und eine nicht weiter charakterisierte ,,Introduktion*
vor. In Bild 1 ,,beginnt die Musik, erst in hohen Lagen. Dann unmittelbar
und schnell zu unteren iibergehend. Der Chor soll daraufhin ,,ganz
hélzern und mechanisch klingen. Bald danach ,,fliegen von links nach
rechts rote undeutliche Wesen“. Mit der folgenden Anweisung ,,Dieser
Flug spiegelt sich in der Musik ab“, setzt Kandinsky ein tonmalerisches
Mittel ein. In Bild 2 gibt er ,,mit sich oft wiederholenden @ und 4 und
5 und as® erstmals Tonhohen an. Das as taucht im weiteren nicht mehr
auf, wihrend Kandinsky noch mehrfach a und % vorgibt. Bis auf die
Anmerkung ,,Spriinge vom ff. zum pp.“ (ebenfalls in Bild 2) sind Kan-
dinskys Musikvorgaben ansonsten rein assoziativer oder metaphorischer
Natur. Aus Bild 3 geht beziiglich der Musik lediglich hervor, dass sie
~immer dunkler* wird, vergleichbar dem ,,Hineindriicken einer Schnecke
in ihre Muschel®, bis die Klénge ,,ganz geschmolzen* sind. Bild 4 enthélt
keine Musikvorschriften, und in Bild 5 beschreibt Kandinsky eine Szene,
die sich mehrfach ereignen soll, um erst in einer Fullnote hinzuzufiigen,
dass ,,natiirlich auch die Musik wiederholt werden* miisse, wobei er
ihren Charakter nicht weiter umschreibt. In einem anschlieBenden Tanz
andert sich das Tempo der Bewegungen, ,,wobei es manchmal mit der
Musik zusammengeht und manchmal auseinander. Im Finale von Bild 5
fangen im Orchester zunédchst ,,einige Farben an zu sprechen®, um sich
dann zu einem ,,Durcheinander* zu steigern. Bild 6 charakterisiert die
Musik im Schlussbild als ,,ausdrucksvoll, dem Vorgang auf der Biihne
dhnlich®.

Der Einsatz von Stimmen und Gesang veranschaulicht eine breite
Ausdruckspalette: Gesprochene Passagen mit eindeutiger Textvorgabe
(vor allem in Bild 2) wechseln sich mit Angaben wie ,,undeutlich* und
»ohne Worte“ ab. In Bild 3 schlidgt Kandinsky ein Fantasiewort vor
(,,z.B. Kalasimunafakola!*). Gelegentlich umschreibt er den abstrakten
Stimmklang, etwa als ,hoélzern®, ,nasal®“ oder ,grell, angsterfiillt”.
Waihrend Kandinskys Musik- und Sprachklangangaben ungenau bleiben,
lieBe sich aus seiner kleinteiliger abgestuften Farbregie durchaus eine
Partitur fiir den Einsatz bestimmter Lichtstrahler ableiten. Deutlich wird
auch Kandinskys Bemiihen, die Elemente einander im Sinne von
~Mitwirkung und Gegenwirkung* zuzuordnen, wie er es selbst in dem

87 Hierzu und zum Folgenden vgl. ebd., S. 212 ff.
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Aufsatz Uber Biihnenkomposition empfohlen hatte: , Das grellste Licht
ist erreicht, die Musik ist ganz geschmolzen® (Bild 3) beschreibt die Ge-
genwirkung, wihrend in der letzten Szene der Einklang aller Mittel auf
eine Art abstraktes Pathos hinzielt, das in seiner Schlusswirkung durch-
aus noch ein narratives Moment durchschimmern 14sst.

Kandinsky beteiligte den Komponisten Thomas von Hartmann (ge-
boren 1883) an Der gelbe Klang. In einem Brief schrieb Kandinsky ihm:
,,Die Musik soll kein musikalisches Poem sein, sondern eine der drei
Linien, aus denen das Gewebe des Werkes wird“®®. Tatsichlich scheint
Kandinsky in Hartmann keinen eigenstidndigen Kiinstler, sondern eher
einen musikalischen Mitarbeiter gesehen zu haben, der lediglich damit
betraut war, Kandinskys Ideen ohne eigenen kiinstlerischen Impetus um-
zusetzen. Kandinsky wurde sogar schon verdichtigt, aus diesem Grund
mit Absicht keinen profilierteren Komponisten verpflichtet zu haben.*
Fiir die Uneigenstindigkeit Hartmanns spricht sein Beitrag zum Blauen
Reiter: Der Aufsatz Uber Anarchie in der Musik zeigt eine, wenn auch
eigenwillige, musikalische Auslegung der Gedanken Kandinskys. Die
Instanz der ,,inneren Stimme* steht bei Hartmann fiir die Missachtung
von ,,duBeren Gesetzen“.” Musikalische ,,Anarchie“ aber meint nichts
anderes als den Einsatz von Dissonanzen. Das regelhafte Moment von
Kandinskys Theorie kommt bei Hartmann nicht vor. Seine Komposition
und ihren Bezug zur Bithnenhandlung in Der gelbe Klang hielt er nur
ansatzweise in schriftlicher Form fest, ansonsten tat er es Kandinsky mit
diffusen Anweisungen gleich (,,Die Musik tridgt wihrend des gesamten
ersten Bildes nur die Stimmung bei*’"). Die unprizise Dokumentation
lasst sich mit der spontanen Arbeitsweise erkldren: ,,Hartmann sall meis-
tens improvisierend am Klavier, wihrend Kandinsky die Bithnenhand-
lung vorstellte.«”

So wegweisend Der gelbe Klang in seiner Grundanlage gewesen sein
mag (was durch obige Darstellung durchaus nicht in Zweifel gezogen
werden soll), so muss doch klar festgestellt werden, dass weder
Kandinsky noch Hartmann ein schliissiges Konzept zur Musik vorlegen
konnte. Dies mag mit dazu beigetragen haben, dass es Kandinskys Ver-
suche, seine Farboper auf die Biihne zu bringen, kein einziges Mal zur

88 Eller-Riter, Ulrika-Maria: Kandinsky. Biuhnenkomposition und Dichtung als
Realisation seines Synthese-Konzepts, Hildesheim, Ziirich, New York: Olms
1990, S. 218.

89 Vgl. Domling, Wolfgang: ,,Die reine abstrakte Form des Theaters“. Kandins-
ky, Schonberg und das experimentelle Theater, in: Floros, Constantin/
Geiger, Friedrich/Schafer, Thomas (Hrsg.): Komposition als Kommunikation.
Zur Musik des 20. Jahrhunderts, Frankfurt/Main: Lang 2000, S. 30.

90 Kandinsky/Marc 1984, S. 88 f.

91 Zitiert nach: Hahl-Koch 1985, S. 355.

92 Eller-Riiter 1990, S. 66.
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Auffithrungsreife brachten — auch nicht am Bauhaus, wo gemeinsame
Planungen mit Oskar Schlemmer in einem frithen Stadium scheiterten.
Doch allein das Vorhaben zeigt, dass Kandinsky seinen in Miinchen
entwickelten Theaterstrategien auch am Bauhaus noch ihre Geltung
zusprach.

In Dessau ergab sich fiir Kandinsky die erste und einzige Gelegen-
heit, ein abstraktes Biithnenstiick in der Praxis zu erproben — und zwar
ohne, dass ihm die Verlegenheit um eine passende Musik hitte in die
Quere kommen kénnen: 1928 entwarf er das Biihnenbild zu einer Insze-
nierung von Modest Mussorgskys Bilder einer Ausstellung. Mussorgsky
hatte die Musik 1874 anldsslich des Todes eines befreundeten Malers
und unter dem Eindruck von dessen Bildern geschrieben.” Die Kompo-
sition bestand aus zehn Klavierstiicken, die durch die variierte Wieder-
kehr einer Promenade miteinander verbunden wurden. War das Stiick als
assoziative Ubersetzung von Malerei in Musik entstanden, so handelte es
sich bei Kandinskys Arbeit um eine Riickiibersetzung der Musik in ein
malerisches Bithnenbild.” Kandinsky setzte lediglich in einer einzigen
Szene Ténzer ein, ansonsten wirkte allein die Kulisse in abstrakten
Formen und Farben. Wegen der einfachen technischen Ausstattung der
Bithne kam allerdings weniger ausgefeilte Mechanik als vielmehr
menschliches Geschick zum Einsatz. Felix Klee, Kandinskys Assistent
wihrend der Produktion, berichtete von den komplexen Vorgiangen wih-
rend der Auffiihrung: ,,Wir mussten furchtbar arbeiten. Ich hatte stidndig
eine Dekoration oder Lampe zu bewegen*”. Felix Klee betonte auch die
musikalische Methode, nach der das Biithnenbild konzipiert war: ,,Das
Hauptprinzip der Inszenierung ist die Entwicklung der Bilder in der Zeit,
das heif3t allmahlicher Auf- und Abbau der farbigen Formen — der musi-
kalischen Entwicklung entsprechend.“®® Kandinsky hielt sich in seiner
Interpretation eng an Mussorgskys Musik.

Die Urauffithrung von Bilder einer Ausstellung fand im April 1928
im Dessauer Friedrich-Theater statt. Als Relikte der Auffithrung sind die
Biithnenbilder, stark voneinander abweichende Augenzeugenberichte
sowie ein Aufsatz Kandinskys erhalten, aus dem sich das Bithnengesche-

93 Victor Hartmann (1834-1873, nicht zu verwechseln mit dem an Der gelbe
Klang beteiligten Komponisten Thomas von Hartmann) hatte eine Reihe von
naturalistischen Zeichnungen, Aquarellen und Olbildern von Genreszenen
und Architekturmotiven angefertigt (Vgl. von Maur 1990, S. 192), die ein Jahr
nach seinem Tod in St. Petersburg ausgestellt wurden. Mussorgskys hiervon
angeregtes Klavierwerk wurde u.a. von Maurice Ravel instrumentiert.

94 Vgl. de la Motte-Haber 1990, S. 138 ff.

95 Zitiert nach: Kandinsky, Nina: Kandinsky und ich, Miinchen: Kindler 1976, S.
154.

96 Zitiert nach: von Maur 1990, S. 192.
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hen jedoch kaum rekonstruieren lisst.”” Kandinsky selbst soll mit der
Auffithrung nicht zufrieden gewesen sein. Die Unterordnung der Biih-
nenmittel unter die musikalische Vorgabe widersprach seiner Vorstellung
vollkommen autonomer Elemente. Fast mutet es wie eine Ironie an, dass
Kandinsky bei seiner einzigen aktiven Teilnahme an einer Theaterinsze-
nierung mit der bithnenbildnerischen Nachahmung der Musik auf ein
Prinzip zuriickfiel, das er zuvor theoretisch kritisiert hatte.”® Die engen
technischen Grenzen mogen Kandinsky zudem das Utopische der ange-
strebten Synthese vor Augen gefiihrt haben. In seinen Theaterexperi-
menten zeigen sich somit Ziige eines Scheiterns auf hohem Niveau, das
fiir die Bauhaus-Biihne genauso paradigmatisch war, wie fiir ihr Wieder-
auftauchen in den Theaterideen der 1950er und 1960er Jahre.

Es muss in diesem Zusammenhang allerdings auch auf Kandinskys
Aufsatz Uber die abstrakte Biihnensynthese (1923)” hingewiesen
werden, der besonders hinsichtlich der Zielsetzung der Bauhaus-Biihne
aufschlussreich ist. Kandinsky beschreibt hier zunéchst die ,,duflere
Moglichkeit” des Theaters: ,,Das Gebédude [...] saugt durch die ge6ffne-
ten Tiren Menschenstrome in sich und ordnet sie in schematische stren-
ge Reihen. Alle Augen in einer Richtung, alle Ohren zu einer Quelle.*
Wenn Kandinsky weiter urteilt, dass diese architektonische Disposition
,,auf die neue Gestaltung wartet, so lasst sich dies als Hinweis in Rich-
tung der zahlreichen Entwiirfe fiir Kugel- und Totaltheater lesen, die an
der Bauhausbiihne entstanden (vgl. Kap. 2.4.1). Die ,,innere Moglichkeit*
des Theaters meint dagegen das Geschehen auf der Biithne. Im
Sinne der Schaffung einer umfassenden Kunstsynthese wartet auch
dieser zentrale Schauplatz ,,auf die neue Gestaltung™.

Wie schon iiber 20 Jahre frither in seiner Schrift Uber das Geistige in
der Kunst weist Kandinsky darauf hin, dass jede Kunst ihre eigene Spra-
che habe und ,,von allen anderen grundsitzlich verschieden® sei. Das
Theater aber besitze die Kraft ,,alle diese Sprachen an sich zu ziehen®.
Die Kiinste, die abseits der Biihne weiter fiir sich bestehen wiirden, sol-
len im Theater ,,auf eigene Ziele“ verzichten, ,,um dem Gesetz der Biih-
nenkomposition zu unterliegen. Voraussetzung fiir die ,,monumentale
abstrakte Kunst* aber sei die theoretische Erforschung der Einzelkiinste

97 Vgl. ebd., S. 141 ff.

98 Auch die Einschatzung von Kandinskys Vorgehensweise bei Ulrika-Maria Eller-
Riiter lasst an das Prinzip der bloRen Verdopplung der Musik durch die
tibrigen Biihnenmittel denken, welches er bei Wagner gescholten hatte:
»Kandinsky [lbersetzt] die musikalische Dynamik in Farb- und
Formcrescendi, [...] nach dem Prinzip des ,Gleichklanges’, aktiviert also den
,Bildraum’ als ,Resonanzraum’. Die vielgliedrigen Formen erinnern dabei an
Akkorde, [...] hier ist das Klangliche der Katalysator des Geschehens.* Eller-
Riter 1990, S. 144.

99 Hierzu und zum Folgenden vgl. Kandinsky 1973, S. 80 ff.
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sowie der Moglichkeiten ihrer Kombination. Deshalb fordert Kandinsky:
,,Es sollen Theaterlaboratorien veranstaltet werden, mit der Aussicht
darauf, dass ,,diese Vorarbeiten zum Schaffen des lebenden Werkes als
Werkzeuge dienen* werden. Mit anderen Worten: Kandinsky scheint
seine Theaterversuche lediglich als Erprobungen einer zukiinftigen Biih-
nensynthese eingeschitzt zu haben, nicht als tatséchliche Einlosung sei-
ner theoretischen Forderungen. Auch Der gelbe Klang, dessen ,,Schwi-
chen“ Kandinsky selbst einleitend eingestand, wire so gesehen kein
misslungenes Projekt, sondern ein Versuch mit Erkenntnisgewinn. LieBe
sich dieser Ansatz sogar fiir die gesamte Bauhaus-Biihne verallgemei-
nern (und tatséchlich sprach auch Oskar Schlemmer von der Biihne in
Dessau als einem ,,Versuchsballon“loo), so wire ihre Geschichte nicht als
die eines Scheiterns, sondern als Erfolgsgeschichte zu bewerten.

b. Lothar Schreyer

Kandinsky beeinflusste mit seinen Biihnenaufsitzen zahlreiche Theater-
macher. Zu ihnen zdhlte auch Lothar Schreyer, der als erster Leiter der
Bauhaus-Bihne von 1919 bis 1921 in Weimar tétig war. In seiner Arbeit
finden sich ebenso Versatzstiicke aus der Lehre Gertrud Grunows.

Schreyer war von 1911 bis 1918 Dramaturg am Deutschen
Schauspielhaus in Hamburg. Wie einige spitere Bauhaus-Meister arbei-
tete er dann fiir einige Zeit an der Sturm-Biihne in Berlin, bevor er die
Hamburger Kampfbiihne griindete. Obwohl Schreyer aus einem ex-
pressionistischen Umfeld kam, versuchte er, die Bithnenelemente in
hochstmoglicher Stilisierung zu biindeln. Im Geiste Kandinskys war es
seine Absicht, den ,,Bithnenraum [als] eine Entsprechung des kosmischen
Raums“'”' zu behandeln. Zur Versachlichung der Aktion schriinkte er die
Bewegungsmoglichkeiten der Schauspieler durch Ganzkorpermasken
ein. Aus einer zeitgenossischen Kritik spricht groes Befremden ob der
damit einhergehenden Ent-Individualisierung:

»[Man hat] den einfachen erotisch-psychischen Vorgangen durch eine gewalt-
same Stilisierung des Buhnenbildes und der gesamten technischen Mittel, wie
Kleidung, Sprechweise, Bewegung und Mimik, die angeblich insgesamt von
einem einheitlichen Rhythmus getragen werden sollten, Zwang angetan, so
daB alle natirliche Empfindungs- und Stimmungstiefe der Handlung genom-

100 Schlemmer, Oskar: Idealist der Form. Briefe, Tagebiicher, Schriften,
Leipzig: Reclam 1990, S. 161, vgl. Kap. 2.4.c.

101  Scheper, Dirk: Oskar Schlemmer - Das Triadische Ballett und die Bauhaus-
biihne, Berlin: Akademie der Kiinste 1989, S. 66.
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men wurde und nur eine marionettenhafte, unverstandliche und seelenlose

Phantasmagorie iibrig blieb.*'®

Selbst aus dieser negativen Beurteilung ldsst sich der Einfluss
Kandinskys frither Schriften auf Schreyers Theater ersehen. Schreyer
fasste jedoch zudem alle zur Verfiigung stehenden Parameter sehr genau
in einer gemeinsamen Partitur zusammen, die er ,,Spielgang® nannte. In
Anlehnung an die Harmonisierungslehre Grunows brachte er hier Gestik,
Bewegung, Wort und Klang in einen ,.einheitlichen Rhythmus*'®®. Die
schriftlich fixierte Analogisierung der Bithnenelemente mag zu einer ho-
heren Prézision und Verbindlichkeit als bei Kandinsky gefiihrt haben;
andererseits waren Schreyers Stiicke — wohl auch aufgrund der strengen
Zuordnungen — von statischem Charakter. In dem am Bauhaus erarbei-
teten Stiick Mondspiel (1922/23) traten nur zwei Personen auf: Maria im
Mond, als das bewegungslose Objekt der Verehrung, und ein Tanzer, der
sie mit einem Tanzschild spérlich umspielt. Die Einschitzung Joachim
Nollers deutet auf ein Verschwinden der Kunst in der Sachlichkeit des
Ausdrucks: ,,Minimal Dance und Entpersonalisierung hatten sich radika-
lisiert. Der Ténzer tanzte nicht, wurde aber immer noch als solcher
bezeichnet. Es handelte sich um Choreographie am Rande ihrer Selbst-
authebung.«'**

Schreyer versuchte, das Sprechen als musikalische Kategorie zu
organisieren, indem er den Spracheinsatz zusammen mit den tibrigen
Biihnenelementen in exakter Takteinteilung notierte. Im Vordergrund
stand die lautmalerische Rezitation, das ,,Klangsprechen®. Um diese
Form des Gesangs korrekt ausfithren zu konnen, sollte jeder Darsteller
zundchst in einem Prozess intensiver Selbstfindung zu seinem ,,inneren
Grundton® finden: , Klangsprech-Proben waren kultische Ubung und
geistliches Exerzitium, dem sich kein Schauspieler entziehen durfte*.'”
Wihrend der Probearbeiten kam es immer wieder zu Auseinandersetzun-
gen mit Akteuren, die sich vom Expressionismus losgesagt hatten. Die
Proteste der Studierenden gingen so weit, dass Schreyer nach einer

102  Zitiert nach: Vogelsang, Bernd: Lothar Schreyer und das Scheitern der
Weimarer Bauhausbiihne, in: Bothe, Rolf (Hrsg.): Das friihe Bauhaus und
Johannes Itten (Ausstellungskatalog), Weimar: Hatje 1994, S. 333.

103 ebd. sowie von Maur 1985, S. 204.

104 Noller, Joachim: KLANG/BEWEGUNG. Musik und Tanz im modernen Ge-
samtkunstwerk, in: Floros, Constantin/Geiger, Friedrich/Schafer, Thomas
(Hrsg.): Komposition als Kommunikation. Zur Musik des 20. Jahrhunderts,
Frankfurt/Main: Lang 2000, S. 21.

105 Allende-Blin, Juan: Gesamtkunstwerke - von Wagners Musikdramen zu
Schreyers Biihnenrevolution, in: Ginther, Hans (Hrsg.): Gesamtkunstwerk.
Zwischen Synasthesie und Mythos, Bielefeld: Aisthesis 1994, S. 178 ff.
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gescheiterten Probeauffithrung 1923 als Biihnenleiter zuriicktrat und das
Bauhaus verlieB3.

Uber die Musik, die wihrend der Auffithrungen von Schreyers
Stiicken erklang bzw. erklingen sollte, ist nur wenig bekannt. Juan
Allende-Blin, der sich in den 1980er Jahren an Rekonstruktionen von
Schreyers Stiicken versuchte, gibt einige Hinweise:

»In ,Mann’ [einem friihen Stiick von Schreyer] verwendet er nur eine groRe
Trommel als musikalische Komponente; in anderen Werken kommen Glas-
harmonika, Marimbaphon und sonstige Schlagzeuginstrumente vor; sie alle
erhalten eine logische aber unkonventionelle Behandlung.“106

An anderer Stelle ist von einem Marienlied die Rede, das wihrend des
Mondspiels zu héren gewesen sein soll, ,,mit Rhythmen, die auf einem
afrikanischen Kalabassen-Xylophon gespielt wurden*'?’.

Der Umgang mit Musik stellt sich bei Schreyer dhnlich wie bei den
meisten Aktivisten an der Bauhaus-Biihne dar: Beachtenswert ist weni-
ger der Soundtrack, als vielmehr die Musikalisierung der Biihnenele-
mente, die Schreyer tiber ihre taktgenaue Festlegung in einer Partitur als
Zeitkiinste definierte. Dirk Scheper erkennt in dieser Strategie eine histo-
rische Leistung: ,,.Die Schopfung des Spielgangs und seiner Zeichen hat
fur die Biihnenkunst die gleiche Bedeutung wie die Schopfung des
Notensystems und der Noten fiir die Musik.“'® Trotz der Konflikte, die
zu seinem Weggang fiihrten, war Schreyers Einfluss in der weiteren
Arbeit an der Bauhaus-Biihne spiirbar, etwa im Einsatz von Ganzkor-
permasken bei Oskar Schlemmer.

c. Oskar Schlemmer

Die Kunst und Lehre Oskar Schlemmers (geboren 1888) sorgte fiir Aus-
gleich zwischen den Stromungen, die das Bauhaus zeitweise entzweiten.
Schlemmer stand der Abstraktion genauso skeptisch gegeniiber wie dem
Kult um das Individuum. Fiir ihn markierte der Mensch das Zentrum,
jedoch nicht als Einzelwesen, sondern als Typus mit spezifischen Pro-
portionen. Schlemmer suchte das Regelhafte in der menschlichen Figur,
die ,,Darstellung der romantischsten Idee in der abgeklartesten Form«!%,
Es ging ihm um eine Erneuerung des kiinstlerischen Humanismus durch
ein modernes Formenvokabular — ein Konzept, das er am Bauhaus in

106 Ebd., S. 183.

107 Droste, Magdalena/Bauhaus-Archiv Berlin (Hrsg.): Experiment Bauhaus,
Berlin: Kupfergraben 1988, S. 202.

108 Scheper 1989, S. 67.

109 Schlemmer 1977, S. 21.
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dem Kurs Der Mensch theoretisch vermittelte und an der Biithne prak-
tisch untersuchte.'"’

Schlemmers Beschiftigung mit dem Tanztheater ldsst sich bis in das
Jahr 1912 zuriickverfolgen. Sein Interesse an der Materie wurde durch
den Besuch eines Konzertes mit Musik von Arnold Schonberg geweckt.
Unter dem Eindruck des Pierrot Lunaire und aus der Freundschaft zu
dem Stuttgarter Tanzerpaar Albert Burger und Elsa Holzel entstand ein
erster Entwurf des Triadischen Balletts, mit dem Schlemmer spiter seine
groften Erfolge feiern sollte. Schlemmer war Meisterschiiler von Adolf
Holzel an der Stuttgarter Akademie gewesen. Sein Versuch, Paul Klee
1919 als Nachfolger fiir den scheidenden Holzel zu verpflichten, schei-
terte an dem konservativen Fliigel der Akademie, die er bald darauf
selbst verlie3. 1921 trat Schlemmer seine Meisterstelle am Bauhaus an,
arbeitete aber zeitgleich in Stuttgart am Triadischen Ballett weiter.
Schlemmer tibernahm die Bauhaus-Biihne nach dem Weggang Schreyers
zundchst nur provisorisch, um von 1925 bis 1929 als ihr offizieller Leiter
zu fungieren. Formal hatten seine Ideen zur Bauhaus-Zeit groBe Ahn-
lichkeit mit denen Schreyers. Kandinskys allgemeingiiltiger Analogisie-
rung von Formen und Farben stand er dagegen kritisch gegeniiber.'"!
1925 versuchte sich Schlemmer im vierten Bauhaus-Buch (Die Biihne
am Bauhaus) an einer Standortbestimmung. Er sah die Biihne darin als
,,Versuchsballon, der durch radikale Experimente den Werkstitten als
Ideengeber und Korrektiv dienen kénne:

,»[Die Biihne] soll nicht das Chaos nur spiegeln und spiegelflechten. Sie soll -
oh, gelange es - ,bezaubernde Padagogik’ uiben und schillerisch Tribunal wer-
den. [...] Sie, diese so gedachte Biihne, konnte am Bauhaus ein machtiges
Regulativ werden. Nach dieser Seite muB ich in nachster Zeit sehr tatig

sein «112

Besondere Bekanntheit erlangte Schlemmers Arbeit an der Bauhaus-
Biihne durch das Triadische Ballett, obwohl die Idee dazu gar nicht in
Weimar entstanden war. Schlemmer untersuchte in dem handlungslosen
Kostiimballett die gegenseitige Durchdringung von Mensch und Raum:
Das Naturhafte des menschlichen Korpers relativierte er mittels schwerer

110 Schlemmer leitete iiberdies zeitweilig die Werkstatten fiir Wandmalerei,
Stein- und Holzbildhauerei. Er lehrte auch Akt- und Figurenzeichnen.

111 Uber die Zuordnungen Kandinskys schrieb er in einem Brief an Otto Meyer-
Amden: ,,Kreis blau, Quadrat rot, Dreieck gelb. Uber das gelbe Dreieck sind
sich alle Gelehrten einig. Uber den Rest nicht. Ich mache jedenfalls
unbewubBt stets den Kreis rot, das Quadrat blau. Ich weiB nicht geniligend
Uber die Erklarungen Kandinskys, nur ungefahr, [...]. MuB ich mein Gefiihl
einer Verstandeserkenntnis opfern?“ Schlemmer 1990, S. 159 f.

112 Ebd., S. 161.
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Ganzkorpermasken. Die architektonisch konstruierten Figurinen agierten
als Teil der Biihne, so dass der Raum gleichsam in Bewegung geriet.
Diese Vorgehensweise wirkte besonders drastisch, weil der ausdrucks-
tanzerische Trend der Zeit die Befreiung des Korpers zum Thema hatte.

Das Triadische Ballett wurde von der Zahl ,,Drei“ bestimmt: Drei
Ténzer tanzten in drei Abschnitten; die Biihne und die Kostiime waren in
den drei Grundformen (Kreis, Dreieck, Quadrat) und Grundfarben (Rot,
Gelb, Blau) gehalten. Zudem sollte das Stiick die Dreiheit von Kostiim,
Tanzbewegung und Musik veranschaulichen. Die Umsetzung des
Balletts fand seinerzeit unter schwierigen Bedingungen statt, denn die
Herstellung der Kostiime war teuer und der Erfolg zunéchst bescheiden.
Erst Rekonstruktionen seit den 1960er Jahren'" sorgten dafiir, dass die
Figurinen heute zu den prominentesten (wenn auch nur vermeintlichen)
Bauhaus-Erzeugnissen zihlen.

In Dessau setzte Schlemmer die Untersuchung der theatralen Grund-
elemente ab 1927 in den Bauhaustinzen fort, mit denen die Biithne noch
1929 eine erfolgreiche Tournee bestritt. Zur gerduschhaften Rhythmisie-
rung eines dieser Ténze, dem Metalltanz, komponierte Schlemmer mit
dem Studenten Alfred Ehrhardt einige perkussive Musikstiicke. Auch in
der Equilibristik, einer Pantomime von 1927, agierten die Ténzer
,zu Pauken- und Gongschligen®.'"* Uberhaupt sah Schlemmer in dem
Verhiltnis Mensch-Raum nur einen ersten Schritt zur Erneuerung des
Theaters. Die grundsitzliche Kldarung der Bithnenmittel sollte sich im
Weiteren auch auf die Sprache und Musik beziehen. Aus den musikali-
schen Andeutungen Schlemmers spricht allerdings eine eher unklare
Vorstellung hinsichtlich der akustischen Ebene. Ein vorbereitender
Tagebucheintrag, der ,,Entwicklung vom alten zum neuen Tanz* iiber-
schrieben ist, gemahnt im Tonfall an Kandinskys Anweisungen zu Der
gelbe Klang: ,,verworren dumpf die Musik, [...] Die Musik in den unteren
Lagen, die gleichsam braun klingen [...] Die Musik tief, Moll. Trauer*.'"®
Die ersten Auffithrungen des Triadischen Balletts unterlegte Schlemmer
mit Kompositionen von Mario Tarenghi, Marco Enrico Bossi, Domenico
Paradies, Baldassare Galuppi, Claude Debussy, Wolfgang Amadeus
Mozart und Georg Friedrich Héndel. Konzeptionell stellte diese Musik-
auswahl aus drei Jahrhunderten einen weitere Facette der zentralen Zahl
Drei dar. Wenn man aber bedenkt, dass Schlemmer (wie auch Kandins-
ky) auf eine den tbrigen Bithnenmitteln gleichwertige Musik zielte, so

113 Die Figurinen hatten inzwischen Uber ihre Ausstellung im New Yorker
Museum of Modern Art die Aufmerksamkeit eines neuen Publikums auf sich
gezogen.

114 Vgl. Droste 1988, S. 256 f., 270.

115 Dezember 1912, zitiert nach: Schlemmer 1990, S. 6.
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scheint es doch eher aus Verlegenheit um eine passendere Losung zu
dieser Auswahl gekommen zu sein.

Fiir eine Auffiihrung des Triadischen Balletts bei den Donaueschin-
ger Musiktagen 1926 entwarf Paul Hindemith eine Musik fiir mechani-
sche Orgel. Schlemmer, der schon einmal ein Bithnenbild fiir Hindemith
entworfen hatte,''® zeigte sich von der Idee zunichst begeistert:

,»Und warum nun eine mechanische Orgel? Weil der mechanische Spielapparat
der Stereotypie der Tanzweise [...] im Gegensatz zu dem heute sehr
gebrauchlichen seelisch-dramatischen Uberschwang entgegenkommt, ande-
rerseits die Parallele bildet zu den korpermechanischen, mathematischen
Kostimen. Zudem wird das etwas Puppenhafte der Tanze mit dem spieldo-
senahnlichen Musikalischen konform gehen oder aller Voraussicht nach eine
Einheit schaffen, die dem Begriff Stil entspricht.“117

Bei der Auffiithrung vermisste Schlemmer jedoch in Teilen der Kompo-
sition den Bezug zu den Ténzen. Das Ballett wurde in Donaueschingen
zudem nur in Fragmenten aufgefiihrt und fungierte im Rahmen des
Musikfestivals eher als Dreingabe zur vielbeachteten Arbeit Hindemiths.
Die gestanzten Originalwalzen fiir Hindemiths Stiicke, welche unter den
damaligen Zuhorern Assoziationen an eine Drehorgel weckten, gelten als
verschollen.'”® Es ist aber eine Schellackaufnahme der Suite fiir eine
mechanische Orgel (Umsetzung des ersten Teils des Triadischen
Balletts) erhalten. Hindemiths Komposition erklang nur dieses eine Mal
in der Offentlichkeit, weil die fiir die Walzen benétigte mechanische
Orgel belgischer Bauart schwer erhiltlich war.'"”

Schlemmer hatte wegen der Komposition zu unterschiedlichen Mu-
sikern Kontakt aufgenommen, unter ihnen Hans Heinz Stuckenschmidt
und Ernst Toch. Auch eine Verbindung seiner Kunst mit Schénbergs
Musik scheint fiir Schlemmer denkbar gewesen zu sein: ,,Wir schrieben
dem Schoénberg, ob er sich fiir Musikkomposition zu modernem Tanz
interessiere.” Schonbergs Reaktion fiel positiv aus: ,,Wenn sie meine
Musik, der jeglicher Tanzrhythmus fehlt, dennoch fiir moglich halten,
dann halte ich sie auch fiir moglich“'?. Dieser Kontakt fiihrte jedoch
nicht zu einer Schlemmer zugedachten Komposition Schonbergs, son-

116 1921 hatte Schlemmer anlasslich der Tagung des Deutschen Werkbundes
die Ausstattung der Urauffiihrungen von Hindemiths Operneinaktern
Moérder, Hoffnung der Frauen und Das Nusch-Nuschi iibernommen. Vgl.
ebd., S. 398.

117  Ebd., S. 166.

118  Vgl. Stuckenschmidt 1976, S. 7.

119  Vgl. Kamper, Dietrich (Hrsg.): Der musikalische Futurismus, Laaber 1999,
S. 249.

120 Schlemmer 1990, S. 7.
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dern umgekehrt zu einem Biihnenbildentwurf Schlemmers fiir das
Schonberg-Drama Die gliickliche Hand, aufgefiihrt 1930 an der Kroll-
oper in Berlin. Auch ein Treffen mit dem Dirigenten Hermann Scherchen
1927 in Ascona zeitigte keine konkreten Ergebnisse fiir Schlemmers
Werk.'?!

Wie fiir Kandinsky und Schreyer, so gilt auch im Falle Schlemmers,
dass sein Theater weniger durch klingende Musikalitdt, als vielmehr
durch musikalische Prinzipien iiberzeugt. Joachim Noller bescheinigt den
Bauhaustdnzen, in denen Schlemmer das Expressive auf elementare
Formen zuriickfiihrte, dass in ithnen das Musikalische bereits enthalten
sei:

,Und obwohl er diesen Tanzen Musik unterlegt, ware der reale Klang doch zu
entbehren. Musik scheint aufzugehen im Tanz, in der Bewegung, in der
Gestaltung von Figur und Raum. Es ist ein musikalisches Theater, das keiner
Tone bedarf (und damit gestische Kompositionen der sechziger und siebziger

Jahre antizipiert).“'?

Intern spitzte sich die Situation fiir Schlemmer in Dessau zu. War er
angetreten, um die Bithne ,als Sammelpunkt des Metaphysischen
gegeniiber den allzusachlichen Tendenzen“'* zu etablieren, so kam die
Hauptkritik nun aus einer anderen Richtung: Die zunehmend sozialis-
tisch ausgerichtete Studentenschaft unter dem Direktorat Hannes Meyers
zeigte wenig Interesse an Schlemmers abstrakten Ideen und forderte
stattdessen eine stirkere Integration politischer Inhalte. 1929 folgte
Schlemmer der Berufung an die Staatliche Akademie fiir Kunst und
Kunstgewerbe in Breslau.

d. Kurt Schmidt und Hans Heinz Stuckenschmidt

Der Kandinsky-Schiiler Kurt Schmidt war Kopf der Gruppe B, die sich
bis 1925 an der Bauhaus-Biihne engagierte. Kern seiner Theaterarbeiten
war, im Geiste Schlemmers, der Einsatz von Schauspielern als Teil eines
beweglichen Biithnenbildes. Wihrend aber Schlemmers Arbeiten auf
einem metaphysischen Ansatz fuBiten, erging sich die Gruppe B in der
konstruktivistischen Apotheose des Maschinenhaften. Schmidt wollte die
Biithnenelemente wie auf einem bewegten, abstrakten Gemailde agieren
lassen, also streng zweidimensional. Im Mechanischen Ballett (1923)

121 Vgl. Droste 1988, S. 203.

122 Noller, in: Floros/Geiger/Schafer 2000, S. 25. Zum hier erwahnten Bezug
auf das musikalische Theater in den 1960er Jahren, s. Kap. 4.2.

123  Zitiert nach: Droste 1988, S. 250.
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,»sollten die dynamischen Krifte, die in den Formen der abstrakten Bilder
verfestigt sind, losgelost von der Bildkomposition, in Bewegung darge-
stellt werden.“'** Die Figuren durften sich nur seitwirts bewegen, um
den Eindruck von Raumtiefe zu vermeiden.

Das Mechanische Ballett ist eines der wenigen Bauhaus-Biihnen-
stiicke, von deren Musikbegleitung mehr als ungefihre Anweisungen
(wenn auch keine Aufnahmen) erhalten geblieben sind. Laszlo Moholy-
Nagy hatte Hans Heinz Stuckenschmidt als Komponisten fiir diese The-
aterproduktion eingeladen, die wihrend der Bauhaus-Woche 1923 urauf-
gefiihrt werden sollte. Stuckenschmidts Erinnerungen an die Probearbeit
geben einen der raren musikalischen Einblicke in die interdisziplindre
Arbeit am Bauhaus:

»,Nach dem ersten gemeinsamen Essen ging ich mit Kurt Schmidt in sein
Atelier. Da standen mannshohe Konstruktionen aus Pappe, Draht, Leinwand
und Holz, alle in geometrischen Grundformen: Kreise, Dreiecke, Quadrate,
Rechtecke, Trapeze, und natirlich in den Grundfarben Gelb, Rot und Blau.
Schmidt hangte sich ein rotes Quadrat um, befestigte es mit Lederriemen so,
daB er dahinter verschwand. Das gleiche taten zwei seiner Mitarbeiter mit
einem Kreis und einem Dreieck. Dann tanzten diese seltsamen geometrischen
Figuren, hinter denen unsichtbar ihre Trager verschwanden, einen geisterhaf-
ten Reigen. An der Wand stand ein altes Klavier. Es hielt keine Stimmung und
klirrte abscheulich. Ich improvisierte ein paar Akkorde und scharfe Rhyth-
men. Sofort begannen die Pappfiguren zu reagieren. Ein abstrakter Tanz von
Quadrat, Kreis und Dreieck wurde aus dem Stegreif erfunden. Nach vielleicht
einer Viertelstunde stieg Kurt Schmidt aus seinem Quadrat, etwas atemlos
zwar, aber durchaus zufrieden. Ich hatte instinktiv erraten und durchgefiihrt,
was er sich vorstellte und was ihm vage vorschwebte: eine primitive
Begleitungsmusik, die etwa den geometrischen Grundformen entsprach.
Harmonisch bestand sie nur aus verketteten Dreiklangen, melodisch aus
Volksliedfloskeln, rhythmisch aus Tanz- und Marschelementen. Das Klavier
bearbeitete ich auf die Art George Antheils, mit Fortissimo-Explosionen und
rasenden Glissandos quer iiber die Tastatur.“'?

Hier klingen alle drei Prinzipien an, die das Verhéltnis zwischen bilden-
der Kunst, Theater und Musik am Bauhaus definierten: Es gibt syn-
asthetische Verkniipfungen, also assoziative Zuordnungen von Kldangen
und Farben. Das Stiick strebt eine Art bewegte Malerei an, also eine
Verzeitlichung der Bithnenelemente — hier bewegen sich sogar die
Schauspieler, als seien sie ein Teil der Kulisse. SchlieBlich findet sich

124  Zitiert nach: ebd., S. 264.
125 Stuckenschmidt 1976, S. 6 f.
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auch das Moment der Abstraktion, denn es gibt keine narrative Hand-
lung. Das Biithnenkonzept ist (wie bei Kandinsky, Schlemmer und
Schreyer) hochmodern und radikal, der angestrebte, gleichwertige musi-
kalische Anteil der groBen Biihnensynthese entsteht aber auch bei Kurt
Schmidt eher zufillig: Es ist gerade ein junger Pianist anwesend, der sich
an das verstimmte Instrument setzt und ,,floskelhafte Dreikliange™ impro-
visiert. Aus Stuckenschmidts weiterem Bericht geht jedoch hervor, dass
unter der Studentenschaft groBes Interesse an seinem speziellen Musik-
wissen bestand:

»von mir wollten sie wissen, was es Neues in der Musik gebe. Ich erzahlte ih-
nen von Erik Satie und den jungen Franzosen um Satie und Jean Cocteau, von
Darius Milhaud, Francis Poulenc und Georges Auric, von dem Interesse fir
Jazz, das auch Igor Strawinsky teilte. Zu meinen jiingsten Berliner Eindriicken
gehorten die Konzerte des amerikanischen Pianist-Futuristen George Antheil,

der gerade in den Kreisen der Novembergruppe Aufsehen gemacht hatte. %

Diese Episode deutet an, dass die Bauhdusler durch Stuckenschmidt fiir
einige Monate die Gelegenheit erhielten, Einblick in den musikalischen
Zeitgeist zu nehmen. Fiir Stuckenschmidts Ambition in der theoretischen
Vermittlung spricht, dass er sich schon bald nach seinen Erfahrungen in
Weimar vom Komponieren auf das Verfassen von Biichern und Essays
verlegte.

e. Die Farbenlichtspiele als Ubergangsform

Ging es Kiinstlern seit dem Kubismus um die Illustration von Bewegung
im Bild, tibertrugen Wassily Kandinsky, Kurt Schmidt und andere dieses
Vorhaben als abstraktes Spiel der Farben und Formen auf die Biihne.
Auch die Farbenlichtspiele (oder Farblicht- bzw. Farbtonmusik) geh6ren
in den Kosmos der Ideen von einer kinetischen Darstellungsform. Ob-
gleich den Farblichtprojektionen kein dauerhafter Erfolg beschieden war,
markiert diese Kunstform in ihrem aufschlussreichen Scheitern den
Ubergang von der musikalisierten Malerei zum abstrakten Film.

Die kurze Geschichte der Farbenlichtspiele am Bauhaus ist untrenn-
bar mit dem Namen Ludwig Hirschfeld-Mack verbunden, der seine
Arbeit als Fortsetzung der Malerei von Kandinsky und Klee mit anderen
Mitteln verstand. Zu ihren abstrakten Studien schrieb er: ,,Hier sind alle
Elemente fiir die tatsidchliche Bewegung — Spannungen von Fliche zu
Flache im Raum, Rhythmus und musikalische Beziehungen im unzeitli-

126 Ebd.
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chen Bilde vorhanden.“'*’ In einem Farbseminar untersuchte Hirschfeld-
Mack 1922 die Wechselwirkungen der Primérfarben, indem er sie auf
Tafeln in unterschiedlicher Weise miteinander kombinierte und zu Farb-
intervallen und -akkorden systematisierte. Eine Anordnung von vier
Farbfldchen aus je drei Segmenten iiberschrieb er: ,,Die Quinten. Die vier
Dreiklinge des zwolfteiligen Farbkreises.*'*®

Seine ersten praktischen Versuche mit farbigem Licht unternahm
Hirschfeld-Mack ebenfalls 1922 zusammen mit Kurt Schwerdtfeger. Ei-
ne frithe Fassung der Reflektorischen Lichtspiele zeigten beide auf der
Bauhaus-Woche 1923. Sie projizierten das Licht dabei durch unter-
schiedliche Schablonen auf eine transparente Leinwand.'” Es entstand
ein quasi-filmisches Wechselspiel bewegter Lichtfelder:

»Lampen und Schablonen und die ubrigen Hilfsmittel werden entsprechend
der musikalischen Bewegung gefiihrt. [...] So entsteht eine Art Orchester, in
dem jeder der Mitwirkenden nach unserer notenblattartigen Niederschrift die
Verrichtungen vornimmt, die [...] im Verlauf der Darstellung notwendig wer-

den «130

Die hier erwéhnte ,,notenblattartige Niederschrift* ist leider nicht erhal-
ten geblieben — wohl aber eine ,,Modellpartitur”, die Hirschfeld-Mack
1925 zu dem Farbenlichtspiel Dreiteilige Farbsonatine anfertigte. Hier
deutete er iiber nur drei Takte an, in welcher Weise die unterschiedlichen
Elemente miteinander in Verbindung stehen sollten: Farben, Ton, Lam-
pen und Schablonen koordinierte er, wie Lothar Schreyer in seinem Biih-
nen-,,Spielgang®, iiber die Takteinteilung. Hirschfeld-Mack mag die
explizierte Eroffnungsszene ihrer Ubersichtlichkeit wegen als Demons-
trationsobjekt gew#hlt haben. Da das Spielgeschehen hier jedoch erst
langsam in Gang zu kommen scheint, l4sst sich etwa tiber die musikali-
sche Strategie kaum etwas aus ihr ableiten: Hirschfeld-Mack nutzt
durchgingige Viertelnoten und nur wenige Tonhohen (allerdings ist auch
in der Farbzeile lediglich dreimal ,,wei“ notiert). Aus seiner Erldu-
terung zu den Farbenspielen geht jedoch hervor, dass er eine Musik-
begleitung fiir unerlésslich hielt, da eine ,,zeitlich-rhythmische Darstel-

127 Zitiert nach: Moholy-Nagy, Laszlo: Malerei, Fotografie, Film (Heraus-
gegeben von Hans M. Wingler), Mainz: Kupferberg 1978, S. 78.

128 Vgl. Metzger, Christoph: Musik am laufenden Band - eine kleine Musik-
geschichte des Bauhaus, in: Fiedler, Jeannine/ Feierabend, Peter (Hrsg.):
Bauhaus, Koln: Konemann 1999, S. 143.

129 Adrian Klein beschrieb die Verfahrensweise als ,aufeinanderfolgende
Farbgruppen, die der Komponist frei variieren konnte, die aber wahrend
der Projektion ihre Position im Bild beibehielten®. Klein, Adrian B.: Colour
Music. The Art Of Light, London: Lockwood 1926, S. 163.

130  Zitiert nach: Moholy-Nagy 1978, S. 79.
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lung®, wie die der bewegten Farbformfldachen, durch akustische Gliede-
rung verstindlicher wiirde: ,,Jedenfalls haben wir in der Erkenntnis dieser
Notwendigkeit bei einigen der Spiele eine mit ihnen verflochtene Musik
in einfachen Rhythmen festgelegt.“'*' Obwohl Hirschfeld-Macks Aufe-
rung so gedeutet werden konnte, als habe er die Musik als eine Zutat be-
trachtet, die nun einmal nicht zu vermeiden sei'®2, komponierte er die
Klavierbegleitung zu seinen Lichtspielen tiberwiegend selbst.

Hirschfeld-Mack hoffte, ,,mit den Farbenlichtspielen einer neuen
Kunstgattung niher zu kommen.“'* Die ihm zur Verfiigung stehenden
Mittel erwiesen sich aber schon bald als begrenzt. Obwohl er behauptete,
nach vielen Versuchen ,,der Zufilligkeiten Herr'** geworden zu sein,
galt die gesamte Farblichtmusik kritischen Zeitgenossen als unflexibel
und willkiirlich. In seinem Standardwerk Colour Music. The Art Of Light
(1926) zweifelte Adrian Klein den kiinstlerischen Wert der neuen
Gattung an, weil die Farblichtmusiker keinen vergleichbar exakten Ein-
fluss auf ihre Werke hdtten wie Maler auf ihr Bild. Zu den technischen
Unzuldnglichkeiten der Farblicht-Gerétschaften gesellte sich das alte
Problem aller Farbe-Klang-Zuordnungen, von den Systemen Isaac
Newtons und Louis Bertrand Castels'>> bis zu denen von Skrjabin oder
Kandinsky: ihre Subjektivitdt. Bekannte Vertreter der Farblichtmusik wie
Alexander Laszld, Alexander Wallace Rimington oder Vladimir Bara-
noff-Rossiné verfolgten in der Analogiebildung ebenfalls keine einheitli-
che Strategie.

Die Einlosung der mit der Farblichtmusik verbundenen Hoffnungen
sah dagegen manch einer durch die Mé6glichkeiten des abstrakten Films
gegeben."*® Schon im April 1921 erschien anlisslich des Films Pho-

131 Ebd.

132 Steffen Schleiermacher unterstiitzt diesen Eindruck durch seinen Hinweis,
dass die Komposition fiir Hirschfeld-Mack weniger von asthetischer
Notwendigkeit gewesen sei, sondern ,eindeutig (und eingestandener-
maBen) die Funktion hatte, die Stille wahrend der Vorfiihrungen zu
tiberdecken, die Gerausche der Projektoren zu kaschieren.® Schlei-
ermacher 1999, S. 30.

133 Zitiert nach: Moholy-Nagy 1978, S. 78.

134 Ebd.

135 Vgl. Kap. 1.2, FuBnote 26.

136 Adrian Klein bezeichnete den Film als das ,,direkteste Mittel, nahezu alles,
was sich die Pioniere der Farblichtmusik ertraumt hatten, zu realisieren.
Klein 1926, S. 19. Ebenfalls 1926 prognostizierte der Filmemacher Victor
Schamoni: ,Reizvoller diirfte es fir jeden Schaffenden sein, seine
Gestaltungen in endgiiltiger, unverderbbarer, seinem eigenen Willen
entsprechender Fassung zu wissen, die Uberall vorzufiihren ist. Das
Lichtspiel dirfte im absoluten Film seine idealste Verkorperung finden,
jenes Lichtspiel, das Licht durch bewegte Farben und Formen reizvoll fur
das Auge so organisiert, wie seither fur das Ohr die Tone gestaltet sind.“
Schamoni, Victor: Das Lichtspiel. Moglichkeiten des absoluten Films,
Hamm: Reimann 1926, S. 38.
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todram op.1 von Walther Ruttmann in der Frankfurter Zeitung ein eu-
phorischer Artikel unter dem Titel Eine neue Kunst. Die Augenmusik des
Films:

»,Das Drangen der expressionistischen Malerei nach Bewegung, die kinohafte
Hast im rasenden Durcheinander der tausend Anspielungen eines futuristi-
schen Bildes - diese ganze Unmdoglichkeit, eine zeitliche Reihe von Vorgangen
und Assoziationen im raumlichen Nebeneinander zu bannen: sie findet in der
neuen Filmkunst ihre Erfiillung - ihre Erlosung aus dem Raum in die Zeit. Die
Malerei hat sich mit der Musik vermahlt. Die Grenzsetzungen in Lessings

,Laokoon“ sind unbestimmter geworden. Es gibt eine Augenmusik.“137

Zahllose Musikmetaphern in der Auseinandersetzung mit dem abstrakten
Film sprechen fiir die dichte Orientierung dieser neuen Kunstform an der
Musik. Der Filmemacher Hans Richter schrieb sogar, dass Ferruccio
Busoni ihm das Kontrapunktstudium empfohlen habe, um seine Versu-
che mit ,,positiven und negativen Formen“ zu unterstiitzen.'”* Der
schwedische Filmkiinstler Viking Eggeling nutzte Goethes und Kandins-
kys Wendung vom ,,Generalball der Malerei“ zur Beschreibung seines
Ansatzes, durch Anlehnung an musikalische Prinzipien zu einer ,,neuen
Ordnung® zu gelangen."”” Wieder waren es vornehmlich die abstrakten
Strukturprinzipien der Musik, die den Kiinstlern als Vorbild dienten.
Theo van Doesburg brachte 1921 das ungeldste Problem einer angemes-
senen Musikbegleitung ins Spiel, als er den abstrakten Film in der Zeit-
schrift De Stijl als ,,Dynamo-Plastik“ bezeichnete, die durch musikali-
sche Kompositionen unterstiitzt werden konne, ,,wobei sowohl die
Instrumentation als auch der Inhalt véllig neu sein muB.“'*’ Ich werde in
Kapitel 2.6 zeigen, dass dieser Gedanke einer generellen Neudefinition
von Musik durch Laszl6 Moholy-Nagy auch am Bauhaus aufgenommen
und weiterentwickelt wurde.

137 Bernhard Diebold, zitiert nach: de la Motte-Haber 1990, S. 199.

138 Richter, Hans: DADA - Kunst und Antikunst. Der Beitrag Dadas zur Kunst des
20. Jahrhunderts, Koln: DuMont Schauberg 1978, S. 62. In seinem Film
Rhythmus 23 (1921/24) verwendete Richter ausschlieBlich die Bewegung
von geometrischen Formen unterschiedlicher GroBe. Richter glaubte, an
einer allgemein verstandlichen Kunstform zu arbeiten: ,,Die abstrakten
Formen bieten die Moglichkeit, alle nationalen Sprachgrenzen zu iiber-
winden. Eine Grundlage dafiir bildet die bei allen Menschen gleiche Wahr-
nehmungsfahigkeit. Sie laBt auf eine universale Kunst hoffen, die es vorher
nie gegeben hat.“ Richter, Hans: Meine Erfahrungen mit Bewegung in
Malerei und Film, in: Kepes, G.: Wesen und Kunst der Bewegung, Briissel:
La Connaissance 1969, S. 144.

139 Richter 1978, S. 78 f.

140 Zitiert nach: von Maur 1985, S. 224.
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Hinsichtlich der Arbeiten Hirschfeld-Macks l4sst sich feststellen, dass sie
aus dem typischen Ideenmaterial der Bauhaus-Biihne schopften. Deshalb
hat fiir die Lichtspiele der gleiche Hinweis zu gelten wie fiir das Theater
von Kandinsky, Schreyer, Schmidt und Schlemmer: Die beschriebenen
Maingel (vor allem aus musikalischer Sicht) verlieren an Signifikanz,
wenn man die Bauhaus-Bithne vornehmlich als ,,Versuchsballon® oder
Laboratorium versteht. Trotz dieser Einschrankung zeigt sich im direkten
Vergleich zwischen den Farbenlichtspielen und dem abstrakten Film eine
allgemeine Tendenz: Die Ubernahme zeitlicher Strukturen in der bilden-
den Kunst funktioniert iberzeugender als die kiinstlerische Analogiebil-
dung zwischen Farben und Klédngen. Im gegebenen Fall: Das kontra-
punktische Prinzip des abstrakten Films er6ffnet zahlreiche Moglichkei-
ten, wihrend die Farblichtmusik bestidndig droht, in eine kiinstlerische
Klemme zu geraten. Dabei lassen sich durchaus Gemeinsamkeiten zwi-
schen beiden Kunstformen ausmachen, denn sie befinde sich gleicher-
maflen auf der Suche nach einem Regelwerk als Ersatz fiir die weggefal-
lene Verpflichtung auf das Gegenstéindliche. Zudem veranschlagen sie
beide den Ausgangspunkt einer neuen Ordnung in der Musik. Ein ent-
scheidender Unterschied liegt in ihrem Verhéltnis zur (Natur-)Wis-
senschaft: Die Farbe-Klang-Forschung versucht bis in die 1920er Jahre,
Analogien mit mathematischen oder physikalischen Mitteln zu berech-
nen, wihrend heutige Erkenntnisse die Aussage erlauben, dass sich U-
bereinstimmungen auf der Materialebene nicht wissenschaftlich begriin-
den lassen: Farbe und Klang besitzen unterschiedliche Formalstrukturen,
die objektive Ubertragungen verhindern.""' Deswegen erscheint es nur
folgerichtig, dass die Analogiebildungen zwischen T6énen und Farben so
unterschiedlich ausfallen und sich somit der regelhaften Erkenntnis ent-
ziehen. Die Annahme der Materialgleichheit kann auch im 20. Jahrhun-
dert nicht anders, als dem romantischen (und tief subjektiven) Denken
des 19. Jahrhunderts verhaftet zu bleiben.

Im abstrakten Film liegen die Dinge anders, obwohl auch die ange-
nommenen Strukturdquivalenzen zwischen den Raum- und den Zeit-
kiinsten besonderen Antrieb durch wissenschaftliche Erkenntnisse er-

141 Die begrenzte Vergleichbarkeit von Farbe und Klang lasst sich etwa
dadurch veranschaulichen, dass Schallwellen im Bereich von maximal 16-
20.000 Hz zu horen sind, wahrend das Farbspektrum einen Bereich von
400-800 Billionen Schwingungen pro Sekunde abdeckt. Das fiir den
Horvorgang wesentliche psychische Phanomen der Oktavempfindung (durch
Verdoppelung der Ausgangsschwingung) kann somit auf optischer Ebene
nicht stattfinden, da mit einer einzigen Verdoppelung bereits der gesamte,
fir das menschliche Auge wahrnehmbare Wellenbereich ausgeschopft ist.
Vgl. Résing, Helmut: Musik und bildende Kunst. Uber Gemeinsamkeiten und
Unterschiede beider Medien, in: International Review Of The Aesthetics
And Sociology Of Music 2, Zagreb: Yugoslav Academy of Sciences and Art
1971, S. 71.
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hielten. Albert Einsteins Definition der Zeit als der vierten Dimension
des Raumes 16ste eine ganze Welle pseudo-wissenschaftlicher Kunstbe-
trachtungen aus, deren Hauptthema ein Zusammendenken von Kunst und
Musik war. Nur standen hier weniger die Komplexitit und Beweiskraft
der Relativititstheorie zur Debatte als vielmehr ihre pragmatische An-
wendung zur Legitimation von Gattungsiiberschreitungen.

Mithin lassen sich zwei entgegengesetzte Blickrichtungen zwischen
Kunst und Wissenschaft feststellen: Wéhrend die Arbeit an rdumlich-
zeitlichen Wechselwirkungen den Kunstbereich nicht verldsst, wird zur
Erstellung definitiver Farbe-Klang-Analogien die mathematische
Berechnung auf ein Gebiet vorgelassen, das letzten Endes in der Subjek-
tivitdt zu verbleiben hat. Vielleicht ist dies ein Grund dafiir, dass die
kiinstlerische Erforschung intermodaler Sinneseindriicke in den 1920er
Jahren an Bedeutung verlor, wihrend das Verhiltnis von Zeit und Raum
seinen Platz im Zentrum interdisziplindrer Fragestellungen bis heute be-
hauptet hat.

f. Utopische Konstruktionen und Politisierung

Viele Arbeiten der Bauhaus-Biihne ergingen sich in Theaterarchitektu-
ren, deren praktische Umsetzbarkeit in weiter Ferne lag. Thnen gemein
war eine ausgefeilte Bilhnenmechanik zur Umwandlung der traditionel-
len Guckkastenperspektive in ein mehrdimensionales Gebilde, wie es
schon Alexander Skrjabin vorgeschwebt hatte'*?: Alexander Schawinsky
stellte 1926 das Modell fiir ein Raumtheater vor; Andor Weininger zog
mit seinem Kugeltheater nach. Weiningers Konstruktion war ausschlief3-
lich fiir mechanische Darstellungen gedacht. Das Publikum gruppierte
sich um ein bis zur Decke reichendes Spielgeriist aus Plattformen, Stegen
und Spiral-Bandern. In Schawinskys Raumbiihne waren die Spielorte auf
unterschiedlichen Hohenniveaus angeordnet. Mechanische Schauspiele
sollten hier mit den Aktionen menschlicher Darsteller kombiniert werden
konnen. Die Zuschauer waren auf ,,Inseln® zwischen den Spielorten
positioniert und konnten dem Schauspiel aus verschiedenen Blickwin-
keln heraus folgen.'* Weitere Entwiirfe dieser Art waren das U-Theater
von Farkas Molnar und Joost Schmidts Mechanische Biihne, die spéter
als Modell von Heinz Loew verwirklicht wurde; Walter Gropius plante
in Berlin fiir die Stiicke Erwin Piscators ein Totaltheater; Roman
Clemens prisentierte 1929 sein Spiel aus Form, Farbe, Licht und Ton,
das mit ,,jazzartiger Musik“'** untermalt werden sollte.

142  Hierzu und zum Folgenden vgl. Wesemann 1999, S. 536 ff.
143  Vgl. Droste 1988, S. 254 f.
144  Zitiert nach: von Maur 1985, S. 206.

74



MUSIK AM BAUHAUS

Eine ginzlich andersartige Abspaltung innerhalb der Biithne ergab sich
unter dem Direktorat von Hannes Meyer, der zwar darum bemiiht war,
die Biihne zu erhalten, den schon geringen Etat aber weiter kiirzte. 1928
fand sich die Junge Gruppe zusammen, die im Wesentlichen zwei Ziel-
setzungen verfolgte: die Arbeit im Kollektiv sowie den Einbezug politi-
scher Inhalte, der einen verstdrkten Riickgriff auf das gesprochene Wort
mit sich brachte. Die Junge Gruppe erarbeitete den Sketsch Nr.1: Drei
gegen eine und die Bauhausrevue: Besuch aus der Stadt bei Professor L..
Letzteres Stiick thematisierte die internen Verhéltnisse am Bauhaus.
Auch Schlemmer geriet dabei in die Schusslinie, weil er sich weiter mit
der vermeintlich unpolitischen Erforschung elementarer Bithnenelemente
beschiftigte. Trotz der gegensétzlichen Auffassungen von Theater integ-
rierte Schlemmer den Sketsch in das Tournee-Programm, mit dem die
Bauhaus-Biihne 1928 in verschiedenen deutschen Stidten gastierte.

Einschub: Schulpolitik

Walter Gropius etablierte das Bauhaus nicht nur in seiner frithen,
expressionistischen Ausprigung; vier Jahre nach der Griindung war er
auch fiir den inhaltlichen Umschwung der Hochschule verantwortlich.'*

Schon 1922 deutete sich in den Planungen fiir eine (allerdings nicht
realisierte) Bauhaus-Siedlung an, dass er zu seinem technisch-konstruk-
tiven Interesse der Vorkriegszeit zuriickfand. Statt Holz trat die Ver-
wendung von Stahlbeton und groBer Glasflachen in den Vordergrund.
Zunehmend ornamentlose Typenproduktion verdringte die individuelle
Einzelanfertigung. Anlésslich der Bauhaus-Ausstellung 1923 verkiindete
Gropius einen neuen Leitspruch, der von nun an fiir das Bauhaus gelten
sollte: ,,Kunst und Technik — eine neue Einheit“. Aufgrund dieser
Haltung geriet Gropius in Konflikt mit dem weiterhin expressionistisch
orientierten Johannes Itten. Die Auseinandersetzungen fiihrten schlief3-
lich zum Weggang Ittens vom Bauhaus. Als paradigmatischen Ersatz
stellte Gropius den Ungarn Laszld6 Moholy-Nagy ein, der die konstrukti-
vistische Wende des Bauhaus einleitete.

Die politischen Umstinde in Weimar wurden fiir das Bauhaus
ungiinstiger, als sich im Februar 1924 die Mehrheitsverhiltnisse im Thii-
ringischen Landtag @nderten. Bis dahin war die Schule von der sozialde-
mokratischen Regierung als Teil einer umfassenden Ausbildungsreform
gefordert worden. Im direkten Weimarer Umfeld sah sich das Bauhaus
dagegen beharrlichen Anfeindungen seitens der eingestammten Instituti-
onen des konservativen Biirgertums ausgesetzt. Obwohl Gropius darum

145 Hierzu und zum Folgenden vgl. Fiedler/Feierabend 1999, S. 26-32, 180 ff.
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bemiiht war, das Bauhaus nach aulen hin als politisch neutral darzustel-
len, stand die Schule im Verdacht, ein Hort subversiver Quertreiberei zu
sein. Als die Rechtsparteien die Landtagsmehrheit erhielten und eine
weitere Forderung versagten, stand das Bauhaus in Weimar vor dem
Aus. In Erwartung dieser Entwicklung hatten Gropius und der Meisterrat
Ubernahmegespriche mit den Verantwortlichen in verschiedenen Stidten
aufgenommen. Der Dessauer Biirgermeister Fritz Hesse gab Ende 1924
die Zusage, das Bauhaus zu férdern und ein Schulgebdude errichten zu
lassen. Der Umzug nach Dessau erfolgte zum April 1925.

In Dessau wurde erstmals die eigentlich schon seit der Schulgriin-
dung angestrebte Architektenausbildung verwirklicht. Die Leitung der
Architekturabteilung tibernahm der Schweizer Hannes Meyer, der 1928
auch Gropius’ Nachfolger als Direktor wurde. Mit Meyer als Direktor
verstirkte sich die sozialistische Stromung innerhalb der Schule. Er war
vom sowjetischen Konstruktivismus beeinflusst, dessen Erzeugnisse sich
nach den Bediirfnissen der (sozialistischen) Arbeiterschaft richteten.'*
Schon 1930 I6ste ihn allerdings Ludwig Mies van der Rohe ab, der die
Schule wieder entpolitisierte und die Architektur endgiiltig in den Mittel-
punkt der Ausbildung stellte. Nach der Selbstauflosung des Bauhaus
1933 wurde Mies ein allzu neutrales Verhalten im Umgang mit den
Nationalsozialisten vorgeworfen — eine Haltung, mit der der letzte Di-
rektor vergeblich versuchte, der drohenden SchlieBung des Bauhaus zu
begegnen.

2.5 Laszl6é Moholy-Nagy und das
konstruktivistische Bauhaus

Obwohl Laszl6 Moholy-Nagy fiir die Begeisterung von den Moglich-
keiten moderner Technik bekannt wurde, tragt seine Philosophie durch-
aus humanistische Ziige. Er glaubte an das Versprechen einer neuen Welt
aus dem Geist der Gestaltung:

,das gesamtziel: der ganze mensch, der mensch, der von seiner biologischen
mitte her allen dingen des lebens gegeniiber wieder mit instinktiver sicher-
heit stellung nehmen kann, der sich heute genau so wenig von industrie,

146 Hannes Meyer leistete der Kritik an seinem politischen Fiihrungsstil nach
seiner Entlassung 1930 weiteren Vorschub, als er mit einigen Studenten,
der ,roten Bauhaus-Brigade“, eine Reise nach Moskau antrat, ,,um dort
beim Aufbau des Sozialismus mitzuhelfen.“ Zitiert nach: Droste 1990, S.
200.
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eiltempo, auBerlichkeiten einer oft missverstandenen ,maschinenkultur’
tberrumpeln lasst. «'

Moholy-Nagy wollte den Menschen systematische Werkzeuge zur sinn-
lichen Aneignung ihrer Lebenswelt an die Hand geben. Seine Arbeit 14sst
sich somit nicht allein als Verherrlichung der Moderne verstehen, son-
dern ebenso als pragmatischer Versuch, den negativen Seiten des Fort-
schritts zu begegnen. Symbolistische und dekorative Elemente hatten bei
Moholy-Nagy der iibersichtlichen Organisation der Sinneserfahrung zu
weichen, die in der Reduktion ihr Stilmittel fand. Aus dem Verstdndnis
der Einzelelemente sollte die Auffassung des undurchschaubaren Ganzen
erwachsen. Von Haus aus Maler, strebte er stets nach der Grenziiber-
schreitung und interessierte sich jeweils frith fiir den Einsatz neuer
Medien.

Der 1895 in Ungarn geborene Moholy-Nagy veréffentlichte ab 1918
Aufsitze in der kommunistischen Avantgarde-Zeitschrift MA (dt. heute).
1922 hatte er seine erste Einzelausstellung in Herwarth Waldens Berliner
Galerie Der Sturm, bevor ihn Walter Gropius 1923 nach Weimar holte.
Noch in den ersten Jahren am Bauhaus hatte Moholy-Nagys konstrukti-
vistischer Ansatz auch eine politische Dimension: Mit der Idee einer uni-
versellen Erziehbarkeit des Menschen verband er die Hoffnung auf eine
Verstindigung iiber nationale Grenzen hinweg — dies sollte helfen, den
Sozialismus weiter zu tragen und ,,die Revolution in materielle Realitét
zu iibersetzen'*. Ideologisch derart aufgeladene AuBerungen fanden
sich bei Moholy-Nagy spiter nicht mehr. Es ging ihm zunehmend darum,
soziale Gegensitze durch die neue Gestaltung aller Lebensbereiche auf-
zuheben. In Absetzung zum frithen, expressionistischen Bauhaus setzte
er dabei auf die industrielle Produktionsweise. Moholy-Nagy sah im tra-
ditionellen Handwerk aufgrund hoher Kosten die Gefahr der Luxusfabri-
kation — eine Entwicklung, die sich an den teuren Liebhaberstiicken, die
mitunter in den Bauhaus-Werkstitten entstanden, durchaus ablesen lésst.

Als 1928 mit Hannes Meyer ein engagierter Sozialist das Direktorat
iibernahm, verlieB Moholy-Nagy das Bauhaus, obwohl sich beide tiber
die positiven Effekte der Typenproduktion einig waren. Dass sich der
Ex-Kommunist Moholy-Nagy tiber Umwege sogar in den Vereinigten
Staaten niederliel, um dort das New Bauhaus zu einer amerikanischen
Designerschmiede zu machen, mag viel mit Zufall zu tun gehabt haben —
moglich aber wurde diese Entwicklung erst durch seine Abkehr von kon-

147  Moholy-Nagy 1929, S. 18.
148 Moholy-Nagy, Sibyl: Moholy-Nagy. Experiment in Totality, Cambridge: MIT
Press 1969, S. 44.
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kret politischen Inhalten, hin zu einer aufklarerischen Gestaltungsphilo-
sophie.'”

a. Moholy-Nagy am Bauhaus

Als Moholy-Nagy 1923 die Metallwerkstatt und einen Teil des Vorkur-
ses iibernahm, hatten sich die konstruktivistischen Tendenzen am
Bauhaus bereits auszubreiten begonnen.'® Moholy-Nagy verlingerte den
Vorkurs von einem halben auf ein ganzes Jahr und verlieh ihm sachlich-
wissenschaftlichen Anstrich. Statt des ausfiihrlichen Zeichenunterrichts
bei Itten liel er vor allem dreidimensionale Gleichgewichtsstudien bau-
en. Ergaben sich Ankniipfungspunkte zu Itten, wenn etwa Moholy-Nagy
seine Studenten die Beschaffenheit verschiedener Materialien ertasten
lieB, so geschah dies nicht zur Bildung des individuellen Charakters,
sondern zur Erstellung objektiver Wertigkeiten. Einen Verbiindeten hatte
Moholy-Nagy in Josef Albers, der den groBeren Teil des Vorkurses, die
sogenannte Werklehre, unterrichtete. Albers, der selbst schon 1920 an
das Bauhaus gekommen war, betrieb eine philosophische Umdeutung
expressionistischer Lehrinhalte: Die Schulung der Sinneskompetenz
hatte in seinem Unterricht nichts Metaphysisches, sondern diente dem
Umgang mit den Erfordernissen der modernen (Arbeits-)Welt."*' Auch in
ihren eigenen Arbeiten verfolgten Moholy-Nagy und Albers eine ge-
meinsame Strategie: Das In-Bewegung-Setzen des Blickes. Wo Albers
versuchte, der zweidimensionalen Bildfliche mit zeichnerischen Mitteln
eine dritte Dimension zu verleihen, da verlagerte sich Moholy-Nagys
Interesse von der Malerei auf die Lichtskulptur, die die Aufmerksamkeit
des Betrachters in verschiedene Richtungen lenkte und der Wahrneh-
mung so mehrere Optionen iiberlief3.

Moholy-Nagy interessierte sich besonders fiir die Darstellung der
verdnderlichen Wechselwirkungen von Licht und Schatten. Er hatte
schon auf Bildern, Fotografien und Fotogrammen versucht, anhand
impliziter Streckenverldufe eine Bewegungsebene zu integrieren. Das

149 Tatsachlich findet sich bei Moholy-Nagy als Grenzganger zwischen den
Systemen eine interessante Uberschneidung zwischen den Gedankenwelten
des Kommunismus und des amerikanischen Fordismus, denn beide Philo-
sophien standen den gesellschaftlichen Auswirkungen moderner Produktion
optimistisch gegeniiber (auch Marx richtete sich lediglich gegen die kapita-
listische Ausbeutung der Arbeiter, nicht aber gegen den Einzug der Technik
selbst). Vgl. Fiedler/Feierabend 1999, S. 24.

150 Hierzu und zum Folgenden vgl. Schmitz, Norbert M.: Laszl6 Moholy-Nagy,
in: Fiedler, Jeannine/Feierabend, Peter (Hrsg.): Bauhaus, Koln: Konemann
1999b, S. 292-307.

151  Vgl. Schmitz, Norbert M.: Der Vorkurs unter Josef Albers -
Kreativitatsschule, in: Fiedler, Jeannine/Feierabend, Peter (Hrsg.): Bau-
haus, Kéln: Konemann 19994, S. 376 ff.

78



MUSIK AM BAUHAUS

Bewusstsein um die begrenzten kinetischen Mdoglichkeiten in letztlich
statischen Medien brachte ihn dazu, seine Vorstellungen auf einem ande-
ren Gebiet zu verwirklichen: ,,Ich trdume von Lichtapparaten [...], nur
der Bauherr fehlt, der mir den Auftrag gibt fiir ein Lichtfresko, eine
Lichtarchitektur“'*>. Moholy-Nagy konstruierte seine bewegten Licht-
spiele schlieBlich auch ohne Auftraggeber. Veit Loers beschreibt den
Licht-Raum-Modulator, an dem Moholy-Nagy von 1922 bis 1930 arbei-
tete, als eine Art utopisches Instrument:

,Der ,Licht-Raum-Modulator’ [war] kein phantastisches Spielzeug fiir Licht-
und Schattenwirkungen, sondern eine kosmische Maschine, die Uber Punkt,
Linie und Flache raumliche Vorstellungen evozieren sollte. In seiner ur-
spriinglichen Prasentation, umgeben von einem Kasten und von unsichtbaren
Farbbirnchen wechselnd beleuchtet, konnte es Einblick geben in den Vorhof
der Vierten Dimension, begreifbar fiir jeden.“'>

Moholy-Nagy bezeichnete sich selbst bisweilen als , Lichtner“'>*. Er
betrachtete schon das Farbpigment in der herkdémmlichen Malerei in
erster Linie als Lichttrager und glaubte, dass die Gestaltung von direktem
Licht die in der Malerei angestrebte Wirkung intensivieren koénne. Die
Beherrschung der Lichtprojektion in dem MaBle, wie gro3e Maler ihre
Farbpalette beherrschten, sah Moholy-Nagy als zukiinftige Aufgabe an.
Schon in der Filmarbeit lichtspiel scharz-weiss-grau (1930), einer Bewe-
gungsstudie des Licht-Raum-Modulators, wurde die Nihe seiner Uberle-
gungen zum abstrakten Film deutlich. Auch in seinen theoretischen Biih-
nenarbeiten ging er von der Lichtgestaltung als formbildendes Element
aus.

b. Moholy-Nagys Biihnenprojekte

Moholy-Nagy war kein festes Mitglied der Bauhaus-Biihne, doch er
ver6ffentlichte seine Ideen zum Theater in den Bauhaus-Biichern, die er
zusammen mit Gropius herausgab. Auch inhaltlich war der Ungar als
,Lichtner” an der Biihne ein Sonderfall, zumal es ihm in Abgrenzung zu
Hirschfeld-Mack und dessen Lichtprojektionen nicht um synisthetische
Zuschreibungen ging. Die musikalischen Implikationen seiner Arbeit wa-
ren anderer Natur, wie etwa die Mechanische Exzentrik zeigt, die eine
abstrakte Verbindung der Bithnenelemente vorsah: Moholy-Nagy plante

152 Schmohl 1998.

153 Veit Loers, in: Jager, Gottfried/Wessing, Gudrun (Hrsg.): Uber Moholy-
Nagy. Ergebnisse aus dem Internationalen Laszl6 Moholy-Nagy Symposium,
Bielefeld 1995, Bielefeld: Kerber 1997, S. 162.

154  Zitiert nach: Schmitz 1999b, S. 299.
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eine dreigeteilte Tribiine, die durch Projektionen gestaltet werden sollte.
In einem erlduternden Aufsatz beschrieb er die damit verbundenen Hoff-
nungen: ,,Die Unzulinglichkeit ,menschlicher’ Exzentrik'* fiihrte zu der
Forderung einer bis ins Letzte beherrschbaren, exakten Form- und Be-
wegungsorganisation, welche die Synthese der dynamisch konstrastie-
renden Erscheinungen (von Raum, Form, Bewegung, Ton und Licht)
sein sollte.“'*°

Moholy-Nagy erwartete von der Beschrankung auf mechanisch ge-
steuerte Bewegungsvorgénge ein ,,Theater der Totalitét”, in dem der per-
sonliche Ausdruck keinen Platz haben sollte. Auch die Musik war Teil
dieser Uberlegungen:

,,Die TONGESTALTUNG wird sich in Zukunft der verschiedenen Schallapparate
mit elektrischem und anderem mechanischen Betrieb bedienen. An unerwar-
teten Stellen auftretende Schallwellen - z.B. eine sprechende oder singende
Bogenlampe, unter den Sitzplatzen oder unter dem Theaterboden erténende
Lautsprecher, Schallverstéarker - werden u.a. das akustische Uberraschungsni-
veau des Publikums so heben, daB eine auf anderen Gebieten nicht gleich-

wertige Leistung enttauschen muf.“"’

Die Mechanische Exzentrik bestand aus drei Bithnen auf unterschiedli-
chen Hohenniveaus. Eines dieser Podeste war fiir mechanische Musikap-
parate vorgesehen, die beiden anderen fiir kleinere und gréfere Bewe-
gungen, Film- und Lichtprojektionen.”® Die Partitur war in vier ,,Kolon-
nen® aufgeteilt: In den ersten beiden waren ,,in senkrecht abwértsgehen-
der Kontinuitit“ Formen und Bewegungen der Projektionen notiert. Die
dritte Kolonne schrieb die Farbigkeit des Lichts vor, wobei die Breite der
Streifen die Dauer anzeigte. Die vierte Kolonne war der Musik zugeord-
net. Zur Koordination der verschiedenen Elemente schrieb Moholy-

155 Das Wort ,,Exzentrik” benutzte Moholy-Nagy in seiner Nebenbedeutung als
,korperliche Akrobatik*.

156  Moholy-Nagy 1978, S. 46.

157 Ebd., S. 53.

158 Eine wichtige Anregung fur diese Konstruktion ging von Piet Mondrian aus,
der fur die Prasentation der ,Musik der Neuen Gestaltung® ein umfas-
sendes audiovisuelles Environment erdacht hatte: ,,Der neue Musiksaal muB
das Kommen und Gehen erleichtern, die Sitze sollen ohne Storung
eingenommen und verlassen werden konnen. Die Akustik muB sich den
Forderungen der Tongerausche - flachig, primar, prazis - anpassen. Die
Kompositionen werden von Zeit zu Zeit wiederholt und die Zwischenakte
werden durch Lichtbild-Projektionen mit Malerei der ,Neuen Gestaltung’
ausgefillt. Spater konnte man dazu ubergehen, parallel zur Musik farbige
und farblose Rechteck-Kompositionen in filmischem Ablauf zu projizieren
und so eine Art Totalkunstwerk von Malerei und Musik zu schaffen. Auf
diese Weise wird die Musik [...] plastisch und die Bildkunst zeitlich
dargestellt.“ Zitiert nach v. Maur 1985, S. 401.
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Nagy: ,,Die Gleichzeitigkeit ist in der Partitur aus der Horizontalen zu
lesen'®’.

Wie die Musik zu klingen habe, war in dieser Planung ,,nur in den
Absichten angedeutet. Die farbigen Vertikalstreifen bedeuten verschie-
denartig heulende Sirenenténe, die einen Grofiteil der Vorginge beglei-
ten.“' Moholy-Nagy wies im Untertitel der Mechanischen Exzentrik
explizit darauf hin, dass es sich lediglich um eine Skizze handelte, die
enthaltenen Angaben also nicht endgiiltig waren. Doch selbst wenn man
den vorldufigen Charakter der Partitur berticksichtigt, reihen sich die hier
dokumentierten klanglichen Vorstellungen in die musikalische Ratlosig-
keit aller Bithnenprojekte am Bauhaus ein. Diese Unzulidnglichkeit rela-
tiviert sich — deutlicher noch als bei den iibrigen Biithnenschaffenden —
durch einen Blick auf das Gesamtwerk Moholy-Nagys: Seine Arbeiten
gewannen ihre Bedeutung nicht immer durch die Funktionstiichtigkeit
eines Endprodukts, sondern hiufig daraus, dass sie Horizonte er6ffneten
und Denkanst6Be gaben. Manche seiner Ideen lesen sich fast wie Vorla-
gen fiir Kiinstler, die in technisch besser gestellten Zeiten an ihnen wei-
terarbeiten sollten. So ist auch die Mechanische Exzentrik laut Dirk
Scheper ,,allenfalls computergesteuert denkbar“'®'. Die praktische Be-
deutung solch visiondrer Entwiirfe ist Moholy-Nagy durchaus bewusst
gewesen: Er glaubte, dass es ,,nur der richtigen fragestellung“]62 bediirfe,
um eine kiinstlerische Entwicklung auf den Weg zu bringen. Ahnlich wie
Kandinsky in seinen Bithnenaufsitzen, benutzte Moholy-Nagy den Aus-
druck des ,,vorbereitungsstadiums® zur Charakterisierung seiner Arbeit.

Moholy-Nagy verlie3 das Bauhaus 1928 aus Solidaritéit mit Gropius,
der intern in die Kritik geraten war.'® Zunichst leitete Moholy-Nagy ein
Biiro fiir Grafikdesign in Berlin, bevor er 1934 iiber Amsterdam nach
London emigrierte. Ab 1937 setzte er seine Arbeit in Amerika fort.
Wiederum war es Gropius, der ihn als Leiter des neu gegriindeten New
Bauhaus in Chicago vorschlug.

159  Moholy-Nagy 1978, S. 44.

160 Ebd.

161  Scheper, in: Droste 1988, S. 280.

162  Zitiert nach: Schmitz 1999b, S. 297 ff.

163  Moholy-Nagy zeigte sich bei seinem Riicktritt enttauscht liber die seiner
Meinung nach mangelnde Experimentierfreude am Bauhaus: ,,Das Bauhaus
hat aufgehort, gegen den Strom zu schwimmen. Wir sind in Gefahr, genau
das zu werden, was wir als Revolutionare bekampften: eine Schule, die nur
das Endprodukt bewertet und die Gesamtentwicklung des ganzen Menschen
ignoriert.“ Zitiert nach: Schmohl 1996.
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2.6 Der beherrschte Klang

Die 1920er Jahre waren in musikalischer Hinsicht vom Verhéltnis zur
Technik geprégt. Eine die Musiklandschaft in ihren Grundfesten er-
schiitternde Diskussion entbrannte um die Moglichkeiten und Konse-
quenzen mechanischer Klangerzeugung. Die Mechanisierung stellte in
Aussicht, die Vorstellungen der Komponisten vom Konnen der Interpre-
ten zu befreien, denn die Technik sollte eine priazise Reproduktion auch
schwierigster Stiicke sicher stellen. Unter den verdnderten Bedingungen
eines neuen Mediums lieB sich zudem die Schaffung einer neuen Musik
erwarten. Die mogliche Ablosung der Musiker durch die Musikmaschine
markierte fiir ihre Verfechter, unter ihnen die Futuristen, den unaus-
weichlichen Weg in die Zukunft. Konservativeren Kréften galt sie als
Zeichen fur den Untergang der Musikkultur schlechthin. Unmenschlich-
keit und Sterilitdt des Klangbilds wurden befiirchtet, ganz abgesehen von
der in Frage gestellten Funktion der Instrumentalisten.

Paul Hindemith gehorte zu den Komponisten, die zwischen diesen
beiden Positionen abzuwégen wussten. Er hatte 1927 einen Aufsatz mit
dem Titel Zur mechanischen Musik veroffentlicht und schon seit 1925
gemeinsam mit Ernst Toch und Hans Haass in der Freiburger Firma
Welte-Mignon mit mechanischen Klavieren experimentiert. Hindemith
und seine Mitarbeiter hielten die Kompositionen nicht in herkdmmlicher
Notation fest, sondern stanzten sie direkt auf eine Walze. Aus diesen
Versuchen entstand zum Beispiel die Musik fiir Oskar Schlemmers Tria-
disches Ballett (vgl. Kap. 2.4.c). Hindemith ging es bei seiner Arbeit mit
mechanischen Klangerzeugern um die Abkehr vom Expressionismus
zugunsten der Rationalitdt einer Neuen Sachlichkeit. Er warnte aber auch
vor einer kiinstlerisch sinnlosen Anhdufung technischer Hochstschwie-
rigkeiten. Sein Mitarbeiter Hans Haass forderte hingegen ,,die grenzenlo-
se Ausnutzung der Klaviatur” und wies auf die ,,Verwendungsméglich-
keit eines unerhort raschen Tempos*“ hin.'** Haass zeichnete geometri-
sche Figuren und Korper auf die Abspielrollen, um grafische Formen auf
dem direkten Weg akustisch umzusetzen.'®®

Die Reaktionen auf die ersten Auffithrungen mechanisch erzeugter
Musik fielen tiberwiegend negativ aus. Tatséchlich war zunichst das ein-
getreten, was die Befiirworter befiirchtet und die Kritiker erwartet hatten.
Nach einem Konzert mit Musik von Ernst Toch auf den Kammermusik-
tagen in Baden-Baden 1927 duflerte sich der Verleger Hans Heinsheimer
enttduscht, aber auch vorsichtig optimistisch: ,,Die Apparate waren unge-

164 Becker-Carsten 1988 (ohne Paginierung).

165 Eine erstaunliche Parallele zeigt sich hier nicht nur zu Moholy-Nagys
Versuchen am Bauhaus, sondern auch zu den zahllosen Arbeiten fur Player
Piano von Conlon Nancarrow.
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schickt, farblos, hart, verschwommen in den Konturen, roh im Klang.*
Daraus folgerte er, dass fiir eine fruchtbare mechanische Musik auch ein
Instrumentarium gebraucht werde, das nicht nur herkommliche Klédnge
reproduziert, sondern sie nach eigenen Bedingungen schafft: ,,Der Schritt
zu diesem Instrument der Zukunft [...] ist klein. Ist er getan, so ist die
wahrhaft ,mechanisierte’ Musik geboren. [...] Seine spezifischen Klang-
moglichkeiten, seine technische, seine materielle Beschaffenheit wird
Werke entstehen lassen, die fiir dieses Instrument erdacht, aus ihm zum
Klingen gebracht [sind].«'®

Aus der Arbeit von Hindemith, Toch und Haass bei Welte-Mignon
waren auch Versuche mit Plattenspielern hervorgegangenen. Sie ver-
suchten, durch Uberblendungen und Variation der Abspielgeschwindig-
keit den musikalischen Zusammenhang zu verdndern und neue Klangfar-
ben zu finden. Bei dhnlichen Untersuchungen am Bauhaus war abermals
Moholy-Nagy die treibende Kraft. Schon seit 1922 versuchte er sich in
dem Entwurf einer zeichnerischen Ritzschrift, anhand derer er Platten-
rillen direkt bearbeitet wollte. Obwohl die Umsetzung dieses Plans unter
den gegebenen technischen Voraussetzungen zum Scheitern verurteilt
war, ist sein begleitender Kommentar duferst bezugsreich: ,,Da die Rit-
zen in der auf mechanischem Wege entstandenen Platte mikroskopisch
klein sind, muf} zuallererst ein Mittel gefunden werden, von einer groen
Ritzschriftplatte, die mit der Hand bequem zu bearbeiten ist, auf techni-
schem Wege Verkleinerungen im Format der heute iiblichen Platten zu
erzielen.«'®’

Ein dhnliches Verfahren hatte Moholy-Nagy auf dem Gebiet der Fo-
tografie bereits umgesetzt. In seinen Fotogrammen verzichtete er auf den
Einsatz einer Kamera und belichtete das Fotopapier, auf das er verschie-
dene Gegenstinde legte, stattdessen direkt. So verdnderte er die iibliche
Abbildung der natiirlichen Umwelt. In seinen musikalischen Uberlegun-
gen entsprach dem direkten Licht die Ritznadel. Er erhoffte sich, dass
mittels dieser Technik eine eigenstindige Musik abseits herkommlicher
Klangbildung entstehen kénnte. Uber Moholy-Nagys Experimente mit
einer zeichnerischen Ritzschrift schrieb Hans Heinz Stuckenschmidt:

»Moholy-Nagy [interessierte sich] nur fir modernste Musik. Vor allem fessel-
ten ihn die Moglichkeiten, Kunst mechanisch zu reproduzieren, uber die er
sich schon vor Walter Benjamin Gedanken machte. Moholy-Nagy sah in der
Schallplatte musikalische Zukunft. Aber er protestierte dagegen, sie nur als
Mittel der Reproduktion von Auffiihrungen zu gebrauchen. Wir experimentier-

166 Zitiert nach: Kamper, Dietrich (Hrsg.): Der musikalische Futurismus, Laa-
ber: Laaber 1999, S. 251.

167 Moholy-Nagy, Laszlo: Neue Gestaltung in der Musik. Moglichkeiten des
Grammophons, in: Der Sturm 7, Berlin: 1923, S. 102 f.
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ten zusammen, lieBen sie riickwarts laufen, was vor allem bei Klavierplatten
Uberraschende Effekte ergab. Wir bohrten sie exzentrisch an, so daB sie nicht
regelmaBig liefen, sondern ,eierten’ und groteske Glissandotone produzier-
ten. Wir kratzten sogar mit feinen Nadeln in die Rillen und brachten so
rythmische Figuren zustande, die den Sinn der Musik radikal veranderten.
Moholy-Nagy meinte, man konne auf Platten mit leeren Rillen direkt mit Na-
deln einwirken und so authentische Schallplatten-Musik erschaffen. '

Moholy-Nagy forderte das ,,Studium der grafischen Zeichen der [...]
akustischen Phinomene* sowie den ,,Versuch, daraus — vorldufig
grafisch — eine eigene Sprache zu entwickeln.“'® Diesen Ansatz iibertrug
Moholy-Nagy auch auf die Arbeit an der Tonspur fiir den Film. In dem
Buch Vision in Motion fasste er seine dahin gehenden Versuche riick-
blickend zusammen:

“l suggested [...] original compositions made by hand or machine without re-
producing any existing music. [...] In an experiment, ,The Sound ABC’, | used
all types of signs, symbols, even the letters of the alphabet, and my own
finger prints. Each visual pattern on the sound track produced a sound which
had the character of whistling and other noises. | had especially good results
with profiles of persons.”’”

Moholy-Nagy beschrieb damit nicht nur das Wunschbild einer prézisen
Reproduktion von Musik; das Vorhaben, grafische Zeichen auf regel-
hafte Weise in Klang zu iibersetzen, ldsst auch die Idee einer absolut
kontrollierbaren Klangerzeugung durchschimmern.

Auch wenn das akustische Ergebnis der Ritzschrift-Versuche am
Bauhaus nicht dokumentiert ist, so ldsst sich doch das Bediirfnis
nachvollziehen, aus dem sie entstanden. Eine wichtige Inspiration fiir
Moholy-Nagy war die Auseinandersetzung mit den Ideen Piet Mon-
drians, der zuerst 1921 in der Zeitschrift De Stij/ seine musikalische Vi-
sion umschrieben hatte. Moholy-Nagy verdffentlichte Mondrians Aufsatz
Die neue Gestaltung in der Musik und die italienischen Bruitisten im
fiinften Bauhaus-Buch. Hier heil3t es:

»Um zu einer mehr universalen Gestaltung zu gelangen, wird die neue Musik
eine neue Ordnung der Tone und Nicht-Tone (bestimmter Gerausche) wagen
mussen. Man kann sich ohne eine andere Technik und ohne andere Instru-
mente diese Gestaltung nicht vorstellen. Ein mechanistischer Eingriff wird

168  Stuckenschmidt 1976, S. 7.
169 Ebd.
170  Moholy-Nagy, Laszlo: Vision in Motion, Chicago: Theobald 1947, S. 277.
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sich als notwendig erweisen, denn das menschliche Gefiihl bedingt immer
mehr oder weniger ein individuelles Eindringen. Es verhindert eine vollkom-
mene Bestimmtheit des Tones. Will man Wellenbewegungen vermeiden, [...]
so sind andere Instrumente unbedingte Forderung. Wenn man den Ton
abstrahieren will, missen zunachst die Instrumente Tone derart bilden, daB
sowohl Wellenlange wie Schwingungszahl so gleichmaBig wie nur moglich
bleiben. Demnach miissen die Instrumente derart gebaut sein, daB es moglich

wird, jedes Nachschwingen mit plotzlichem Ruck abzubrechen. “'”"

Mondrian hatte zu Beginn des Jahres 1921 ein Konzert der Futuristen
besucht, die ihre Musik , Bruitismus* benannt hatten. Er war zwar be-
geistert von dem Einsatz neuer Technik, zeigte sich aber unzufrieden mit
der Nachahmung maschinen- und naturhafter Gerdusche. Das Konzert
inspirierte ihn dazu, die Klangbildung grundsitzlich zu tiberdenken:
,Durch Mehrung der Tone um Gerdusche haben die Bruitisten einen
ersten Schritt getan. Und doch verlangt der ,reine’ Ausdruck des neuen
Geistes mehr als das.“'” Obwohl das chaotische Gerdusch auch in
Mondrians Uberlegungen noch seinen Platz hatte, triumte er ebenso von
einem in ,,Wellenldnge wie Schwingungszahl®“ total kontrollierten
Klangverlauf. Mondrian versuchte fortan, sein bildnerisches Vokabular
theoretisch auf die Musik zu tibertragen. Der geschlossenen Form seiner
Bilder sollte der Verzicht auf Melodie zugunsten des Rhythmus entspre-
chen. Um eine Ausgeglichenheit der Komposition unter strenger
Vermeidung von Symmetrien zu gewéhrleisten, sprach er sich fiir stark
kontrastierende Klénge aus. Die Musik hatte pausenlos zu erklingen, um
den Zuhorern keinen Freiraum zur Projektion ihrer Personlichkeit in et-
waige Leerstellen zu gewéhren. Die kiinstliche Geradlinigkeit in Mondri-
ans Bildern fand ihre Entsprechung in der absoluten Schnelligkeit der
musikalischen Ereignisse. Durch diese prinzipielle Abwendung vom
Individuellen sollte die musikalische Gestaltung des Universalen moglich
werden.'”

Schon in der Frithphase des Bauhaus hatte es Uberlegungen hin-
sichtlich der Klangkontrolle gegeben. Josef Matthias Hauers musikali-
sche Visionen sind denen Mondrians #hnlich, obwohl Hauer durch seine
Bekanntschaft mit Itten eher dem expressionistischen Bauhaus zugerech-

171 Mondrian, Piet: Die Neue Gestaltung in der Musik und die futuristischen
italienischen Bruitisten, in: Bauhausbuch 5, Miinchen: Langen 1925, S. 38.

172 Ebd.

173 Die groBe Leidenschaft, die Mondrian in spateren Jahren fiir den Jazz
entwickelte und auf den er fortan seine Visionen projizierte, erscheint
eher als Ausweichmanover. So wie Moholy-Nagy sich mangels elektroni-
scher Klangerzeuger lieber mit Fotogrammen und Film beschaftigte, so
fand Mondrian im Boogie-Woogie die fur ihn naheliegendste Alternative.
Vgl. von Maur 1985, S. 400 ff.
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net wird. Doch auch Hauer wollte die Musik von allem Individuellen und
Zufilligen, zudem von allem Geréuschhaften befreien.'™ Im Gegensatz
zu Mondrians Anregungen verlegte er sich dabei allerdings auf die aus-
schlieBliche Verwendung von Melodie und den totalen Verzicht auf
Rhythmus. Er beabsichtigte, die Musik in reine Intervallbezichungen
aufzuldsen, die von allen Naturqualititen gereinigt sein sollten. Die T6ne
wollte er zu ,,wesenlosen, fiir sich allein nichtssagenden Schemen
(Punkten) herabdriicken.“'”> Hauer komponierte mit Zwélftonreihen, die
er in 44 sogenannte Tropen zu Sechstongruppen aufgeteilt hatte. Diesen
Gruppen ordnete er gewisse Eigenschaften und Stimmungsgehalte zu.
Die so entstandene Musik klingt ruhig und besonnen; sie verlduft ohne
groflere Akzentuierungen. Hauer selbst war besorgt um die Konsequen-
zen seiner Kompositionsstrategie: ,,[Das] Chaos, dessen Uberwindung
mein Lebenswerk war, ist durch die Temperatur zum ,Nichts’ organisiert
und die ,Musik’, die ich mein Leben lang immer hoffte, wiachst immer
mehr ins Schweigen, ins Denken, in die Ruhe hinein.«!’

Diese Befiirchtung klingt fast voreilig, wenn man bedenkt, dass Hau-
er die, auch von Mondrian angedachten, obertonfreien Kldnge noch gar
nicht in Aussicht, geschweige denn zur Verfiigung hatte. Es ldsst sich
mutmaBen, dass Hauers Musik unter den Bedingungen elektronischer
Klangerzeugung durchaus noch weiter ,,in die Ruhe hinein“ gewachsen
wire.

Der das Bauhaus pragende Drang zur Ordnung &uflerte sich also nach-
weisbar auch in musikalischen Versuchen. Gerade im Vorgehen Laszlo
Moholy-Nagys spiegelt sich dabei jedoch das ambivalente Verhéltnis des
gesamten Bauhaus zur Musik: Es gab ambitionierte Pldne und intensive
Versuche — doch zumeist auch den schnellen Riickzug auf Gebiete, in
denen sich der Weg zum kiinstlerischen Ziel schon klarer abzeichnete.
Vielleicht war die mangelnde Aussicht auf eine technische Innovation
der Grund dafiir, dass Moholy-Nagy und andere die Musik auf sich beru-
hen lieBen. Theodor W. Adorno vertraut in seiner Apologie der mechani-
schen Klangerzeugung auf die Gewissheit, ,,da8 die Bereitschaft der
Mittel einer Bereitschaft des BewuBtseins entspricht“'””. Mit der be-
schriebenen Annahme lieBe sich ihm entgegnen, dass die technischen
Moglichkeiten dem visionédren Geist der Bauhaus-Zeit hinterherhinkten.

174 Vgl. Bogner, Dieter: Musik und bildende Kunst in Wien, in: von Maur, Karin
(Hrsg.): Vom Klang der Bilder. Die Musik in der Kunst des 20. Jahrhunderts
(Ausstellungskatalog), Miinchen: Prestel 1985, S. 350 ff.

175 Hauer, Josef Matthias: Deutung des Melos, Wien: Tal 1920a, S. 37 f.

176  Zitiert nach: Bogner, in: von Maur 1985, S. 351.

177 Adorno, Theodor W.: Entwiirfe, Exposés, Memoranden (Gesammelte Schrif-
ten, Band 19), Frankfurt: Suhrkamp 1984, S. 607.
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Zu Beginn dieser Arbeit wurde das Bauhaus als eine Forschungsstitte
beschrieben, die bestehenden Zeitgeist einfing und biindelte. Zum Ende
dieses Kapitels ist jedoch festzustellen, dass sich eine solche Biindelung
in Musikfragen letztlich nicht vollzogen hat. Dafiir verweisen die Uber-
legungen von Moholy-Nagy, Mondrian und Hauer mitunter verbliiffend
genau auf spitere Innovationen, wie das Arbeiten mit Speichermedien,
eine ,,Schallplattenmusik“'”®, die musique concréte oder die Verwendung
komponierter Einzelklange in der frithen elektronischen Musik.

Die abstrakte Verbindung der Biihnenelemente bei Kandinsky,
Moholy-Nagy und anderen beschreibt eine zweite Linie, die aus dem
Bauhaus in die (auch musikalische) Nachfolge fiihrt. Die hier genutzten
Stilmittel von Gleichzeitigkeit und Entpersonalisierung tauchen in den
Theaterexperimenten nach dem Zweiten Weltkrieg wieder auf und miin-
den in die verstirkte Forderung nach Kunstwerken, die erst der Betrach-
ter zu vollenden habe.

178 Das DJ-ing, das seinen Ursprung im friihen Hip Hop der ausgehenden
1970er Jahre hatte (vgl. Toop, David: Rap Attack 2. African Rap To Global
Hip Hop, London: Serpent’s Tail 1991.), machte aus dem Plattenspieler als
Instrument ein gleichermaBen kiinstlerisch wie kommerziell erfolgreiches
Modell. Uberlegungen hinsichtlich einer autonomen Schallplattenmusik
finden sich auch bei John Cage (vgl. Kap. 3.6).
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3. DIE SUCHE NACH DER OFFENEN FORM -
MUSIK AM BLACK MOUNTAIN COLLEGE

,»Ich mochte wie neugeboren sein und nichts,
«l

absolut nichts lber Europa wissen.
(John Cage 1948, in einem nicht belegten Zitat von Paul Klee)

Das Black Mountain College (BMC) in North Carolina bestand von 1933
bis 1956. Anfinglich eine européische Enklave in der Neuen Welt, wur-
de es zum Schauplatz einer Weichenstellung, deren Ergebnis erst in den
1960er Jahren voll zum Tragen kam: Die amerikanische Kunst fand zu
sich selbst und emanzipierte sich so vom dominierenden Einfluss Euro-
pas. Paradoxer Weise trugen die europdischen Immigranten am BMC
entscheidend zu diesem Prozess bei — auch, indem sie die Ideen des
Bauhaus mit nach Amerika brachten.

In Kapitel 3.1 beschreibe ich die kunstpadagogischen Ideale, die das
BMC in seinen Anfangsjahren bestimmten. Kapitel 3.2 beschéftigt sich
mit dem Musikunterricht, seinen Inhalten und Potenzialen. In den Kapi-
teln 3.3 und 3.4 versuche ich, die engen Verkniipfungen von Musik und
Alltag sowie Theorie und Praxis am College herauszuarbeiten. Ziel ist es,
den spezifischen Hintergrund der Theater- und Musikinnovationen zu
kldren, denen die Kapitel 3.5 und 3.6 gewidmet sind.

3.1 Die Schulgeschichte im Spiegel
der US-Kultur

Wihrend seiner ersten Jahre stand das College unter dem Einfluss zweier
erzieherischer Stromungen, die eng miteinander verflochten waren: der
Neuausrichtung der Pddagogik auf demokratische Ideale und der Idee

1 Cage in seinem Plddoyer fiir Satie, deutsche Ubersetzung in: Kostelanetz,
Richard (Hrsg.): John Cage. Koln: DuMont Schauberg 1973, S. 112. Der Satz
stammt laut Cage aus der ,mindlichen Uberlieferung von Anni Albers“
(ebd.).
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von Kunst als Mittel zur Bildung des Charakters.” Reformpidagogen
hatten Eigeninitiative, Kooperation und soziale Verantwortung als Basis
des gesellschaftlichen Zusammenlebens ausgemacht. John Dewey, der
wohl einflussreichste Padagoge dieser Jahre, forderte in seinen Schriften
die Forderung der individuellen Neigungen jedes Einzelnen.’ Der ent-
sprechend ausgerichtete Unterricht hatte weniger die Vermittlung fest-
gelegter Inhalte zur Aufgabe; vielmehr sollte er es den Schiilern aller
Schichten ermdglichen, ihre personlichen Fahigkeiten zu entdecken und
zu entwickeln, um so ihren Platz in der Gesellschaft zu finden: ,, Demo-
cracy is more than a form of government; it is primarily a mode of
associated living, of conjoint communicated experience [...] the wide-
ning of the area of shared concerns, and the liberation of a greater di-
versity of personal capacities.

Fir Dewey war die Herausbildung sozialer Kompetenz an eine ganz-
heitliche, auf personlicher Erfahrung basierende Erziehung gekniipft. Der
kiinstlerischen Ausbildung und vor allem der kiinstlerischen Praxis maf3
er dabei entscheidenden Einfluss bei. Der Musikpddagoge Thomas
Whitney Surette wies aus gleichem Antrieb auf die Wichtigkeit breit ge-
streuter musikalischer Erziehung hin. Surette griindete mit der Concord
Summer School of Music einen direkten Vorldufer des BMC. Zunichst
aber fanden Deweys und Surettes reformerische Ideen hauptséchlich im
Grundschulunterricht und an High Schools Verwendung. Erst in den
1930er Jahren gaben ihre demokratischen Erziehungsideale den Uberbau
bei der Griindung neuer Colleges mit einem flexiblen Lehrplan bzw. zur
Umbildung bestehender Universitdten, an denen bis dahin ein verschultes
System mit genau festgelegtem und fiir alle Studenten verbindlichem
Kursplan vorgeherrscht hatte.

Den Néhrboden zur Entwicklung groferer padagogischer Freiheit be-
reiteten die Krise der US-Wirtschaft und die hohe Arbeitslosigkeit. Die
allgemeine Notlage fiihrte in breiten Bevolkerungsteilen zu einer kriti-
schen Beurteilung der bestehenden Gesellschaft, und Heilslehren ganz
unterschiedlicher Couleur fanden zunehmend Gehor und Unterstiitzung.
Neben Bestrebungen zu religioser und politischer Erneuerung gewannen
auch die Reformpéddagogik und die Kunstférderung zahlreiche Anhénger.
So griindete der neu gewihlte Prasident Franklin D. Roosevelt zeitgleich

2 Hierzu und zum Folgenden vgl. Harris 1987, S. XX f. (Introduction).

3 John Dewey (geb. 1859) wies in seinen zahlreichen Schriften auf den engen
Zusammenhang von Erziehung, Gesellschaft und Politik hin. Er gilt als
Begriinder des progressive education movements, das die Bildung eines
kritischen Bewusstseins in der Schule als Voraussetzung fiir das Funktionieren
der Demokratie bezeichnete. Vgl. Dewey, John: Democracy and Education,
New York: The Macmillan Company 1916 sowie Dewey, John: Art as
Experience, New York: Minton 1934.

4  Dewey, zitiert nach: Harris 1987, S. 1.
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mit der Er6ffnung des BMC eine Institution, die sich der 6ffentlichen
Ausschreibung von Kunstprojekten und dem Aufbau von Orchestern,
Galerien, Museen und Theatergruppen annahm — das ,,Public Works Art
Project“ (PWAP)’ sollte die Kultur im Alltag der US-Biirger verwurzeln.

Noch um 1900 war Kultur in den Vereinigten Staaten eher als Status-
symbol gehandelt worden: Vornehmlich éltere europdische Kunst gab
den Rahmen fiir mondéne Treffs der sozial Bessergestellten. Das géngige
Kiunstlerbild entsprach dem des kuriosen Spezialisten. Als Reaktion
darauf verankerten padagogisch-motivierte Kunstforderer ihren Impetus
sogar in den Satzungen: So verbat sich Albert C. Barnes in seinen Muse-
umsraumlichkeiten® jegliche Form von clubzhnlicher Zusammenkunft in
Form von Konzerten oder Lesungen. Katherine S. Dreier, Griinderin der
Société Anonyme und Tante des BMC-Mitbegriinders Theodore Dreier,
wies ausdriicklich darauf hin, dass ihre Sammlung ,.erzieherischen* Cha-
rakter habe.’

Zahlreiche amerikanische Kiinstler befanden sich zu Beginn der
1930er Jahre in einem Zwiespalt zwischen dem Willen zur Emanzipation
und dem Respekt vor der européischen Tradition. Viele von ihnen gingen
nach Europa, weil der dortige Aufenthalt als Voraussetzung fiir eine er-
folgreiche Karriere galt, aber auch, weil es dort ein gréBeres Publikum
fiir experimentelle Arbeiten gab. Andere US-Kiinstler versuchten, sich
amerikanischer Thematiken anzunehmen und so den Graben zwischen
Hochkultur und Volkskunst zu tiberbriicken: Maler und Dichter portré-
tierten den US-Alltag, und Komponisten versuchten, den unmittelbaren
Duktus von Folksongs zu integrieren. Haufig ging dieser inhaltliche
Briickenschlag auf Kosten formaler Innovation.

Auf dem BMC-Campus konzentrierte sich die Verhandlung der an-
gesprochenen Gegensitze: Diskussionen um Tradition und Avantgarde,
Alte und Neue Welt, Kunst und Alltag, Individualitit und Gemeinschaft,
Idealismus und Pragmatismus bildeten die Folie der College-Arbeit. Wie
Jahre zuvor am Bauhaus, wurden die Zeichen der Zeit am BMC ver-
dichtet und verdndert.

5  Aus dem PWAP wurde spater das Work Progress Administration’s Federal Arts
Project (WPA/FAP). Vgl. ebd., S. XXI.

6 Die Barnes Foundation Galleries in Merion/Pennsylvania bestehen bis heute.

7 Originalzitat: ,[...] is educational and to stimulate thought and reaction in
the world of art, to keep it vital and alive like a flowing stream, not a
stagnant pool.“ Dreier, Katherine S.: Foreword, in: Modern Art (Ausstel-
lungskatalog der Société Anonyme fiir das Brooklyn Museum), New York: 1926
(ohne Paginierung). Mitbegriinder der Société waren Marcel Duchamp und
Man Ray.
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a. Die Griindungsphase und ihre Protagonisten

Das Rollins-College in Winter Park/Florida stand in mehrfacher Hinsicht
mit der Griindung des BMC in Verbindung.® 1885 von der Congregatio-
nal Church eingerichtet, hatte das College unter Hamilton Holt ab 1925
einen gemifigt progressiven Kurs eingeschlagen: Der von Holt erdachte
Conference Plan integrierte praktische Projektarbeit in einen achtstiindi-
gen Tagesplan. AuBlerhalb des Unterrichts blieb das College freilich kon-
ventionell, denn die Mitgliedschaft in einer christlichen Verbindung war
fuir alle Studenten so obligatorisch wie der dreimal-wochentliche Kir-
chenbesuch. Das oberste Verwaltungsgremium war das Board of
Trustees — es sicherte den Financiers des Colleges ihren Einfluss auf die
inhaltliche Ausrichtung des Lehrplans. Hierarchisch unterhalb der
Trustees stand der Direktor, also Holt, dessen Anweisungen wiederum
der Lehrkorper Folge zu leisten hatte. 1931 nahm das Rollins-College
einen alternativen Lehrplan auf, der das Studium in zwei Abschnitte
unterteilte und den unabhéngigen Studien auBlerhalb des Unterrichts gro-
Beres Gewicht verlieh. Zur Koordination beider Lehrpldne war ein
Curriculum Committee eingerichtet worden, dem auch der Philosophie-
Professor John Andrew Rice angehorte, der sich zum Sprachrohr der
fortschrittlichen Krifte am Rollins-College gemacht hatte.

Im Februar 1933 empfahl das Komitee die Abschaffung des
Conference Plan zugunsten der flexibleren Lehrplangestaltung. Einige
Tage danach sprach die College-Leitung gegen Rice die Kiindigung aus.
Als er sich weigerte, den Lehrstuhl aufzugeben und stattdessen drohte,
den Fall vor einen unabhingigen Untersuchungsausschuss zu tragen, be-
kam Rice die Anweisung, den Campus mitsamt seiner Habe binnen 48
Stunden zu verlassen. Noch vor Beginn des Wintersemesters verlieBen
neben zahlreichen Studenten auch acht weitere Professoren das Rollins-
College — manche wurden wegen ihrer Solidaritdt zu Rice entlassen, an-
dere kiindigten ihren Dienst aus eigenem Antrieb. Das Untersuchungs-
verfahren der American Association of University Professors (AAUP)
ergab zwar Monate spiter, dass Rice’ Entlassung unrechtméBig erfolgt
war, doch im Sommer 1933, mitten in der wirtschaftlichen Depression,
standen Rice und seine Kollegen vor dem Problem, arbeitslos und ohne
grofle Aussicht auf eine erneute Anstellung zu sein. Diese Verlegenheit
veranlasste Rice, seine schon lange gehegte Vision eines Reform-
Colleges wahr zu machen.

Rice’ engster Mitarbeiter wihrend der Griindung war Theodore Drei-
er.’ Dreier hatte am Rollins-College Physik unterrichtet und stammte aus

8  Hierzu und zum Folgenden vgl. Duberman 1972, S. 19-27; Harris 1987, S. 2 ff.
9  Vgl. Harris 1987, S. 13 ff.
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einer wohlhabenden Familie von Kunstsammlern und -mézenen, die das
BMC bald mit groBziigigen Spenden unterstiitzen sollten. Rice und
Dreier mieteten einen abgelegenen Gebdudekomplex siidlich des Dorfes
Black Mountain in North Carolina an, der im Sommer von der YMCA
genutzt wurde, im Winter aber leer stand. Lediglich die Rekrutierung von
Studenten erwies sich als schwierig, und erst ein wohlwollender Artikel
in der Herald Tribune vom 26. August 1933 gab den endgiiltigen Aus-
schlag dafiir, das College im September wirklich zu er6ffnen. Von den
zum Wintersemester eingeschriebenen 22 Studenten und zwolf Lehr-
kréften kamen die meisten vom Rollins-College.

Der Text des ersten BMC-Programms, das auch als Pressemeldung
verdffentlicht wurde, verortete das College klar als Institution im Geiste
John Deweys, ,,[...] where students may receive instruction in those
branches of learning which will aid in qualifying them for honorably and
effectively discharging their obligations to society and their duties as
citizens. "’ Die Punkte, in denen sich das BMC von anderen Colleges
abzugrenzen gedachte, fanden als kaum verschleierter Seitenhieb auf das
Rollins-College in diese erste schriftliche Selbstverortung:

»[We will] place emphasis upon combining those experiments and the results
of those experiences which have already shown their value in educational
institutions of the western world, but which are often isolated and hampe-
red from giving their full value because of their existence side by side with
thoughtless tradition.“"'

Das Curriculum basierte auf Eigeninitiative: Es gab keine vorgeschriebe-
nen Kurse, stattdessen hatte jeder Student einen personlichen Lehrplan
fiir sich selbst zu erstellen. Neben kiinstlerischen Fachern wurden auch
Natur- und Geisteswissenschaften gelehrt. Die Studenten konnten zwar
keinen staatlich anerkannten Abschluss erwerben, sich die erbrachten
Leistungen jedoch an vielen der weiterfithrenden Colleges anrechnen las-
sen; die Examens-Anforderungen entsprachen dem eines Bachelor of
Arts. Ublicherweise dienten die ersten zwei Jahre allgemeinen Studien;
die Studenten wurden ermutigt, sich auch in Bereichen weiterzubilden,
die bisher nicht in ihr Interessengebiet gefallen waren. Den Ubergang
von der junior division zur senior division bildete eine Priifung des
Stoffes aus den besuchten Kursen. In der zweiten Phase des Studiums
spezialisierten sich die Studenten und betrieben ihre Arbeit hauptsédchlich
in unabhéngigen Studien auBlerhalb der angebotenen Schulkurse. Bei der
Erstellung eines Studienplans stand ihnen ein Betreuer zur Seite. Fiir das

10 BMC Catalogue, Winter 1933. BMC-Papers.
11 Ebd.
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Examen wurden outside examiners eingeladen, also Fachkundige fiir das
Spezialgebiet des Kandidaten. Falls der Student sich bereits ein weiter-
fithrendes College ausgesucht hatte, so versuchte der Betreuer, einen Prii-
fer von eben diesem College zu engagieren. Die Priifer waren angehal-
ten, herauszufinden, ,,0b der Student weil3, was er behauptet zu wissen
und ob er in der Lage ist, das Wissen anzuwenden*'?. Unter den gelade-
nen Priifern waren auch angesehene Kiinstler wie Marcel Breuer, Marli
Ehrmann und Franz Kline.

b. Ein freies College

Neben der inhaltlichen Ausrichtung auf das individuelle Engagement,
sollten verschiedene strukturelle Mafinahmen dem College Freiheit und
einen unhierarchischen Charakter garantieren: Die Schule gehorte dem
Lehrkorper im Rahmen einer non-stock corporation.”® Die Fakultit hatte
damit vollstindige Kontrolle iiber den Unterrichtsplan und die Verwal-
tung. Fiir die Finanzen war das Board of Fellows zustindig, ein Gremi-
um, das der Lehrkorper aus seinen eigenen Reihen zusammenstellte.
Auch die Verpflichtung und Entlassung von Professoren oblag dem
Board. Fir die Sitzungen des Gremiums waren auch Studentenvertreter
zugelassen; ab 1937 wurde ihnen ein fester Platz im Board zugespro-
chen. Der Lehrkorper wihlte einen recfor, der die Gremiumssitzungen
leitete und das College nach auflen représentierte. Dariiber hinaus besal3
dieser Rektor keinerlei Machtbefugnisse, er war bei allen anstehenden
Entscheidungen allein auf seine personliche Uberzeugungskraft angewie-
sen. Auch der Advisory Council diente lediglich dem 6ffentlichen Anse-
hen des Colleges. Vergleichbar dem Kreis der Freunde des Bauhaus,
bestand der Ausschuss aus bekannten Kiinstlern und Wissenschaftlern,
die auBler der Repréisentation keine festgelegte Aufgabe und Autoritit
hatten. Unter den Mitgliedern des Council befanden sich John Dewey,
Walter Gropius, Carl Jung, Franz Kline, Max Lerner, John Burchard und
Albert Einstein.

Teile der reformerischen Prinzipien hatten ihr Vorbild in Oxford und
Cambridge, wo die Studenten ebenfalls ihren eigenen Lehrplan erstellten
und das jeweilige College dem Lehrkorper gehorte. Eine Besonderheit
des BMC bestand in dem kommunalen Aspekt des Zusammenlebens. Die
Professoren wohnten mit ihren Familien auf dem Campus, in direkter
Nachbarschaft zu den Studenten. Lehrende und Lernende waren gemein-

12 Originalzitat: ,,The outside examiner’s task is simply that of determining
whether, in the examiner’s opinion, the student actually knows what he
professes to know.” John Evarts in einem Brief an Bruce Simonds, 1. Oktober
1941. BMC-Papers.

13 Hierzu und zum Folgenden vgl. Harris, S. 6 f.
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sam fiir die Haushaltsfithrung zusténdig, al3en zusammen in der dining
hall und arbeiteten auf der angeschlossenen Farm, die das College mit
einem Grofiteil der benétigten Nahrungsmittel versorgte. Die Teilnahme
am Offentlichen Leben auBerhalb des Unterrichts gehorte zum erzieheri-
schen Konzept: ,, Here they should learn to know that their relationship
to each other, both while they are in college and afterwards, is to be, in
the main, not one of opposites, but of those who live upon the common
ground of humanity. “"*

Die Idee der praktizierten Demokratie blieb in einer von Totalitaris-
men gekennzeichneten Zeit fiir das College sinnstiftend.

c. Josef Albers als Schnittstelle zwischen
Bauhaus und BMC

Neben den reformpidagogischen Gedanken John Deweys spielte das
Bauhaus am BMC eine einflussreiche Rolle, vor allem durch die Ver-
pflichtung von Josef Albers als Kunstlehrer."” Der Kontakt zu Albers
kam tiber Philip Johnson zustande, der 1933 Architektur-Kurator am
Museum of Modern Art (MoMA) in New York war und Albers’ Vorkurs
am Bauhaus besucht hatte. Johnson empfahl Albers und stellte die Ver-
bindung her, als Rice und Dreier nach einer geeigneten Lehrkraft such-
ten. Albers selbst fiihlte die Freiheit seiner Kunst nach der Bauhaus-
SchlieBung durch die Nazis bedroht und war trotz mangelnder Englisch-
kenntnisse daran interessiert, im Ausland zu lehren, besonders an einer
Schule mit gleichfalls modernem Konzept.'® Albers zeigte sich in einem
Brief an Emmy Zastrow, die am BMC Deutsch unterrichtete, ,,beein-
druckt iiber die junge organisation ihres institutes und seine lebendigen
absichten”’. Edward M.M. Warburg und Abby Aldrich Rockefeller
spendeten je 500 $ fiir die Anreise und das erste Jahreshonorar von Josef
und Anni Albers, die das BMC Ende November 1933 erreichten. Schon
im darauf folgenden Mai gewéhrte das BMC dem Ehepaar Albers unbe-
fristete Anstellung — nicht zuletzt, weil sich inzwischen auch renom-
mierte Universitdten fiir Albers interessierten: Walter Gropius etwa ver-
suchte iiber Jahre, Albers nach Harvard zu holen. Doch obwohl Gropius
dort hohes Ansehen genoss, konnte er Albers zu keinem Zeitpunkt eine

14 Rice, John Andrew: Black Mountain College, in: Progressive Education 11,
September 1933, S. 271. BMC-Papers.

15 Hierzu und zum Folgenden vgl. Duberman 1972, S. 55 ff.; Harris 1987, S. 9
ff.; Katz, Vincent (Hrsg.): Black Mountain College - Experiment in Art,
Cambridge: MIT Press 2002, S. 22 ff.

16 Albers erinnerte sich spater: ,| was afraid to go, but glad to leave ... no
pumpernickel, such red and green drinks in America. All | knew was Buster
Keaton and Henry Ford. | spoke no English.” Zitiert nach: Harris 1987, S. 9.

17 Ebd.

95



DIE ORDNUNG DER KLANGE

Festanstellung bieten.'® Albers wirkte ab 1936 in Harvard und an einigen
anderen Colleges als Gastdozent. Die damit einhergehenden Erfahrungen
mit dem amerikanischen Bildungssystem fiihrten ihm die besondere
Freiheit vor Augen, die der Lehrkdrper am BMC genoss. Bis 1949 blieb
Albers am BMC, jedoch machte er sich durch seine iiberregionale
Lehrtitigkeit und eine Reihe von Einzelausstellungen'® landesweit einen
Namen.

Albers war 1888 in Bottrop als Sohn eines Handwerkers geboren
worden. Er durchlief zunéchst eine Lehrerausbildung. Wiahrend er in
Westfalen als Grundschullehrer arbeitete, studierte er weiter an der
Kunstakademie Berlin (1913 bis 1915), an der Kunstgewerbeschule
Essen (1916 bis 1919) und bei Franz von Stuck an der Akademie in
Miinchen (1919 bis 1920). Die Miinchener Studien sowie seinen Lehrer-
beruf brach Albers 1920 ab, um sich als #ltester Student am Bauhaus
einzuschreiben. 1923 erhielt er sein Diplom und begann, am Bauhaus zu
unterrichten; 1925 wurde er zum Meister ernannt. Albers war von dem
Gedanken angetrieben, durch Kunst Modernitit und Zeitgenossenschaft
auszudriicken — eine Einstellung, die ihn in Amerika dazu brachte, sich
gegen die Idealisierung von ilterer, européischer Kunst auszusprechen:

,»to be modern is to be responsive to the mentality of the present; or, to
answer present spiritual needs; or, in creative work, to express our thought
and feeling in a form of our own, as in a language of our own. [...] it is futi-
le, if not decadent, to believe, or make believe, that our grand uncles and
grand aunts were more and did better than ourselves. or to assume that pla-

to or marx, rembrandt or shakespeare were ultimate. «20

Albers’ Arbeit am BMC stellte sich inhaltlich als unmittelbare Fortset-
zung seiner Bauhaus-Zeit dar. Auch vermittelte er seinen ehemaligen
Kollegen Alexander Schawinsky an das College.

Trotz ihrer unterschiedlichen Charaktere arbeiteten Rice und Albers
anfinglich gut zusammen, denn ihre Lehrphilosophien erginzten sich:
Beide sahen eine untrennbare Verbindung zwischen Theorie und Praxis;
im anti-akademischen Geist ging es ihnen um die Herausbildung indivi-

18 Dieser Abwerbungsversuch hat freilich zwiespaltigen Charakter, war doch
Gropius auch Teil des Advisory Councils des BMC.

19 In den 1930er Jahren hatte Albers Einzelausstellungen u.a. in J.B. Neumanns
New Art Circle in New York (9.-30. Marz 1936), in der Katharine Kuh Gallery
in Chicago (20. September - 30. Oktober 1937), sowie in Havanna und Mexico
City. Seine Werke wurden auch im Rahmen der Bauhaus-Ausstellung 1938 im
MoMA und in verschiedenen Gruppenausstellungen zur abstrakten US-Kunst
gezeigt. ebd., S. 10.

20 Josef Albers in einem Vortrag im MoMA am 9. Januar 1940, zitiert nach ebd.,
S. 15.

96



MUSIK AM BLACK MOUNTAIN COLLEGE

dueller kiinstlerischer Handlungsweisen. Schon das erste Programm des
Colleges propagierte die Kunstpraxis am BMC als gleichberechtigten
Teil der Lehre:

»Dramatics, Music, and the Fine Arts, which often exist precariously on the
fringes of the curriculum, are regarded as an integral part of the life of the
college and of importance equal to that of the subjects that usually occupy
the center of the curriculum. In fact, in the early part of the student’s ca-
reer, they are considered of greater importance; [...] because of the convic-
tion that, through some kind of art-experience, which is not necessarily the
same as self-expression, the student can come to the realization of order in
the world; and, by being sensitized to movement, form, sound, and the
other media of the arts, gets a firmer control of himself and his environ-

ment than is possible through purely intellectual effort. »21

Zunichst waren die Kiinste lediglich als Teil der umfassenden Bildung
gedacht, als Mittel zum piadagogischen Zweck. Ziel war es nicht gewe-
sen, professionelle Kiinstler auszubilden, sondern verantwortungsvolle
Mitglieder der Gesellschaft. Mit den Jahren aber emanzipierten sich die
kiinstlerischen Facher im Lehrplan, wihrend die tibrigen Bereiche zu-
nehmend in den Hintergrund riickten. Diese Entwicklung offenbarte im
Lehrkorper die unterschiedlichen Sichtweisen zum Wesen und Aufga-
benbereich von Kunst: Wihrend Rice im Kiinstler einen pflichtbe-
wussten Diener der Demokratie sah, war Albers auch an kiinstlerischen
Fragestellungen interessiert, die sich nicht unmittelbar auf den Alltag
ibertragen lielen.

Albers’ Blick auf die Kunstgeschichte lédsst sich anhand seiner s/ide
concerts veranschaulichen: Hier konfrontierte er kommentarlos Dias von
Kunstwerken aus unterschiedlichen Stilen, Epochen und Kulturkreisen,
unter Verzicht auf eine chronologische oder hierarchische Anordnung.
Auch wenn es Albers in erster Linie um die Wechselwirkungen unter-
schiedlicher Farben und Formen ging®, so lisst der grenzenlos suchende
Blick in den slide concerts bereits die Moglichkeit von Mixed Media-
Ereignissen aufscheinen.”

21 BMC Catalogue, Winter 1933. BMC-Papers.

22 Seine Erkenntnisse zur gegenseitigen Beeinflussung der Farben fasste Albers
in der Schrift Interaction of Colour zusammen. Albers, Josef: Interaction Of
Colour, New Haven: Yale University Press 1963.

23 Einen weiteren Hinweis auf Albers’ gattungsiibergreifendes Denken gibt sein
Engagement fir die abstrakte Kunst, der er das ,musikalische“ Recht
einraumte, sich selbst zu genligen: ,,non-representative form, form that
exists for its own sake, namely for form reasons [...] which have life within
themselves as music has.” Albers, Josef: Why I favor Abstract Art, in: 4
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3.2 An American Salzburg: der Unterricht

Der Musikunterricht am BMC war in den 1930er Jahren von padagogi-
schem Pragmatismus und dem Einfluss europiischer Komponisten
geprdgt. Bereits in dieser Zeit zeigte sich die musikalische Sonderstel-
lung des Colleges, auch wenn sich die formalen Innovationen spéterer
Jahre erst in Details erahnen lie3en.

a. ,,/ hear America singing“ (Walt Whitman)

Der landesweit gefragte Musikpadagoge Thomas Whitney Surette rich-
tete 1933 seine Aufmerksamkeit auf das BMC.?* Geboren 1861, war
Surette schon seit der Jahrhundertwende eine der treibenden Kréfte in der
musikalischen Erziehung Amerikas gewesen. Er wendete sich gegen die
demiitige Haltung gegeniiber der europidischen Kultur und die Musikun-
terweisung als Privileg der Reichen. Surette forderte stattdessen die Ver-
ankerung der Musik im Leben der Amerikaner. IThm schwebte eine breite
und lebenslange Musikférderung vor, die ihr Ziel nicht in grofer Virtuo-
sitidt, sondern in der Freude am Musikhoren und -machen haben sollte.
Sein Buch The Appreciation of Music (1907) gehérte schon vor dem
Zweiten Weltkrieg zu den Standardwerken im Musikschulunterricht; in
einem weiteren Werk, The Concord Series of Music and Books on the
Teaching of Music, versammelte er traditionelle Folksongs, Mérsche und
Chorile zur alltdglichen Auffithrung. Mit der Concord Summer School of
Music grindete Surette 1915 eine musikalische Weiterbildungsstitte.
Ted Dreier und einige Rollins-Studenten besuchten die Concord School
im Sommer 1932. Als Dreier ihn bat, die Funktion als musikalischer Be-
rater des BMC zu iibernehmen, empfahl Surette als ersten Musiklehrer
John Evarts. Surette selbst unterrichtete ab 1937 am BMC und wurde
1938 zur festen Lehrkraft ernannt. Im Dezember des gleichen Jahres
erlitt er einen Schlaganfall, der es ihm unméoglich machte, den Lehrauf-
trag weiter wahrzunehmen. Bei seinem Tod 1941 vermachte Surette dem
BMC seine Musikbibliothek. John Evarts schrieb zum Einfluss Surettes
auf das College: , Mr. Surette died in 1941, but his philosophy — his
approach to music and its place in life continued to provide the basis of
music life in the college; the growth of activities, the contributions of
[Heinrich] Jalowetz and the others were entirely in harmony with his

ideas.

Painters: Albers Dreier Drewes Kelpe (MoMA-Katalog), New York: 1936 (ohne
Paginierung).

24 Hierzu und zum Folgenden vgl. Harris 1987, S. 28 ff.; Brody 2002, S. 240 ff.

25 Evarts, John: Music at BMC, 1933-1942: 1971, S. 4. BMC-Papers. Der
erwahnte Heinrich Jalowetz kam 1939 als Musiklehrkraft an das College.
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John Evarts war bei seiner Einstellung am BMC 1933 erst 25 Jahre alt.”
Er hatte die Hochschule fiir Musik in Berlin besucht, die David Mannes
School of Music in New York, die Yale University und die Concord
Summer School of Music. Nebenher arbeitete er als Kinopianist sowie als
Musikkritiker des Brooklyn Daily Eagle. Evarts begann erst wihrend
seines Studiums in Yale, Klavierpartituren zu lesen. Vorher hatte er als
Autodidakt vor allem improvisiert” — eine Gabe, die ihm am BMC
besonders zugute kam: Er begleitete den musikalischen Alltag und kom-
ponierte Musik fiir verschiedene Theaterproduktionen.

Wieder war es Surette, der 1935 mit Allan Sly eine weitere Musik-
lehrkraft an das College empfahl.?® Der gebiirtige Englinder Sly hatte zu-
nichst eine Karriere als Konzertpianist und Komponist eingeschlagen.
Erst nach seiner Emigration begann er in Kanada und den USA zu leh-
ren. Am BMC komponierte er einige seiner wichtigsten Werke (vgl. Kap.
3.4). Seine Frau Betty Ware Sly unterrichtete Geige. Als Allan Sly das
BMC 1939 wieder verlie3, wurde er von Heinrich Jalowetz ersetzt, der
zu diesem Zeitpunkt bereits eine glanzvolle Karriere als Dirigent hinter
sich hatte und zudem als Schonberg-Spezialist galt.

Jalowetz (geboren 1882 im tschechischen Brno) studierte in Wien bei
Guido Adler Musikwissenschaft.”” 1904 gehorte er, zusammen mit Anton
von Webern und Alban Berg, zu den ersten Schiilern Arnold Schonbergs.
Als Dirigent am Neuen Theater in Prag (1916-1923) leitete Jalowetz
verschiedene Urauffithrungen Neuer Musik aus Wien. So dirigierte er
etwa die Premiere von Schonbergs Gurreliedern auf der Osterreichi-
schen Musikwoche 1923 in Berlin. Am 13. Mérz 1926 fand unter seiner
Leitung die erste Wiener Teil-Auffiihrung von Alban Bergs Wozzeck statt
(Drei Bruchstiicke op. 7). 1933 verlor Jalowetz seine Stellung in K&ln
und floh iiber Wien, Reichenberg und Prag in die Vereinigten Staaten.
1939 lehrte er am Toronto Conservatory of Music, wo ihn seine Kollegen
Ernst Krenek und Mark Brunswick schlielich an das BMC vermittelten
und fiir seine Gehaltszahlung Stiftungsgelder des Oberlaender Trusts
einwarben. In einem Empfehlungsschreiben an das College bezeichnete
ihn Schénberg als einen seiner engsten Freunde.” Jalowetz blieb mit sei-
ner Frau Johanna bis zu seinem Tod 1946 am BMC. Johanna Jalowetz

26 Hierzu und zum Folgenden vgl. Duberman 1972, S. 34 ff.; Harris 1987, S. 32;
Brody 2002, S. 240 ff.

27 In einem Bewerbungsbrief an John Andrew Rice vom 7. September 1933
schrieb Evarts von seinem ,,dubious gift of being able to approximate the
effect of a piece of music without reading it”. BMC-Papers.

28 Vgl. Harris 1987, S. 32 f.

29 Vgl. ebd., S. 35.; Duberman 1972, S. 172 ff.

30 ,,among these six (or should | not better say, four?) who always were the
dearest to me”. Arnold Schonberg in einem Brief an Frederick Mangold am
17. Mai 1939. BMC-Papers.
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unterrichtete bis dahin als Tutorin Gesang; nach dem Tod ihres Mannes
wurde sie offiziell in den Lehrkérper aufgenommen.

Im musikalischen Curriculum der ersten Jahre des Colleges spiegel-
ten sich die Ideale, die Thomas Whitney Surette fiir den Unterricht an
Musikschulen veranschlagt hatte.’' John Evarts beschrieb sie in seinem
Aufsatz Music at BMC 1933-1942:

»Expose students to only the best in musical literature: the best in ,serious’
music, the best in folk music.

Learn as much as possible through doing: through singing and through play-
ing an instrument.

Learn to listen to music in its own terms: learn about the language of music,
its elements and its forms.

Music should be a part of a general education: on a par with other studies
and disciplines and not merely for aspiring professionals.

Music is not only important as a field of study; it should become a part of
daily life.”

Evarts entwarf den dreiteiligen Einfithrungskurs Music Appreciation. Der
erste Teil diente dazu, Studenten ohne Vorkenntnisse einen groben
Uberblick zur Musiktheorie und -geschichte zu vermitteln. Ein Grofteil
der Kursarbeit bestand im gezielten Horen von Werken aus der
Renaissance, dem Barock und der Romantik. Bei der Vermittlung von
Harmonie und Kontrapunkt ermutigte Evarts die Studenten, jeden theo-
retischen Lernschritt sofort in eine kompositorische Ubung umzusetzen.
Der Anschlusskurs setzte diese Arbeitsweise mit der Musik von Beetho-
ven und Brahms fort, wihrend der dritte Kurs sich mit der Zeit nach
Brahms bis ins 20. Jahrhundert beschéftigte. Verschiedene Ensembles
unter der Leitung von Allan Sly erginzten die Einfithrungskurse: Der
Chor war offen fiir alle Studenten, widhrend im Orchester und im
Kammermusik-Ensemble grundlegende Féhigkeiten vorausgesetzt wur-
den. Fortgeschrittenen Studenten gab Sly Einzelunterricht. Die dreiteilige
Einfithrung bestand bis 1942, als John Evarts zum Kriegsdienst eingezo-
gen wurde. Mit Frederic Cohen und Edward Lowinsky wurde er von

31 Hierzu und zum Folgenden vgl. Hines 1973, S. 108 ff. BMC-Papers.
32 Evarts 1971, S. 1. BMC-Papers.
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zwei europdischen Lehrkriften ersetzt, die groeres Gewicht auf Kurse
aus ihren jeweiligen Spezialgebieten legten.*

Der Komponist, Pianist und Dirigent Frederic Cohen hatte in Leipzig
studiert und an den Stadttheatern in Miinster und Wiirzburg sowie am
Folkwang Tanztheater Studio in Essen gearbeitet. Er kam mit 38 Jahren
an das College, nachdem er {iber acht Jahre als musikalischer Leiter mit
dem Ballet Jooss international getourt war. Ein Stipendium der William
C. Whitney-Stiftung ermdglichte ihm und seiner Frau Elsa Kahl, die im
Ballet Jooss Solotinzerin gewesen war, die Arbeit am BMC. Zeitgleich
kam mit Edward Lowinsky (geboren 1908 in Stuttgart) ein Experte fiir
Renaissance-Musik an das College. Lowinsky war russisch-jiidischer
Herkunft und hatte in Heidelberg bei Karl Jaspers Philosophie und bei
Heinrich Besseler Musikwissenschaft studiert. 1933 floh er mit seiner
Frau Gretel iiber Holland und Kuba nach New York, wo er privaten
Musikunterricht gab und sich einen Namen als Autor machte, u.a. mit ei-
nem Theoriewerk tiber Orlando di Lasso. Seine Anstellung am BMC
wurde durch eine Spende des Emergency Committee in Aid of Displaced
Foreign Scholars finanziert.

Wihrend die alteingesessenen amerikanischen Bildungsinstitutionen
um 1940 kein groBes Interesse an den europdischen Immigranten zeigten,
stand ihnen die Tiir zum inhaltlich noch nicht ganz ausdefinierten BMC
offen. Das College profitierte erheblich davon: Der Musikunterricht
erhielt durch die fachlich kompetenten Neuzugédnge professionelleren
Charakter und eine groere Bandbreite. Die Einfithrungskurse wurden
ausdifferenziert”” und um weiterfilhrende Seminare erginzt, die das
Werk groB3er europdischer Komponisten zum Thema hatten. Der Musik-
abschluss am BMC war nun in den Fachern Musikgeschichte, Geige,
Klavier und Gesang moglich. Der Unterricht fand seine praktische Fort-
setzung in einigen neugegriindeten Ensembles: Neben dem allgemeinen
Chor gab es ein Vokal- und ein Instrumental-Ensemble sowie Edward
Lowinskys collegium musicum (vgl. Kap. 3.3.b).

Auch wenn iiber die Jahre nur wenige Studenten davon Gebrauch
machten, so war es doch moglich, am BMC einen halboffiziellen, aber
weithin anerkannten Bachelor-Abschluss in Musik zu erwerben.”” Die
inhaltlichen Anforderungen fiir das Examen entsprachen den tiblichen
Hochschulstandards, auch wenn das BMC keinen festgelegten Studien-

33 Vgl. Harris 1987, S. 75 f.

34 Statt der drei Kurse Music Appreciation gab es nun eine Einfiihrung, drei
Kurse in Harmonielehre, zwei in Kontrapunkt sowie Kurse in Gehorbildung,
Komposition und Instrumentierung. BMC Bulletin, Dezember 1942, S. 20 f.
BMC-Papers.

35 Anna M. Hines spricht von nur sieben Studenten, die liber die Jahre ihr
Examen in Musik absolviert hatten. Vgl. Hines 1973, S. 139 ff. BMC-Papers.
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ablauf vorschrieb. Beim Ubergang zwischen junior und senior division
mussten sich auch Studenten, die nur nebenbei Musikkurse belegt hatten,
mit musikalischen Fragestellungen auseinander setzen. Die senior divisi-
on stand im Zeichen der Spezialisierung auf ein Instrument oder ein mu-
siktheoretisches Gebiet. Wihrend dieser Studienphase wurden keine
Leistungsnachweise gefordert, aber jeder Student hatte seinem Betreuer
mehrmals pro Semester zu schildern bzw. vorzuspielen, womit er sich in
letzter Zeit beschiftigt hatte. Den Zeitpunkt des Examens konnten sich
die Studenten frei wihlen. Zu den musikalischen outside examiners am
BMC gehorten Ernst Krenek und Bruce Simonds von der Yale Universi-

l_)/.36
b. Summer Music Institutes

Heinrich Jalowetz stellte aufgrund seiner integrativen Féhigkeiten das
Zentrum des Musikbereichs dar. Seine Rolle war die des Vermittlers
zwischen verschiedenen Lagern und Meinungen. 1944 rief Jalowetz die
Summer Music Institutes ins Leben, die dem College den Ruf bescheren
sollten, ,, An American Salzburg* zu sein.”’ Sie richteten sich nach dem
Vorbild der Concord Summer School of Music, die nach Thomas
Whitney Surettes krankheitsbedingtem Ausscheiden geschlossen worden
war. Zeitgleich zum Music Institute fand auch ein Art Institute unter der
Leitung von Josef Albers statt. Die Grundidee der Summer Institutes war
eine (auch finanziell) intensivere Nutzung des Colleges, das durch den
Militirdienst viele minnliche Studenten verloren hatte.*®

Das tibergreifende Motto des ersten Music Institutes lautete Inter-
pretation. In einer Ankiindigung sprach Heinrich Jalowetz den Kiinsten
die Aufgabe zu, die von Unheil gebeutelte Welt neu zu konstituieren. Der
Interpret hatte seinerseits die Kulturerzeugnisse zu deuten, ohne das
Material seinem Willen zu unterwerfen.”® Das Institute war Elizabeth
Sprague Coolidge gewidmet, der Griinderin des Berkshire Festivals of
Chamber Music. Eigentlicher Anlass aber war der 70. Geburtstag Arnold
Schonbergs, der krankheitsbedingt nicht teilnehmen konnte. Vom 3. Juli

36 Examination Files. BMC-Papers.

37 Hierzu und zum Folgenden vgl. Harris 1987, S. 93 ff.; Hines 1973, S. 48 ff.
BMC-Papers; Brody 2002, S. 244 ff.

38 Bereits seit 1941 veranstaltete das College sogenannte work camps:
Studenten, die den Sommer auf dem Campus verbringen wollten, arbeiteten
auf der College-Farm und fiihrten anfallende Reparaturen durch. Der
Aufenthalt und Besuch von Kursen der Summer Session waren fir sie
kostenlos. Vgl. Harris 1987, S. 91.

39 ,[...] to grasp the works of the past as they really were: works of a present
time, and therefore to give them the character they had in the time they
were written: the character of something amazing and new.“ BMC Bulletin,
Januar 1944. BMC-Papers.
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bis zum 6. September versammelten sich am BMC zahlreiche Mitglieder
des Schonberg-Kreises zu ihrem bis dahin groiten Treffen im Exil. Dazu
gesellten sich Musiker, Theoretiker, Dirigenten, Komponisten und Kriti-
ker aus ganz Amerika. Zu den vortragenden Gisten gehorten Ernst
Krenek, die Columbia-Professorin Yella Pessl und Roger Sessions von
der Princeton University. Aus der Fiille an Ereignissen dieses Sommers
seien einige herausgegriffen, die besonderen Zuspruch fanden: Schon-
bergs Schwager Rudolf Kolisch, der ein exklusives Streichquartett
zusammengestellt hatte, gab den Kurs Democratic Practices of Ensemble
Playing. Er bestand aus 20 6ffentlichen Proben von Schonbergs Streich-
quartett Nr. 1. Die Partitur wurde auf eine Leinwand projiziert, so dass
alle Besucher sehen konnten, woriiber die Musiker diskutierten. In
Robert Wunschs Beschreibung der ersten Probe zeigt sich, welchen Ein-
druck dieses Ereignis gerade auf Musiklaien ausiibte:

»These musicians had never played together before so we had the privilege
of watching them begin work. There were differences of opinion, of course,
about how a phrase should be played. There were discussions. There were
explanations. There was [...] concentrated work. It was [...] an adventure in
dramatics for me, this seeing of order coming through hard work, out of a
beginning unfamiliarity.”*

Das piadagogische College-Ideal der anschaulichen Vermittlung war in
diesem Fall erfolgreich, denn Schénbergs Streichquartett, das bei seiner
Premiere 1907 Kontroversen ausgeldst hatte, wurde in der Version des
Kolisch Quartetts enthusiastisch aufgenommen.

Aus den Vorlesungen und Workshops zum Thema Inferpretation sta-
chen besonders Ernst Kreneks Vortrage heraus, der zu dieser Zeit an der
Hamline University in St. Paul/Minnesota lehrte. Kreneks Themen lau-
teten The Composer and the Interpreter und Schonberg at Seventy. In der
Diskussionsreihe The Composer and the American Music Market sprach
Roger Sessions zu dem Thema Music and Business. Ernest Bacon, Leiter
des Musikbereichs am Converse College, leitete das Panel Learning and
Intuition in Music Education und Mark Brunswick, Webern-Schiiler und
Vorsitzender der US-Sektion der Internationalen Gesellschaft fiir zeitge-
nossische Musik, fihrte durch die Diskussion zur Musical Community.
Roger Sessions bezeichnete das BMC bei seiner Riickkehr in einem Ar-
tikel fiir die New York Times als ,, one of the most vital signs of what must
and can be achieved for music in the United States“.*' Mit dem Summer
Music Institute 1944 liel das BMC erstmals landesweit authorchen.

40 Zitiert nach: Harris 1987, S. 94.
41 Sessions 1944. BMC-Papers.
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Die Neuauflage 1945 wurde von Edward Lowinsky organisiert.”
Diesmal stand das Institute unter dem Motto Polyphony and Ensemble
und war dem verstorbenen Thomas Whitney Surette gewidmet.
Lowinsky wies in der Ausschreibung darauf hin, dass der Trend zur Po-
lyphonie und zum kleineren Ensemble im 20. Jahrhundert als ein Modell
der idealen Kommunikation zwischen freien Individuen sowie als Zei-
chen fiir die Bereitschaft zur Versohnung von Individuum und Gesell-
schaft zu verstehen sei.* Zu den Gisten gehorten in diesem Sommer der
Pianist Erwin Bodky, ein Spezialist auf dem Feld der Alten Musik, der
1948 als Professor an das BMC zuriickkehrte; des Weiteren der renom-
mierte Musikwissenschaftler Alfred Einstein, der Wiener Komponist
Hugo Kauder und der Tenor Roland Hayes. Das Thema ,,Polyphony*
wurde in vier chronologisch zusammenhingenden Kursen von Einstein,
Lowinsky, Jalowetz und Bodky behandelt. Zu den beliebtesten Veran-
staltungen zdhlte Bodkys Kurs Three Hundred Years of Keyboard Music
(1500-1800), dessen Motivation er auf der ersten Versammlung des /n-
stitutes folgendermaBen umschrieb: ,, Music is realizing that by going
back it can find its way out of the impasse of the nineteenth century and
can go toward a new influence in musical writing. “** Heinrich Jalowetz
schloss mit dem Gedanken an: ,, our tendency now is to get rid of a style
too much concerned with harmony“.* Auch wenn dieser Satz schon die
spateren Besuche John Cages vorwegzunehmen scheint, so war das Col-
lege zu dieser Zeit doch fest in der Hand der européischen Musiktraditon.
Der gesamte Musik-Lehrkorper bestand aus europdischen Immigranten,
was sich in der inhaltlichen Ausrichtung deutlich niederschlug: Das
BMC war gleichermallen zum Zentrum der Schonberg-Anhénger in der
Emigration geworden, als auch — durch Lowinsky und spéter Bodky — zu
einer angesehenen Forschungsstitte Alter Musik. Die Einschédtzung des
Reporters der Asheville Citizen Times vom 9. September 1945 ist so ge-
sehen als durchaus realistische Momentaufnahme anzusehen:

»Once more that unique venture in modern education, BMC has made this
mountain region the site and center of a promising cultural development.
Black Mountain’s Second Annual Music Institute has brought together artists
of the first rank and students and music lovers from many parts of the Eas-
tern United States. Conceivably the future could bring a sort of American
Salzburg Festival to our own mountains, centering about the best talent

available in the music world.”*

42 Vgl. Harris 1987, S. 101 ff.

43  BMC Newsletter, April 1945. BMC-Papers.

44 BMC Newsletter, August 1945. BMC-Papers.

45 Ebd.

46 Asheville Citizen Times, 9. September 1945. BMC-Papers.
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Angesichts des 6ffentlichen Erfolgs stellte Edward Lowinsky nach dem
Ende des Music Institutes 1945 fest, dass die Veranstaltung dem College
iiber den Kopf gewachsen war und sich in der Erwartung steigender Be-
sucherzahlen nicht mehr serids bewiltigen lieBe.”” Fiir das Folgejahr
wurde die Reihe ausgesetzt, und ab 1947 fanden die Music und Art
Institutes als gemeinsame Summer Sessions statt.

c. Der Unterricht in den spateren Jahren des Colleges

1947 war fiir die Musik am BMC ein Jahr des Ubergangs. Frederic
Cohen hatte das College schon 1944 verlassen, Heinrich Jalowetz war
1946 gestorben und Edward Lowinsky nahm 1947 ein Guggenheim-
Stipendium an. Danach war Charlotte Schlesinger neben Johanna
Jalowetz die einzige Musiklehrende am BMC.* Schlesinger hatte in
Berlin bei Franz Schreker studiert, 1929 den Beethoven-Preis fiir Kam-
mermusik-Kompositionen gewonnen und 1930 die erste européische
Auffithrung von Paul Hindemiths Oper Wir bauen eine Stadt geleitet. Sie
lehrte in Berlin, Wien und Kiew, bevor sie 1938 nach Amerika kam und
zunidchst eine Anstellung an der Foxhollow School in Lenox/Massa-
chusetts erhielt. Wohl auch aus Personalmangel etablierte Schlesinger
1947 wieder den von John Evarts erdachten Einfithrungskurs, in wel-
chem sie gleichermaflen Theorie und Geschichte unterrichtete.

1948 kam Erwin Bodky, der schon wihrend der beiden vorangegan-
genen Sommer als Gastdozent gewirkt hatte, als Professor an das
College.” Bodky, geboren in OstpreuBen, hatte zweimal den Felix
Mendelssohn-Bartholdy-Preis fiir Komposition gewonnen und zu den
wenigen Schiilern von Richard Strauss gehort. Sein Buch Der Vortrag
alter Klaviermusik (1932) hatte ihm den Ruf eines Spezialisten fiir die
Interpretation Alter Musik eingebracht. 1933 fliichtete Bodky von Berlin
nach Holland und 1938 weiter in die Vereinigten Staaten, wo er an der
Longy School of Music in Cambridge unterrichtete und 1945 die Cam-
bridge Society for Early Music griindete. Im Sommer 1947 gab er am
BMC den Kurs From Romanticism to Modern Music, in dem er die mu-
sikalischen Vorboten des 20. Jahrhunderts thematisierte. Trotzdem wurde
Bodky nach dem Auftreten John Cages zu dessen konservativem Gegen-
spieler am BMC. Nachdem Cage die Summer Session 1948 dominiert
hatte (vgl. Kap. 3.6.b.), widmete Bodky den darauf folgenden Sommer
ausschlieBlich barocker Musik: Das dreitdgige Bach-Festival im Juli
1949 stellte den Hohepunkt seiner Bemiithungen dar, den traditionellen

47 Summer Institute File, BMC-Papers.

48 Hierzu und zum Folgenden vgl. Harris 1987, S. 117 ff.; Hines 1973, S. 96 f.,
131 ff. BMC-Papers.

49 Vgl. Hines, S. 95 f., 134 ff. BMC-Papers.
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Anteil der Musiklehre am BMC nicht vollends eingehen zu lassen.
Bodky verliel das College 1949 in Richtung Brandeis University, kurz
nachdem der Weggang von Dreier, Albers und Schlesinger endgiiltig das
Ende der europiischen Prigung des BMC eingeldutet hatte.

Der Sommer 1950 war gepridgt von Auffithrungen zeitgendssischer
Musik. Den Lehrkorper bildeten zu dieser Zeit Vollmer Hetherington
und Margaret Freeman. Obwohl beide konventionell unterrichteten,
bemiihten sie sich fiir die Summer Sessions um ein modernes Konzert-
programm. So spielte das zu diesem Anlass gegriindete Summer String
Quartett’ die Urauffithrung von Cages String Quartett in Four Parts.

Die beiden letzten wichtigen Musik-Lehrkrifte des BMC kompo-
nierten avantgardistisch, lehrten jedoch ebenfalls eher klassisch: Lou
Harrison besuchte das College zuerst im Sommer 1951 und wurde zum
Herbst in den Lehrkdrper aufgenommen.’’ Harrison, geboren 1917 in
Portland, studierte in Kalifornien bei Henry Cowell, Virgil Thomson und
Arnold Schonberg. In New York arbeitete er als Musikkritiker und unter-
richtete an der Greenwich House Music School. Als Harrison an das
BMC kam, erholte er sich gerade von einem Nervenzusammenbruch.
Cage hatte Harrison an das BMC empfohlen, weil er glaubte, dass ihm
das vermeintlich ruhigere Leben in der Provinz gut tun werde. Tatséch-
lich blieb Harrison sogar am Black Mountain, als er 1952 ein Guggen-
heim-Stipendium fiir die Komposition einer Oper erhielt: Rapunzel ent-
stand in der Zwolftontechnik, enthielt aber auch ferndstlich inspirierte
Passagen in reiner Stimmung. Den Grund dafiir, dass er trotz seiner eige-
nen Experimentierfreude am BMC traditionell unterrichtete, sah Harrison
in der fehlenden Vermittelbarkeit von Avantgarde-Musik: ,, How are you
going to teach if there isn’t anything to teach, don’t you see? [...] And
now, of course, aleatory and wiring for musicians has taken over. When I
meet an avant garde composer now who'’s a teacher, I just ask whether
he’s giving beginning or advanced aleatory. “*

Mit dieser Einstellung entsprach Harrison der am College gédngigen
Methode, den Studenten ein breites handwerkliches Wissen zu vermit-
teln, um ihnen stilistische Entscheidungen selbst zu iiberlassen. Als
Harrison 1952 die Lehrtitigkeit niederlegte, um seine Oper zu schreiben,
kam Stefan Wolpe an das BMC, der als Musikdirektor bis kurz vor der
SchlieBung 1956 blieb.” Wolpe, geboren 1902 in Berlin, hatte an der
Staatlichen Hochschule in Berlin studiert und privaten Unterricht bei
Paul Juon und Ferruccio Busoni genommen. Wolpe stand den Dadaisten

50 Das Quartett bestand aus Hetherington, Robert Brink, Eleftherios Elef-
therakis und Arthur Fiedler. BMC Bulletin, Juli 1950. BMC-Papers.

51 Vgl. Hines 1973, S. 137 f.; Harris 1987, S. 204 ff.; Brody 2002, S. 257.

52 Lou Harrison im Interview mit Mary Emma Harris, 5.1.1972. BMC-Papers.

53 Vgl. Harris 1987, S. 206 ff.; Brody 2002, S. 262 ff.
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nahe und komponierte als Mitglied der Novembergruppe politisch enga-
gierte Lieder. In den 1920er Jahren besuchte er mehrfach das Bauhaus:
., We all travelled there like pilgrims to Jerusalem or Mecca*?, erinnerte
sich Wolpe in der Emigration. Er gehorte damit (neben Albers und
Schawinsky) zu den Personen, die eine direkte Verbindungslinie zwi-
schen Bauhaus und BMC darstellten. 1933 trat Wolpe eine lange Flucht
an: Sie fiihrte ihn tiber die Schweiz und Russland nach Wien, wo er bei
Anton von Webern Kompositionsunterricht nahm, dann weiter iiber Ru-
ménien und Briissel bis nach Palistina. In Jerusalem lehrte Wolpe am
Palestine Conservatory of Music. 1938 kam er in die USA und unter-
richtete in New York an der Brooklyn Free Music Society. In Philadel-
phia verpflichteten ihn die Settlement Music School und die Academy of
Music. Zu seinen Schiilern gehorten mit David Tudor und Morton
Feldman der Kern der spéter so benannten New York School, aber auch
Jazz-Musiker wie Gil Evans und John Carisi.

Wolpe suchte als Komponist die Ndhe zu Kiinstlern; in New York
etwa bewegte er sich im Umfeld der Abstrakten Expressionisten. Am
BMC fiihlte er sich neben seiner Freundschaft zu Malern wie Franz Kline
der Dichtung und Person des letzten Rektors Charles Olson verbunden,
der wie Wolpe auf einen tief im Inneren des Kiinstlerindividuums lie-
genden, energetischen Impuls als strukturbildendes Element vertraute.
Beide sahen in der Kunst vor allem ihren Aktions- und Ereignischarakter.
Wolpes Denken war von der Idee bestimmt, disparate Elemente mit-
einander zu verbinden. In seinen Kompositionen treffen Versatzstiicke
von unterschiedlicher Herkunft und unterschiedlichem Charakter aufein-
ander: Er verband Zwolftonmusik, Jazz, europdische und arabische
Folklore zu einer expressiven Spielart, die sich keiner Schule vollstindig
zuordnen ldsst. Da sich die avancierte Musikwelt der 1950er Jahre in
strengen Serialismus und den Einsatz von Aleatorik aufteilte, blieb
Wolpe mit seinem gleichermallen abstrakten wie emotional-eruptiven
Stil ein AuBlenseiter. Sein Unterricht am BMC war zweigeteilt: Die
general studies hatten Grundlagen der Komposition, Gehorbildung sowie
Workshops in Vokal- und Instrumentalmusik zum Gegenstand. In den
special studies wagte er sich kurzzeitig an die Vermittlung der Funda-
mente zeitgendssischer, auch serieller Komposition.” Wolpes Lehre am
BMC war jedoch weniger stilbildend als sein New Yorker Unterricht,
weil sich das College in den 1950er Jahren bereits auf finanzieller Tal-
fahrt befand: Die Studentenzahlen waren stark zuriickgegangen und die
Arbeitsbedingungen so widrig, dass Wolpe sich nach einer anderen

54 Zitiert nach: Brody 2002, S. 263.
55 BMC Bulletin, November 1951. BMC-Papers.
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Stellung umsah, obwohl er mit den Grundsitzen des Colleges iiberein-
stimmte.*®

Ein Sonderfall in der Musiklehre war Pete Jennerjahns Percussion-
Workshop in den Jahren 1950/51, der ein gemeinsames Experimentieren
zum Gegenstand hatte.”” Der Kurs war auf Anregung von Jennerjahns
Frau Betty entstanden und von keinerlei Gremium erlaubt oder begut-
achtet worden. Organisation und Durchfithrung deuten auf eine unkon-
ventionelle Herangehensweise:

I didn’t really learn to play the drums. But the matter of this percussion
class was an investigation of rhythms more than drumming itself. [...] We in-
vestigated the possibility of what we could get our hands on that would
make sounds. We used everything from stones to pitchforks. [...] After that, |
wrote rhythmic exercises where people would do things like play some kind
of rhythmic passage in fours against somebody else’s doing threes and some-
body else doing it in sevens at the same time. And then we would have these

incidents of resulting rhythm.”*®

Der offenkundig improvisierte Charakter des Unterrichts sollte nicht dar-
iber hinwegtiuschen, dass Jennerjahns Ansatz dem Griindungskonzept
des BMC durchaus nahe kam: Wie Dewey und Surette es gefordert hat-
ten, ermutigte er seine Studenten dazu, aus einer sinnlichen Erfahrung
heraus zu agieren — in diesem Fall, die Grundbedingungen der Klanger-
zeugung zu erforschen. Zwar stellt der Percussion-Kurs in der Ge-
schichte des Musikunterrichts eher eine episodische Randnotiz dar, doch
inhaltlich lieferte Jennerjahn das bis dahin einzig schliissige Konzept, die
Spezifika des Colleges mit der Musiklehre zu verbinden.

Dem offiziellen Unterricht fehlte dagegen das Unverkennbare: Er
blieb im soliden, aber iiblichen Rahmen des amerikanischen Musikhoch-
schulangebots der 1930er bis 1950er Jahre. Trotz der vielen groBen
Namen entsprach die (vornehmlich europdisch geprigte) Lehre kei-
neswegs den fortschrittlichen Zielen des Colleges, obwohl zumindest die
interdisziplindr interessierten Lou Harrison und Stefan Wolpe zweifels-
ohne das Potenzial fiir eine den Umstédnden angemessene Unterrichts-
gestaltung besaflen — wihrend Wolpe am ungiinstigen Zeitpunkt
gescheitert sein mag, glaubte Harrison schlicht nicht an die Moglichkeit
einer Lehre abseits der klassischen Form.

Zwei Dinge sind in diesem Zusammenhang bezeichnend: Mit Pete
Jennerjahn ging die einzige Lehrinnovation von einem ,,Ungeschulten‘

56 Vgl. Brody 2002, S. 267.

57 BMC Bulletin, August 1950. BMC-Papers.

58 Pete Jennerjahn im Interview mit Mary Emma Harris am 28. Juni 1981. BMC-
Papers.
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aus, der eigentlich gar nicht als Musik- sondern als Kunstdozent am
BMC beschiftigt war (dhnlich wie Moholy-Nagy am Bauhaus). Zum an-
deren wurde John Cage zweimal an das College eingeladen, um Lehve-
ran-staltungen abzuhalten, doch beide Male suchte er sich fiir die Ver-
mittlung seiner Ideen Foren auBlerhalb der Klassenrdume (vgl. Kapitel
3.6.b).

3.3 Musik und Alltag

,»Chairs were arranged around two pianos. [They] were playing Debussy’s
Etude en blanc et noir. People were intended, absorbed. Lights dim. Nothing
casual about it. For me this was amazing, exciting, very otherworldly. | had
been used to [...] Antioch Students for whom a concert was a performance,
something formal and a little remote, part of ,culture’. Here music was ob-
viously something different from that; it appeared to be part of the way
these people lived.””

Dies ist die Beschreibung des ersten Eindrucks von Wilfrid Gardiner
Hamlin beim Betreten des BMC-Foyers Mitte der 1930er Jahre. Er war
seinerzeit Student des Antioch College, das ebenfalls den Ruf genoss,
fortschrittlich eingestellt zu sein. Hamlin entschloss sich nach seinem
Besuch jedoch, an das BMC zu wechseln. Ein zweites Zitat, das sich auf
eine Begebenheit etwa 15 Jahre spéter (ndmlich 1951) bezieht, veran-
schaulicht die kontinuierliche Intensitét, mit der der Alltag am BMC mu-
sikalisch gestaltet wurde:

»Every evening you came to dinner - we all ate in the common dining-room -
and you never knew what in the hell was going to happen - a concert, a
show, a dance, a reading. I’d never heard of David Tudor, but suddenly there
was a concert by a pianist named David Tudor on a sunday afternoon. We all
played ball [...] and | can remember we came in and were so embarrassed,
because we were full of sweat. So we sort of went out and sneaked onto the
porch to lie down and listen to this man. And that’s when | first heard Bou-
lez’s Second Sonata - all covered with dust from playing first base, and full
of sweat. | thought I’d flip. | hadn’t heard anything as interesting as that
since | once heard Bach. The only other piece of music I’ve heard in my life,
practically, was this goddamned Tudor playing the Second Sonata of

Boulez.”®

59 Zitiert nach: Duberman 1972, S. 96.
60 Zitiert nach: Clayre, Alasdair: The Rise and Fall of BMC, in: The Listener, 27.
Marz 1969, S. 412. BMC-Papers.
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Thomas Whitney Surettes Wunsch nach Verankerung der Musik im All-
tag scheint in der beschriebenen Szene in nahezu idealtypischer Weise
verwirklicht. Obwohl informelle musikalische Veranstaltungen naturge-
mif nicht an feste Zeiten und Orte gekniipft waren, lassen sich verschie-
dene Personen und wiederkehrende Gelegenheiten ausmachen, die der
Musik im Alltag des Colleges fast rituellen Charakter verlichen.

a. Gelegenheits-Musik

John Evarts war als erster Musiklehrender am BMC auch auflerhalb der
Kurse die treibende musikalische Kraft wihrend der ersten Jahre.®'
Mehrmals pro Woche spielte er nach dem Abendessen in der dining hall
Klaviermusik: Die Studenten tanzten zu Walzern, Polkas und Folksongs,
bevor die Abendkurse begannen. Zur festen Institution wurden die
samstédglichen Konzerte, bei denen Musiklehrende gemeinsam mit ihren
Studenten auftraten. Den Konzerten gingen in der Regel kurze Einfiih-
rungen voraus. Haufig waren die Veranstaltungen bestimmten Themen
oder Anldssen gewidmet. So gab es jahrlich drei Abende, die sich aus-
schlieBlich mit Bach, Mozart und Beethoven bf:schéiftigten.62 Heinrich
Jalowetz leitete regelméBig Auffithrungen mit Musik von Arnold Schon-
berg; ansonsten fanden Kompositionen aus dem 20. Jahrhundert erst En-
de der 1940er Jahre in das Programm der Samstagskonzerte. Da nur eine
begrenzte Auswahl an Konzertliteratur und an Instrumenten zur Verfii-
gung stand, arrangierten Studenten die Stiicke nach Bedarf um. Andere
Kompositionen, deren Auffiihrung am BMC technisch nicht machbar
war, wurden in recording concerts per Tontrdager vorgestellt, ebenfalls
begleitet von einem einleitenden Vortrag.

Das gemeinsame Anhdren einer Aufnahme von Mozarts Don Gio-
vanni begleiteten im Oktober 1944 Josef Albers und Alexander Reed mit
Pappfiguren, die der Dramaturgie szenisch folgten.* Im Jahr zuvor hatte
Albers einen Fotovortrag iiber den Maler Matthias Griinewald gehalten.
Im Anschluss daran wurde eine Plattenaufnahme von Hindemiths Oper
Mathis der Maler abgespielt und spiter von Frederic Cohen analysiert.**
Anfang 1947 stand ein Abend im Zeichen von Shakespeare, als
Kooperation der Musik-, Theater- und Literatur-Fachbereiche. Neben ei-
nigen Szenen wurden Lieder vorgetragen, die in Shakespeares Stiicken
auftauchen. Im Programmheft waren gedichtete Passagen abgedruckt, die
Musik zum Thema hatten.*

61 Hierzu und zum Folgenden vgl. Hines 1973, S. 17 ff. BMC-Papers.
62 Ebd., S. 22.

63 BMC Bulletin, 30. Oktober 1944. BMC-Papers.

64 BMC Bulletin, 5. Juni 1943. BMC-Papers.

65 BMC Bulletin, 17. Januar 1947. BMC-Papers.
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Musikalische Darbietungen fanden auch zu besonderen Terminen im
Jahr statt: Beschreibungen tiberschdumender Thanksgiving- und Hallo-
ween-Partys gemahnen durchaus an die legendiren Bauhaus-Feste.®
Zum Thanksgiving 1938 entwarf John Evarts zusammen mit dem Dichter
William McCleery Songs, die das Leben am College persiflierten.”’” Im
Jahr darauf erarbeiteten beide die musikalische Komodie Let Me Have
Air, in der ein junger Mann aus der Provinz sein Glick in der groflen
Stadt versucht. Als McCleery das College 1943 noch einmal besuchte,
stellte er fest, dass in der inzwischen intellektualisierten Atmosphire ein
Stiick wie Let Me Have Air aufgrund seiner Naivitét (,,simpleminded
idealism*) fehl am Platz gewesen wiire.®®

Konzerte mit entsprechender Musik fanden statt, wenn es Anlass zu
besonderer Freude gab, etwa bei der Ankunft von Gisten. Fiir traurige
Momente galt das gleiche: Als Heinrich Jalowetz 1944 iiberraschend
starb, leitete Edward Lowinsky eine Auffithrung von Brahms’ Requiem.*’
Ab Anfang 1944 fanden sich an Sonntagabenden Musikinteressierte im
Haus der Lowinskys zusammen: Ublicherweise spielte Edward Lowins-
ky ein Stiick, das er im Anschluss mit den Anwesenden diskutierte.”
Lowinsky leitete auch die Einrichtung und Katalogisierung einer Musik-
bibliothek, bestehend u.a. aus den Biichern, Partituren und Platten, die
Thomas Whitney Surette dem College vermacht hatte. Das Round House
stand den Studenten als Proberaum und Bibliothek zur Verfiigung.

b. Chore und Ensembles

Schon in den ersten Jahren des Colleges trafen sich regelmifBig Gruppen
auf unterschiedlichem musikalischen Niveau: Der Chor war ausdriicklich
fiir alle Studenten offen, unabhingig von ihrer Gesangs-Vorbildung.”
Die Instrumental-Ensembles erforderten naturgemif3 Vorkenntnisse. Da-
neben wurden iiber die Jahre immer wieder Ensembles gegriindet, die
sich mit spezieller Musiklektiire auseinander setzten: 1942 etwa gab es
einen A-Capella-Chor, ein Vokalensemble, ein Instrumentalensemble
und das collegium musicum, das sich unter der Leitung von Edward
Lowinsky vornehmlich Alter Musik annahm.”” Erwin Bodky iibernahm
das collegium Ende der 1940er Jahre. Nur selten arbeiteten die verschie-
denen Ensembles professionell auf bestimmte Auftritte hin; die Konzerte

66 BMC Bulletin, 27. November 1944. BMC-Papers.
67 BMC Newsletter, Dezember 1938. BMC-Papers.
68 Dargestellt nach: Harris 1987, S. 39 f., 70.

69 Hines 1973, S. 21. BMC-Papers.

70 BMC Bulletin, 7. Februar 1944. BMC-Papers.

71 Vgl. Harris 1987, S. 32 f, 75 f.

72 Evarts 1971, S. 15. BMC-Papers.
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hatten hiufig den Charakter 6ffentlicher Proben. Die Musikpraxis diente
der Umsetzung der Lehrinhalte und der musikalischen Gestaltung des
Zusammenlebens. Jane Mayhall beschreibt, wie sich Musik aus den
schon informellen Choéren und Ensembles weiter in den Alltag trug: ,, It
may sound peculiar or eccentric, but everybody went around whistling or
humming themes from Mozart operas, Bach fugues, etc. more or less un-
consciously because that was the general atmosphere. "

c. Radio- und Theaterprogramme

Die meisten Gelegenheiten, bei denen sich Musik mit anderen Kunstfor-
men vermischte, fanden auBlerhalb des offiziellen Unterrichts statt; bei
einigen von ihnen war der alltigliche Bezug sogar bewusstes Stilmittel.
Die vielfiltigen Kollaborationen, die es am BMC gegeben hat, sollen fiir
sich genommen in den Kapiteln 3.5 und 3.6 behandelt werden. Wegen
ithrer vornehmlich padagogischen Ausrichtung gilt eine Ausnahme fiir
die Programme, die Studenten und Lehrende regelmiafBig fiir die in Ashe-
ville ansdssigen Radioanstalten WWNC und WISE produzierten. Dies ist
besonders erwdhnenswert angesichts der Skepsis, die viele Bewohner der
konservativen Region dem College entgegenbrachten. Die Sendungen fiir
WWNC wurden nach erzieherischen MaBstiben konzipiert und funktio-
nierten zumeist als Kooperation der Musik- und Theaterbereiche. Im
November 1941 beschiftigten sich drei Sendungen mit dem Thema 7The
American Myth: Es gab Features zu Benjamin Franklin, Thomas Jeffer-
son und David Crockett. Nachgestellte Szenen aus dem Leben der jewei-
ligen Person wurden von Diskussionen zu ihrem Wirken und fiir diesen
Anlass komponierter oder bearbeiteter Musik ergénzt — fiir den Beitrag
zu Benjamin Franklin etwa arrangierten Studenten dltere Folksongs fiir
Violine und Klavier. Fiir eine Présentation von Moli¢res Les Précieuses
Ridicules spielte das College String Quartet Musik aus der Zeit der Ent-
stehung des Stiickes.”

1943 lud die Radiostation WISE das BMC ein, einige Sendungen fiir
Kinder zu produzieren, die mittwochs vormittags in die Schulklassen der
Umgebung ausgestrahlt wurden. Die erste Produktion befasste sich im
Januar mit Edvard Griegs Peer Gynt. Vor der Ausstrahlung wurden den
Schulen handouts zugesendet, verfasst von den Studentinnen Maja
Bentley und Ruth Miller. Nach dem Erfolg der Sendung kam ein Folge-
auftrag fir zwei Beitrige zu Stephen Foster zustande, die im Mirz
gesendet wurden.”

73 Brief von Jane Mayhall an Anna Hines, 1. Oktober 1972. BMC-Papers.
74 BMC Newsletter, November 1941. BMC-Papers.
75 BMC Bulletin, 3. Januar 1943. BMC-Papers.
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Das BMC gestaltete auch Kinderprogramme im Asheviller Plaza Thea-
ter, so etwa im April 1942 The Elves and the Shoemaker, ein Stiick von
Charlotte Chorpennings, fiir das Frederic Cohen die Musik schrieb und
seine Frau Elsa die Choreographie entwarf. Eine weitere Auffithrung des
Stiickes fand an der Stephens Lee High School fiir farbige Kinder statt.”®
An beiden Stitten sowie liber beide genannten Radiostationen wurde im
April 1944 das Stiick More Straw for the Scarecrow gespielt, das zwei
BMC-Studentinnen geschrieben hatten: Elizabeth Kelley (Text) und Bar-
bara Pollet (Musik).”” Das Kindertheater Asheville lud das BMC darauf-
hin ein, mit einem neuen Stiick die Saison 1945 zu er6ffnen.
Elizabeth Kelley schrieb An Almost Lonely Christmas, zu dem die Klasse
von Edward Lowinsky die Musik und Choreographie beisteuerte.” Das
Stiick wurde noch mehrfach wiederaufgefiihrt und in Ausziigen liber
WWNC und WISE ausgestrahlt. Zum musikalischen Charakter der
erwihnten Produktionen ist kaum etwas tiberliefert, doch der pé-
dagogisch motivierte Anlass legt eine kindergerechte, also einfach
strukturierte Musik nahe. Allemal zeigen diese Radio- und Theaterpro-
duktionen, dass die Zusammenarbeit zwischen den Fachbereichen offen-
sichtlich gut funktionierte und Auftragsarbeiten zur Zufriedenheit eines
groferen Publikums erfiillt wurden. BMC-Studenten spielten auch in den
Gottesdiensten eines Krankenhauses in Black Mountain und gaben Kon-
zerte in den umliegenden Schulen.

d. Konzerte

Uber die Jahre fanden am BMC unziihlige Konzerte statt — sie gehorten
fest zum Wochenablauf und halfen mit, die Zeit in dem abgelegenen
College zu strukturieren. Uberdauert haben, in Form von personlichen
Berichten und Programmbheften, vor allem die Darbietungen in den
Sommermonaten, wenn die Géste des Colleges konzertierten. So gilt die
Konzertreihe anldsslich von Schénbergs 70. Geburtstag wihrend des
Music Institutes 1944 als wichtigste Werkschau des Komponisten in
Amerika bis dahin. Ein GrofBteil der exilierten Schonberg-Schiiler und
-Vertrauten war an den Darbietungen beteiligt, unter ihnen Heinrich
Jalowetz als Gastgeber, Ernst Krenek, Rudolf Kolisch, Lorna Freedman
Kolisch, Mark Brunswick, Eduard Steuermann, Marcel Dick und Roger
Sessions. Gespielt wurden u.a. die Gurrelieder und die Kammersinfonie
Nr.2.”

76 BMC Newsletter, April 1942. BMC-Papers.
77 BMC Newsletter, April 1944. BMC-Papers.
78 BMC Bulletin, 20. November 1944. BMC-Papers.
79 BMC Bulletin, 4. September 1944. BMC-Papers.
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Im Jahr darauf erregte das Konzert des farbigen Tenors Roland
Hayes besonderes Aufsehen, der in Europa berithmt geworden war,
nachdem man ihm aufgrund seiner Hautfarbe das Musikstudium in den
USA versagt hatte. Sein Konzert am BMC war gleichzeitig die Veran-
staltung mit der héchsten Besucherzahl am College iiberhaupt: Etwa 300
Zuschauer unterschiedlicher Hautfarbe sahen, wie Hayes mit Klavierbe-
gleitung sowohl Siidstaaten-Spirituals als auch Werke von Bach, Haydn
und Mozart vortrug.*

In doppelter Hinsicht bedeutsam war das dreitdgige Bach-Festival,
das Erwin Bodky wéhrend der Summer Sessions 1949 veranstaltete: Zum
einen waren die Konzerte hochrangig besetzt, zum anderen kann das
Festival als letztes Aufbdumen der konservativeren Krifte am BMC
betrachtet werden, der Avantgarde-Stromung dieser Jahre etwas entge-
gen zu setzen. Auf dem Programm standen u.a. das Brandenburgische
Konzert Nr.5 und das Musikalische Opfer. Zu den Gastmusikern gehor-
ten Frances Snow Drinker (University of Louisville), Klaus Liepmann
(M.1.T.), Paul Matthen (Bennington College), Olivia Silberberg und
Raymond Toubman (beide vom Oklahoma Symphony Orchestra).”'

Wie im Eingangszitat des Kapitels beschrieben, 6ffnete das Konzert
von David Tudor am 18. August 1951 einem Teil der Studenten die
Ohren fiir zuvor noch nie Gehortes. Es bestand aus folgenden Stiicken:
Schonbergs Fiinf Klavierstiicke op. 23 (1920, 1923), Morton Feldmans
Three Intermissions, Christian Wolffs Four Pieces for Prepared Piano,
John Cages Music of Changes, Pt.1 (alle 1951) sowie Pierre Boulez’
Deuxieme Sonata (1948). Bei zwei Gelegenheiten spielte John Cage
seine Sonatas and Interludes fir pripariertes Klavier: kurz nach ihrer
Fertigstellung, als Cage und Cunningham das BMC im Friihjahr 1948
zuerst besuchten sowie am 16. August 1952. Die Ankiindigung zum
zweiten Konzert wurde auf Zigarettenpapier gedruckt.*

3.4 Kompositionen und
wissenschaftliche Arbeiten

Um ein enges Nebeneinander von Theorie und Praxis zu gewéhrleisten,
sollten die musischen Facher am BMC von kiinstlerisch produktiven
Personen unterrichtet werden. Das kreative Schaffen war neben dem
Nachweis der Lehrbefidhigung bei der Auswahl von Personal mit
entscheidend, und es galt als selbstversténdlich, dass die Lehrkrifte sich

80 BMC Newsletter, April 1945. BMC-Papers.
81 Hines 1973, S. 77 ff. BMC-Papers.
82 Vgl. Harris 1987, S. 221, 231.
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neben ihrer Lehrverpflichtung mit eigenen Arbeiten beschiftigten. Die
enge Bindung zwischen Lehrpersonal und Studenten sowie der Ansatz,
den Unterricht als Teil des Alltags zu organisieren, lie} indes nicht viel
Zeit zur privaten Verfiigung. Die meisten Kompositionen und Manu-
skripte entstanden entsprechend wéhrend der unterrichtsfreien Zeit und
iber Urlaubssemester. Da viele Lehrende und Lernende die Abgeschie-
denheit und das Zusammenleben mit anderen Kiinstlern am BMC als be-
sonders inspirierend empfanden, wurde in den spiten 1940er Jahren die
Moglichkeit diskutiert, das BMC in eine Kiinstlerkolonie umzuwan-
deln.®® Auch wenn es nie dazu kam, so war das BMC doch iiber die Jahre
Entstehungsort zahlreicher Werke, von denen einige zu grofler Bertihmt-
heit gelangten.

Allen Sly, der 1935 als zweite Musiklehrkraft an das College kam,
komponierte bis zu seinem Weggang 1939 seine Symphonie, die er mit
dem North Carolina Symphonie Orchestra probte, sowie verschiedene
kiirzere Stiicke: The Alcestis of Euripides, nach einer Ubersetzung aus
dem Griechischen von Dudley Fitts und Robert Fitzgerald, Passacaglia
for Piano, The Song after Campion, ebenfalls eine Fitzgerald-Vertonung,
Evening Sky sowie Good Wives of Pioneers, nach einem Gedicht von
Reuel Denney.*

Dante Fiorillo gastierte im akademischen Jahr 1935/36 sowie noch
einmal vom 4. Februar bis zum 15. Mérz 1937 als composer in residen-
ce: Fiorillo, geboren 1905 in New York, war in erster Linie Autodidakt,
hatte aber auch an der Greenwich House Music School Cello studiert. Er
schaffte es, zwischen 1935 und 1938 vier Stipendien der Guggenheim-
Stiftung in Folge zu bekommen, und fand am BMC eine Zeit lang die fiir
ihn passende Arbeitsatmosphdre. Am College entstanden vier Suiten:
The Adamic Suite, The Black Mountain Suite, The Children’s Suite und
The Surette Suite. Allen Sly beschrieb Fiorillos Stil als traditionell:
,, Dante’s style was consonant. It seemed to flow from a deep well of
Italian fecundity, with facility.“® Sly leitete auch Fiorillos letztlich
unehrenhafte Abreise ein: Auf der Suche nach einem amerikanischen
Verlag, hatte ein unbekannter deutscher Komponist Fiorillo einige seiner
Werke geschickt. Sly nahm Monate spiter Einblick in diese Stiicke und
entdeckte Ahnlichkeiten zu einer Komposition Fiorillos. Der Plagiats-
vorwurf wurde nicht offiziell; trotzdem verlie der Verdichtigte das
College. Zuriick in New York, erhielt er weitere Stipendien und Preise,
bevor er sich in den 1950er Jahren aus der Musiklandschaft zuriickzog.*

83 Hines 1973, S. 107. BMC-Papers.
84 Harris 1987, S. 32.

85 Zitiert nach: Harris 1987, S. 35.
86 Vgl. ebd.; Brody 2002, S. 243 f.
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Neben Kompositionen entstanden am BMC auch verschiedene theoreti-
sche Arbeiten. Ein vielversprechendes Werk blieb freilich unvollendet,
nidmlich das geplante Schonberg-Buch von Heinrich Jalowetz, das er
kurz vor seinem Tod 1946 begonnen hatte.*’” Jalowetz gehorte seinerzeit
zu den angesehensten Schonberg-Experten. In einem Brief an den
Komponisten beschrieb Jalowetz sein Projekt folgendermaflen: ,,very
little biographical material, but mainly an interpretation of the spiritual
meaning of your work in our time. “® Luigi Dallapiccola hatte Jalowetz
um ein Buch tiber Schénberg fiir den italienischen Verlag Giulio Einaudi
gebeten, nachdem er einen Beitrag von Jalowetz zur Spontaneitdt in
Schonbergs Musik™ in The Musical Quarterly gelesen hatte.

Edward Lowinsky verfasste am BMC eine Studie {iber ein bis dahin
unbekanntes Phiinomen in der Renaissancemusik.” 1943 hatte Lowinsky
in Berkeley recherchiert und sein Buch in verschiedenen Aufsitzen und
Vortrdgen vorbereitet. Die Hauptarbeit trug den Titel Secret Chromatic
Art in the Netherlands Motet; sie wurde 1946 von Columbia Press verof-
fentlicht. Lowinsky deckte darin exemplarisch den Zusammenhang zwi-
schen Komposition, gesellschaftlichem Handeln und Zeitpolitik auf: Im
16. Jahrhundert hatte die Kirche in den Niederlanden einen Bann tiber
die Chromatik erlassen. Um dieses Verbot zu umgehen, entwickelten
verschiedene Komponisten Spielanweisungen, die der Chromatik &hnli-
che Effekte erzielten, allerdings ohne die Notation der fiir die Chromatik
bendtigten Vorzeichen — eine Strategie, die sich nur den Eingeweihten
erschloss. Lowinsky beschrieb in seinem Buch nicht nur die technische
Verfahrensweise, sondern diskutierte auch den allgemeinen Einfluss
doppelter Bedeutungen im 16. Jahrhundert: ,,[...] how a mental attitude
of duplicity — produced by the impact of revolutionary new ideas on the
repression exercised by the traditional powers — led to an ambiguity of
expression in almost all fields of human activity. ' In dem Ansatz, von
musikalischen auf gesellschaftliche Phianomene zu schlieen, ldsst sich
der Einfluss erahnen, den das BMC auf diese Arbeit gehabt haben mag.

Frederic Cohen komponierte wéhrend seiner zwei Jahre am College
(1942-44) verschiedene Begleitungen fiir die Tanzchoreographien seiner
Frau Elsa Kahl und schrieb Neuarrangements von Ballett- und Opernmu-
siken fiir zwei Klaviere.”” Zudem begleitete Cohen die erste englisch-

87 Hines 1973, S. 87 f. BMC-Papers.
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sprachige Auffithrung von Bertolt Brechts The Private Life of the Master
Race®® am 26. Februar 1944. Eric Bentley, der Philosophie und Ge-
schichte unterrichtete und nur nebenbei inszenierte, hatte Brechts Stiick
tibersetzt. Der Student Egbert Swackhammer erinnerte sich an Cohens
besonders eindringliche, verzerrte Orgel-Version des Horst-Wessel-
Lieds.”* Cohen verlieB das College als Reaktion auf die Entlassung
Bentleys, dem eine sozialistische Indoktrination seiner Studenten vorge-
worfen wurde.

Lou Harrison befand sich wihrend seiner Zeit am BMC (1951-52) in
einem kompositorischen Ubergangsstadium:” Die Lektiire von A.-H.
Fox-Strangeways The Music of Hindostan weckte Harrisons Interesse an
fernostlicher Musik und reiner Stimmung, die sein weiteres Schaffen
bestimmen sollten. Martin Brody sieht in Harrisons Beschéftigung mit
reiner Stimmung einen Sonderweg zwischen traditioneller Komposi-
tionsweise und Cages Abschaffung der kompositorischen Souverénitit:
,,an alternative to the emotional turbulence of German music, but a link
to traditional notions of compositional control, in contradiction to
Cage’s evolving ideas about unimpededness, chance, the ,unaesthetic
choice’.**°

Die am BMC entstandenen Kompositionen spiegeln Harrisons
Wandlung. Zum einen beendete er zwolftonige Werke, die er noch vor
seiner Ankunft begonnen hatte: Alma Redemptoris Mater, Seven Pasto-
rales, Mass und Symphonie in G. Zum anderen begann er die Four Strict
Songs, die er in reiner Stimmung notierte und erst 1955 beendete. Die
komplett am College erarbeiteten Stiicke tragen beide Idiome in sich:
Praise for the Beauty of Hummingbirds und seine Oper Rapunzel bein-
halten sowohl Reihentechnik als auch dromes in reiner Stimmung.
Rapunzel gewann auf dem International Congress for Cultural Freedom
1954 in Rom den Twentieth-Century Masterpiece Award.

Neben den eigenstindigen Kompositionen verfasste Harrison auch
Begleitungen fiir Katherine Litz’ Tanzstiicke. Die Anweisungen fiir die
Musik zu der Choreographie The Glyph lauten: ,.for prepared piano, 2
bells, claves, pitch-fork, &, perhaps, gong. piano preparation consists of
someones pressing firmly against all the low strings, & at a ,nodal ang-
le’, a heavy piece of wood, as, perhaps 2 x 2*, & on the sharp edge."”
Harrison verwendete hier mit dem préparierten Klavier eine Erfindung

93 Der Titel des deutschen Originals lautet Furcht und Elend des Dritten
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seines Freundes John Cage. Eine Partitur Cages war auch die
erste und einzige Erscheinung des Musikverlags, den Harrison am BMC
griindete: The Black Mountain College Music Press veroffentlichte im
September 1952 die Komposition Haiku in einer Auflage von 300
Exemplaren.”

Auch Cage arbeitete am BMC an Kompositionen. In der Ankiindi-
gung seines Kompositionsunterrichts wahrend der Summer Sessions 1952
hatte er die Studenten eingeladen, ihn bei der kleinteiligen Arbeit an
seinem Williams Mix zu unterstiitzen.” Da sich kein einziger Student fiir
diesen Kurs anmeldete, entschied sich Cage gegen den offiziellen Unter-
richt und arbeitete stattdessen mit David Tudor an der Partitur: Der
Williams Mix, eine komplexe Tonband-Komposition, war nach dem
Cage-Forderer und BMC-Financier Paul Williams benannt und entstand
unter dem Einfluss von Pierre Schaeffer und seiner musique concreéte.
Als Tonmaterial klassifizierte Cage aufgenommene Klénge zu themati-
schen Gruppen (Land, Stadt, Elektronik usw.) und ordnete sie den musi-
kalischen Parametern (Tonhohe, Klangfarbe, Lautstiarke, Dauer) zu. Die
Partitur gab an, wie das Tonband zu schneiden war; Cage erstellte sie
durch Zufallsoperationen, die er aus dem / Ging ableitete, dem alten
chinesischen Buch der Wandlungen. Ein zweites, ebenfalls wegweisen-
des Stiick schrieb Cage kurz nach den Summer Sessions 1952 unter dem
Eindruck seiner dortigen Zusammenarbeit mit dem Maler Robert
Rauschenberg'™: 4’33, ein Stiick, das ohne einen einzigen komponier-
ten Klang auskommt und dessen alleinige Aktion darin besteht, dass ein
Pianist den Klavierdeckel hebt und gut viereinhalb Minuten spiter wie-
der schlieft. Wegen seiner nachhaltigen Wirkung mochte ich das Zu-
standekommen dieser Komposition in dem Cage gewidmeten Kapitel 3.6
noch einmal aufgreifen.

Stefan Wolpe verarbeitete in seiner Musik Einfliisse aus verschiede-
nen sozialen Umfeldern und Kulturkreisen. Theodor W. Adorno be-
schrieb ihn 1940 als einen ,,Outsider im besten Sinne des Wortes, es ist
unmdéglich, ihn zu subsumieren™'”'. Tatsichlich hatte Wolpe Zeit seines
Lebens Schwierigkeiten, Anschluss an eine Bewegung zu finden, weil
sich sein Kompositionsstil von allen anderen absetzte. Immer wieder
fand er fiir seine Musik Bilder, die auf ein rdumliches Denken schlie3en
lassen: Wéhrend seiner Zeit am BMC strebte er ,.eine sehr bewegliche
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100 Vgl. Kostelanetz, Richard: Conversing With Cage, New York, London:
Limelight 2003, S. 71.

101  Zitiert nach: Clarkson, Austin: Stefan Wolpe - eine biografische Skizze, in:
Stefan Wolpe: Berlin - Jerusalem - New York, Berlin: Konzerthaus Berlin
2002, S. 6.
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Polyphonie* an, ,,in der sich Teilténe eines Klanges wie Stromungen in
einem Fluss verhalten, wodurch der Klang eine gréere Ausdehnung und
eine groBere Beweglichkeit im Raum gewinnt“'>. Wolpe schwebte ein
diskontinuierlicher Zustand an der Grenze zum Chaotischen vor — hier
sollten sich kontrastierende Klédnge frei von tonalen Regulierungen be-
wegen konnen. Er tiberlie3 das abrupte Durcheinander jedoch nicht sich
selbst, sondern notierte sémtliche Passagen genau aus. Wolpe ordnete be-
stimmten Intervallgruppen assoziative, aulermusikalische Qualitdten zu:
,,organic, structural phenomenon*, , pictorial sensations“ und ,, expres-
sive sensations“.'” Sein Denken in Proportionen und wechselseitigen
Verhiltnissen &duBlerte sich in Werken, die nicht nur durchlissig fiir ver-
schiedenste musikalische Stilrichtungen waren, sondern auch fiir Politik,
Kunst und Naturwissenschaft. Am BMC stellte er seine Enactments for
Three Pianos fertig, deren uniiberschaubare Gleichzeitigkeit disparater
Klangbewegungen er assoziativ umschrieb: ,,Grand Chant, Stones Sing,
flowers, throats, the chlorophyll, the dead leaves, the traces, the history
with chemical reactions, the pulses of cells, of what is in the making and
in the changing phase.“'™

Aufgrund des gestischen Ausdrucks seiner Musik wurde Wolpe
mehrfach in die Nihe der Abstrakten Expressionisten gestellt. Zu seiner
am BMC komponierten Sinfonie etwa schrieb Austin Clarkson: ,,Er be-
wegt sich mit dieser Kompositionsmethode auf der Grenze zwischen
Farbe und Kontur, vergleichbar einem Maler, der auf der Leinwand die
StofBe zwischen Farbflichen verreibt und aufweicht, Farbe in Tropfen
einflieBen und zwischen den Flichen verlaufen lésst, der die Unterschie-
de zwischen Figur und deren Hintergrund aufhebt.“'® Neben den
Enactments verfasste Wolpe wihrend seiner Zeit am College (1952-56)
folgende Kompositionen: Music for Any Instruments (1952), Three
Pieces for Mixed Chorus (1954), Quartet for Oboe, Cello, Percussion
and Piano (1955) und Symphonie No.l (1956). Seine hier begonnene
Komposition Quintet with Voice, dessen zweiter Satz eine Vertonung des
Gedichtes Here the sun, violet seiner Frau Hilda Morley ist, schloss
Wolpe erst 1957 in Rom ab. Er steuerte aulerdem Musik fiir verschiede-
ne Theaterproduktionen des Colleges bei.'®

102 Zitiert nach: ebd., S. 7.

103  Dargestellt nach: Brody 2002, S. 266. Seine musiktheoretischen Gedanken
fasste Wolpe 1959 in dem Aufsatz Thinking Twice zusammen.

104 Zitiert nach: Harris 1987, S. 206.

105 Clarkson 2002, S. 32.

106 Harris 1987, S. 206 ff.; Brody 2002, S. 264 ff.; Hines 1973, S. 98 f. BMC-
Papers.
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Einschub: Schulpolitik

Die Griinder des BMC hatten es sich zum Ziel erklért, auf dem Campus
die kiinstlerische und strukturelle Utopie einer demokratischen Gesell-
schaft freier Individuen zu verwirklichen. Obwohl das College einen
GroBteil seiner Einnahmen aus dem Schulgeld bezog, gab es Ausnahme-
regelungen und Forderprogramme fiir Studenten, deren Familien nicht in
der Lage waren, das Schulgeld aufzubringen. Um der Entstehung einer
Zweiklassengesellschaft innerhalb der Studentenschaft entgegen zu wir-
ken, wurden solche Sonderregelungen diskret behandelt. Es waren ande-
re als finanzielle Griinde, die manche Studenten anderer Colleges von ei-
ner Bewerbung abhielten: ,, Black Mountain [...] became a dream that
only some rare few people could ever aspire to. I could never do
anything like that, but for those lucky people this is the kind of utopia
that could be reached. "’

Auch wenn Elizabeth Schmitt Jennerjahn, von der das Zitat stammt,
es 1948 sogar bis zur BMC-Lehrkraft fur Tanz schaffte, zeigt diese Erin-
nerung an den Beginn ihrer Studienzeit, welchen Ruf das College in
manchen Kreisen genoss: Es galt als utopischer Ort, als das ideale
College, das John Andrew Rice sich bei der Griindung ertraumt hatte.
Tatsédchlich gibt es Anhaltspunkte, die die Schule in einem solchen Licht
erscheinen lassen; in anderen Episoden jedoch schimmern deutlich
Momente von Repression und Konservatismus durch. Zwar geht es im
folgenden Abschnitt nicht in erster Linie um Musik, doch der Bezug auf
das College als soziales System erscheint wichtig zum Verstdndnis inter-
ner Dynamiken, die auch bei der Verhandlung neuer kiinstlerischer Ideen
eine Rolle spielten.

a. Machtkampfe

Das BMC profitierte iiber die Jahre immer wieder von der Anwesenheit
(und dem Unterricht) beriihmter Lehrkréfte, von Koryphden auf ihrem
jeweiligen Fachgebiet; dabei war es dem College finanziell nie méglich,
fiir viel mehr als Unterkunft und Spesen aufzukommen. Josef Albers
selbst entschied sich mehrfach gegen Angebote angesehener Forschungs-
stitten, weil er die Lehrfreiheit am BMC schitzte.'™ Dennoch gab es ei-
nige Fille, in denen sich aus unterschiedlichem Anlass die Grenzen der
liberalen Haltung zeigten:

107 Elizabeth Schmitt Jennerjahn im Interview mit Mary Emma Harris, 28. Juni
1981. BMC-Papers.
108  Vgl. Harris 1987, S. 10.
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Es waren zwischenmenschliche als auch kiinstlerische Griinde, die den
Lehrkorper um Albers 1938 dazu veranlassten, Alexander Schawinskys
Anstellung nicht zu erneuern.'” Schawinsky war durch seinen tempera-
mentvollen Charakter aufgefallen, den manch einer als ,,exhibitionis-
tisch“!'® empfand. Auf der anderen Seite trafen Schawinskys avantgar-
distische Theaterexperimente auf Unverstindnis, wéhrend Albers in ih-
nen deutlich die Handschrift Oskar Schlemmers und der Bauhaus-Biihne
erkannte. Wie in spiteren Fillen, wenn eine Lehrkraft sich inhaltlich
oder charakterlich von den anderen abhob, sammelte sich um Scha-
winsky ein Kreis ergebener Schiiler, die mit seinem Weggang ihren
Mentor verloren. Im Hinblick auf den nachfolgenden, weitaus konfron-
tativer verlaufenden Fall Eric Bentleys liee sich deuten, dass die Ver-
antwortlichen schon bei der Trennung von Schawinsky der Entstehung
einer abtriinnigen Gruppierung innerhalb des Colleges vorbeugen woll-
ten.'"!

Der gebiirtige Engldnder Eric Bentley war erst Mitte 20, als er (als
instructor, d.h. ohne Professorenstatus) 1942 an das BMC kam, um Phi-
losophie und Geschichte zu lehren.'” Vorher hatte er in Los Angeles
unterrichtet und Bertolt Brecht kennen gelernt, von dem er einige Werke
ins Englische iibersetzte. Bentley stimmte in mehreren Punkten nicht mit
den eingestammten Ideen des BMC {iiberein: Er sah die Aufgabe eines
Lehrenden darin, den Studenten Einblick in sein Wissen zu geben, anstatt
sie in erster Linie zu eigener Arbeit zu animieren (,, ... the students loo-
king over his shoulder, watching his work*'"®). Seine offene Sympathie
fur das politische System der Sowjetunion, die er auch in seinen Kursen
vertrat, fithrte zu Schwierigkeiten mit der Schulleitung, obgleich Bentley
ausdriicklich darauf hinwies, kein Kommunist zu sein. Neben der ab-
strakten Politik waren es Bentleys energisches Auftreten und sein Hinter-
fragen der College-Ideale, die schlieBlich zum Bruch fithrten. Bentley
lehnte den ,,religidsen Arbeitskult“!'* auf der angeschlossenen Farm ab
und kritisierte einige Professoren als konservativ und mittelmaBig. Er
forderte eine strengere Organisation der Verwaltung und die bedin-
gungslose Offnung des Colleges fiir Schwarze. Besonders in den Punkten

109 Vgl. ebd., S. 45.

110  Fritz Moellenhoff im Interview mit Mary Emma Harris, 4. November 1971,
BMC-Papers.

111 John Cage blieb von einem solchen Schritt verschont, obwohl auch er ab
1948 eine wachsende Gruppe Firsprecher am College hatte. Cage hielt sich
allerdings nie langer als ein paar Wochen am BMC auf; sein Status als
Gastdozent gab ihm groBeren Handlungsspielraum als den festangestellten
Kraften.

112 Hierzu und zum Folgenden vgl. Harris 1987, S. 69, 72.

113 Bentley in einem Brief an Frederick Mangold am 22. April 1942. BMC-
Papers.

114 ,,the religious cult of work”, ebd.
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Administration und Integration wusste Bentley mehrere Lehrkrifte und
viele Studenten auf seiner Seite. Theodore Dreier warf Bentley darauthin
Quertreiberei vor: ,, [you] would enjoy building up a loud-mouthed clique
who were really less socially aware and thoughtful than others“'". Als
Bentleys Vertrag 1944 nicht verldngert wurde, verlieen Fritz Cohen, El-
sa Kahl, der Politikdozent Clark Foreman sowie eine gréBere Gruppe
Studenten das College aus Solidaritidt mit ihm. Das Board of Fellows
verdffentlichte als Begriindung der Mafinahme: ,, since it is not possible
to build two different kinds of colleges in the same place at the same
time """,

Mit Kiindigungen an der Spitze des Colleges, auch wenn sie von der
jeweils betroffenen Person selbst eingereicht wurden, zeichnete sich
mehrfach ein Paradigmenwechsel ab. John Andrew Rice zog sich 1940
vom BMC zuriick. In den vorangegangenen zwei Jahren war die Kritik
an ihm gewachsen; seine schwindende Kontrolle iiber das College
mischte sich mit Desillusionierung hinsichtlich der Ideale, die ihn zur
Griindung des BMC bewogen hatten. So empfand er als Verfechter der
demokratischen Kunst die anwachsende avantgardistische Stromung als
zu selbstbezogen. SchlieBlich scheiterte Rice an den eigenen Maflstdben,
als die familidren und beruflichen Spannungen sich steigerten und ihm
eine Affire zu einer Studentin nachgesagt wurde.""” Gehorten seine frii-
hen Mitstreiter Theodore Dreier und Josef Albers in diesem Fall noch zu
Rices schirfsten Kritikern, so ldutete die vom Board of Fellows erbetene
Ablosung Dreiers als finanziellem Kopf 1949 den endgiiltigen Zeiten-
wandel ein, weil Josef und Anni Albers sich aus Protest gegen diesen
Schritt ebenfalls vom BMC zuriickzogen — womit die wichtigsten Krifte
der Aufbauphase samt einem Grofteil ihrer grundsétzlichen Ansichten
vom College verschwanden.

Albers und insbesondere Rice und Dreier hatten das BMC nicht blof3
als Ausbildungsstitte verantwortungsvoller Biirger, sondern auch als
Modell einer freiheitlichen Gesellschaft betrachtet. Konkurrierende An-
sichten und Verhaltensweisen waren fiir das College in zweifacher Hin-
sicht gefihrlich: Zum einen gab es keine Machtinstanz zur Verteidigung
der Richtlinien. Wurden die eingestammten Ideen trotzdem mit repressi-
ven Mitteln durchgesetzt, so gerieten die Akteure in Konflikt mit ihren
freiheitlichen Idealen. In den Féllen von Schawinsky und Bentley stellten
sich die dialektischen Fragen, wie sich Freiheit und Gesetz, Kollektiv
und Individualitit gegenseitig bedingen: Wer hatte zu entscheiden, wenn
sich keine Losung tiber den Austausch von Argumenten ergab, Macht-

115 Dreier in einem Brief an Bentley am 3. Dezember 1942. BMC-Papers.
116  Board of Fellows Minutes, 18. August 1944. BMC-Papers.
117  Dargestellt nach: Harris 1987, S. 56 f.
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ausiibung aber vermieden werden sollte? Und wie viele Kompromisse
hatte der Einzelne zu schliefen, um die tibergeordnete Freiheit nicht zu
gefidhrden? Zum Zeitpunkt ihres Ausscheidens waren es zum einen diese
permanent schwelenden Grundsatzfragen, die Rice und Dreier ermiidet
hatten. Zum anderen brachten die gesetzten Ziele fiir die Verantwortli-
chen ein hohes Mal} an Vorbildfunktion mit sich. Sie wollten Kunst, Er-
ziehung und Gesellschaft zusammendenken und mussten sich entspre-
chend in der o6ffentlichen Sphéire des BMC an ihrem alltdglichen Ver-
halten messen lassen.

Doch die Utopie vom freiheitlichen College verlangte nicht nur nach
idealen Professoren, sondern auch nach Studenten, die bereit waren, die
Philosophie des Ortes mitzutragen und das Projekt mit Finanzmitteln zu
unterstiitzen. Das College deckte, wie bereits erwéhnt, einen Grofteil
seiner Kosten durch das Schulgeld, auch wenn es grundsétzlich méglich
war, einen Teil der Beitrige erlassen zu bekommen.''® Dieser Punkt sagt
durchaus etwas tiber das soziale Profil der Studentenschaft aus: Es waren
eher Kinder aus finanziell gesicherten Verhéltnissen, die sich den Luxus
der Erziehung zur Selbsterkenntnis leisten konnten oder durften, zumal
das BMC keinen allgemein anerkannten Abschluss anbot.

b. Politik und Moral

Die ,,Rassen“-Integration war seit der College-Griindung ein bestdndig
wiederkehrendes Thema.''” Obwohl es iiber die Jahre mehrere Professo-
ren gab, die sich die Integration zur Aufgabe machten, erscheint eine
1944 in dieser Hinsicht getroffene Regelung halbherzig: ,, It is agreed
that in principle the college is in favor of taking Negro members in the
Summer Institutes, but that for practical reasons the number should be
limited to one qualified female member.”"® Eric Bentley kritisierte die-
sen Kompromiss als Einrichtung eines ,,Hofjuden*?!. 1945, also bald
nachdem Bentley und andere links orientierte Kréfte das BMC verlassen
hatten, wurden auf das Betreiben Edward Lowinskys hin Schwarze fiir
den Lehrkorper und die Studentenschaft zugelassen — als sei es den
verbliebenen Verantwortlichen am College um eine Demonstration neu
erlangter Handlungsféhigkeit gegangen.

Wenn im Zusammenhang mit dem BMC von einer ,,Kommune* die
Rede ist, die in mancherlei Hinsicht gesellschaftliche Ideale der spdten

118 Das jahrliche Schulgeld betrug zwischen 500 und 1600 $. Vgl. Duberman
1972, S. 275.

119  Vgl. ebd., S. 78 f., 210 f.

120 Faculty Meeting Minutes, 24. April 1944. BMC-Papers.

121 Zitiert nach: Duberman 1972, S. 182.
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1960er Jahre vorweggenommen hat'?2, so muss gleichzeitig erwihnt

werden, dass sich das College in Fragen der Moral mehrfach als durch-
aus im Einklang mit den damals géngigen Vorstellungen erwies: Die
Schlafraume waren nach Geschlechtern aufgeteilt und gegenseitige Be-
suche nur im Krankheitsfall erlaubt. Fragen nach angemessener Kleidung
zu verschiedenen Anldssen standen regelméfig auf der Tagesordnung
offizieller Besprechungen. Beziehungen zwischen Studenten wurden bis
1950 nur geduldet, wenn sie ,,Verantwortungsvoll“123 waren, d.h. nicht
flichtiger und rein korperlicher Natur sowie ohne auf Kosten Dritter
(etwa betrogener Ehefrauen oder -ménner) zu gehen — ,,Verantwortung*
war hier also ein dehnbarer Begriff, der {iber die Jahre unterschiedlich
ausgelegt wurde. Ebenso ungeklért war die Einstellung des Colleges zur
Homosexualitit: Martin Duberman berichtet von einem Fall, in dem John
Andrew Rice einem homosexuellen Studenten erlaubte, am College zu
bleiben, unter der Bedingung, dass er seine Neigung verheimliche (,,on
the tacit agreement that he’d never act on them“'**).

Weit schwerwiegender war das nahezu spurlose Verschwinden von
Robert Wunsch 1945, der zu dieser Zeit immerhin Rektor des Colleges
war. Die Polizei entdeckte Wunsch im nahe gelegenen Asheville mit ei-
nem Liebhaber und verhaftete ihn aufgrund von ,,crimes against na-
ture*'”. Sein Fall wurde als schwebendes Verfahren eingestuft; nach
seiner Freilassung traf Wunsch mit dem Board of Fellows die Absprache,
dass er bis 1 Uhr morgens warten werde, um seine Habe iiber nacht vom
College zu entfernen und fiir immer abzureisen. Wunsch hatte seinen
Posten unmittelbar nach seiner Verhaftung gekiindigt und wollte am
College niemandem unter die Augen treten. Der Plan wurde in die Tat
umgesetzt und Wunsch verschwand in die sprichwortliche Anonymitit:
AuBler einem Studenten, der ihn Jahre spéter in Kalifornien als Postbe-
amten erkannt haben will, ist iiber seinen Verbleib nichts bekannt.'?®
Zwar hatten die Verantwortlichen am BMC diesen Schritt nicht von
Wunsch eingefordert, aber auch nicht versucht, ihn von seiner Entschei-
dung abzubringen. Allemal wirft Wunschs Verhalten ein Schlaglicht auf
die moralischen Wertvorstellungen, denen zumindest ein Teil des
Colleges (und auch Wunsch selbst) unterlag. Erst ab etwa 1950 blieb das
Privatleben zunehmend dem Einzelnen iiberlassen.

122 Dubermans Monografie stellt die kommunalen Aspekte des Zusammen-
lebens am College in den Vordergrund, freilich ohne die konservativeren
Stromungen dabei zu uibergehen.

123 Ebd., S. 330.

124 Ebd., S. 80.

125 Ebd., S. 225.

126 Dargestellt nach: ebd., S. 225 ff.
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Die beschriebenen Episoden zeigen, dass das BMC trotz seiner abge-
schiedenen Lage nicht von den Normen der AuBenwelt isoliert war.
Viele der Entscheidungen, die in den 1930er und 1940er Jahren am Col-
lege getroffen wurden, kamen unter Berticksichtigung des Geistes der
Zeit und des Ortes zustande: North Carolina galt seinerzeit als tief religi-
s und konservativ, und schon bald nach der Offnung geriet das College
bei den Einheimischen in den Ruf, in Fragen der Politik und Sexualmoral
allzu liberal zu sein. Wenn sich das BMC etwa um einen vor-
sichtigen Umgang mit der ,,Rassen”-Integration bemiihte, so muss dies
im Hinblick auf die reale Bedrohung durch Denunziation und Selbstjustiz
betrachtet werden. Das College arbeitete an einem gesellschaftlichen
Ubergang und stellte selbst diesen Ubergang mit all seinen Konflikten
dar; es stand fiir eine Utopie und gleichzeitig fir deren Gefihrdung. Bei
allen Unstimmigkeiten, die sich im Nachhinein finden und darstellen las-
sen, sollte bedacht werden, dass es seinen Protagonisten immer auch um
Handlungsoptionen fiir die Zukunft ging — und damit um den strategi-
schen Schutz und Erhalt des Colleges.

3.5 Auf dem Weg zum neuen Theater

Die Theaterexperimente am BMC fuliten auf dem praktischen Sinn sei-
ner Protagonisten, d.h. auf dem Willen, einmal gefasste Ideen moglichst
unmittelbar in die Tat umzusetzen. Die theoretische Ausrichtung vieler
Arbeiten der Bauhaus-Biithne wandelte sich am BMC zu einem agilen
Austausch der Kiinste; die Tendenz zur offenen Form'?’ ergab sich aus
der Praxis. Unausgesprochen grenzte John Evarts das gattungsiibergrei-
fende Verstindnis am Bawhaus von dem am BMC ab:

»l.-.] it was felt that comparisons and analogies between the visual and the
time arts - between painting and music - were sometimes impossible and of-
ten inexact and misleading. A collaboration, however, which brought to-
gether several of the arts in their own terms - such as poetry, music, design,

theatre, dance - that was another and more realistic matter.”'®

Der Hang zum theatralen Experiment zeichnete sich schon in der ersten
Phase des Colleges ab, dsthetisch geprigt allerdings noch von Prinzipien,
die in Europa entwickelt worden waren.

127 Die Wendung Das offene Kunstwerk stammt aus Umberto Ecos gleich-
namiger Schrift von 1962, auf die ich in Kapitel 4.2 eingehen werde.
128 Evarts 1971, S. 4. BMC-Papers.
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a. Bauhaus in der Neuen Welt: Alexander Schawinsky

Alexander (,,Xanti) Schawinsky arbeitete nach seinem Weggang vom
Bauhaus 1929 zunidchst als Designer in Magdeburg, Berlin und Ziirich.
1933 ging er nach Mailand, veranstaltete Ausstellungen und arbeitete als
Werbegrafiker. 1938 vermittelte ihn Josef Albers an das BMC, wo er
Zeichnen und Theater unterrichtete und bis 1938 zwei Biithnenprojekte
verwirklichte: Das mehrteilige Spectodrama: Play, Life, Illusion erar-
beitete Schawinsky mit den Studenten in dem Kurs Stage Studies, der in-
haltlich einen Bogen vom Bauhaus zum BMC schlug. Im Vergleich bei-
der Schulen hob er die humanistische Ausrichtung des (frithen) BMC
hervor: ,,while work at the Bauhaus Theatre aimed at the modernization
of theatrical means and concepts, and had a definite professional and
artistic scope, at Black Mountain College an educational crack at the
whole man seemed to be in order.””

Schawinsky hatte das Specfodrama in den Grundziigen schon
1926/27 in Dessau entworfen. Es spiegelten sich deutlich die Einflusse
ehemaliger Bauhaus-Kollegen darin: Als Schiiler und Assistent von
Oskar Schlemmer hatte Schawinsky die Grundbedingungen der Biihne
erforscht; jetzt schienen ihm die Umsténde giinstig, um die einzeln defi-
nierten Elemente zu einem Ganzen zu kombinieren: ,,realizing the at-
mosphere at black mountain was favorable to experimentation, i thought
why not get a total experience? had not my slumbering plans from eleven
years before, at the Bauhaus in dessau, laid a foundation for this under-
taking? “*° In seinen Stiicken am BMC verzichtete Schawinsky auf
narrative Handlung und untersuchte stattdessen die Wechselwirkungen
von Mensch, Raum, Zeit, Bewegung, Klang, Farbe und Form; die Schau-
spieler agierten nicht als Individuen, sondern als abstrakte Korper, die
vollstandig unter Masken und Kostiimen verschwanden. Thre genau fest-
gelegten Bewegungen entstanden aus Improvisationen; Schawinsky un-
terstiitzte sie durch Farblicht-Projektionen im Geiste Ludwig Hirschfeld-
Macks.

Die ersten Stage Studies hatten einfithrenden Charakter. Bereits Ende
November 1936, also zwei Monate nach seinem Eintreffen am BMC,
brachte Schawinsky ein auf den Studies basierendes Stiick auf die Biihne:
Play, Life, Illusion (1924-1937). Die Jahreszahlen deuten an, dass
Schawinsky das Projekt als Fortfithrung seiner Experimente am Bauhaus
einstufte. John Evarts begleitete das pantomimische Geschehen mit einer
Musik, die er wihrend der Biithnenproben auf dem Klavier improvisiert

129 Schawinsky, Alexander: Spectodrama: ,Play, Life, Illusion’ (1924-37), in:
Form 8, September 1968, S. 16. BMC-Papers.

130 Schawinsky, Alexander: My 2 years at Black Mountain College, N.C.: 1973.
BMC-Papers (Hervorhebung dort).
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und nicht ausnotiert hatte.””’ Die Lichtprojektionen fiihrte Schawinsky

mit Allan Sly und zwei Studenten, Beverly Coleman und George
Hendrickson, durch. Fiir den zweiten Teil von Play, Life, Illusion (1924-
1937) verwendete Schawinsky 1937 Kurt Schwitters’ Ur-Sonate. Thema
der Fortsetzung war die Demonstration illusionistischer Effekte. Scha-
winsky fasste beide Stiicke in einer spiteren Schrift'*? als Spectodramen
zusammen und erklirte sie zu einer padagogischen Erprobungsstitte in-
terdisziplindrer Zusammenhénge:

»» Spectodrama’ is an educational method aiming at the interchange between
the Arts and the Sciences and using the theatre as a laboratory and place of
action and experimentation. The working group is composed of representati-
ves of all disciplines. [...] ,Spectodrama’ focuses on the visual - on symphonic

inter-action and effect. 133

1938 verarbeitete Schawinsky die in den Stage Studies gewonnenen
Erkenntnisse in einer aufwindigeren Produktion: Fiir den Danse
Macabre* schrieb John Evarts (wiederum basierend auf Improvisatio-
nen wihrend der Proben) eine Partitur fiir Klavier, Floten, Geige, Brat-
sche und Posaune, deren Auffithrung Allan Sly leitete. Der Text basierte
auf einer Sequenz aus der mittelalterlichen Totenmesse'”, die Scha-
winsky schon seit seiner Kindheit vom Karneval in Basel her kannte. Die
Studenten Morton Steinau und Robert Sunley iibersetzten den Original-
text ins Englische; er wurde wihrend der Auffithrung tiber Lautsprecher
verlesen.'*® Schawinsky hatte anfinglich vorgehabt, anhand des Stiickes
Analogien zwischen Mittelalter und Gegenwart aufzuzeigen, doch die
Studenten {iberzeugten ihn davon, eine moderne Fassung des Originals
ohne geschichtlichen Uberbau zu inszenieren. Bei der Auffiihrung sal
das Publikum in der Art einer Manege im Kreis um das Geschehen. Die
Besucher bekamen am Eingang dunkle Umhidnge mit Kapuzen ausge-
hindigt, so dass sie das diistere Schauspiel im Kleidungsstil der Akteure
rahmten. Die Integration einer passenden Musik stellte sich offenbar
dhnlich problematisch wie bei dhnlichen Arbeiten an der Bauhaus-Biihne
dar: John Evarts, der Schawinskys Arbeiten als ,,absorbing for the au-
dience, provocative, ,eye-opening’* bezeichnete, empfand seinen musi-
kalischen Beitrag selbst als nicht gleichwertig: ,, Perhaps the music ad-

131 ,,a steady background of music on the piano“ ebd., S. 5.

132 Schawinsky 1968, S. 16.

133 Schawinsky im Interview mit Martin Duberman, 20. Marz 1971, zitiert nach
Duberman 1972, S. 98.

134 Dargestellt nach: Schawinsky 1973. BMC-Papers.

135 Der lateinische Originaltext Dies Irae wird Thomas von Celano zugeschrie-
ben. Er stammt aus dem Jahr 1215.

136 Evarts 1971, S. 6.
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ded a certain humanizing sauce to the whole“"’. Martin Brody be-
schreibt Evarts’ Partitur als nachléssig gearbeitet und eher konventionell:

» The composition appears to have been notated in haste; there are no dy-
namics, articulations, or phrase markings in the score. And Evarts’s music is
conventional in its texture, phrasing, and melodic structure, though inflec-
ted with hints of ,exotism’: temperate modal inflections and gently jazzed-

up harmonies. »138

Immerhin kam es im vorliegenden Fall (im Gegensatz zu manch geplan-
tem Projekt der Bauhaus-Biihne) iiberhaupt zu Auffithrungen mit eigens
komponierter Musik, die im Falle des Danse Macabre sogar als Partitur
tiberliefert ist. Trotzdem zeigt sich in Evarts’ eigenen Aussagen eine
Verunsicherung, die sowohl das Wesen der Musik als auch ihre Funktion
betroffen haben diirfte: Er beschrieb den Eindruck, dass seine Komposi-
tion dem Biihnenstiick unterlegen war. Schawinsky vermied durch
reduktive Abstraktion des Geschehens alles Narrative und deutete damit
(wenn auch nicht als erster) konsequent um, wofiir Theater iiber Jahr-
hunderte gestanden hatte. Evarts’ Musik hétte sich als gleichwertiges
Biithnenmittel jeglichen Begleitcharakters enthalten und in sich selbst
eine radikale Neuaussage treffen miissen — eine quasi unlosbare Aufgabe,
wenn man bedenkt, dass Evarts nicht einmal in erster Linie als
Komponist tdtig war. Er handelte intuitiv dhnlich wie Hans Heinz
Stuckenschmidt, als jener sich in Weimar mit Kurt Schmidts Mechani-
schem Ballett konfrontiert sah: er improvisierte.

Auch wenn sich Schawinskys Theaterarbeiten nachweislich stark an
der Bauhaus-Biihne orientierten und sie naturgemif nicht ausschlieflich
Zuspruch fanden, so legten sie am BMC doch den Grundstein fiir die
spétere Erarbeitung origindrer Theatermethoden. Schawinsky zeigte, dass
Experimente dieser Art am College einen mindestens genauso fruchtba-
ren Boden vorfanden wie am Bauhaus.

b. Der Theater-Unterricht

Theater gehorte fest zum BMC-Curriculum. Robert Wunsch stand der
Bithne von 1934 bis zu seinem tragischen Ausscheiden 1945 vor.
Wunsch kam (wie auch Rice und Dreier) vom Rollins College. Sein
Schauspielunterricht verfolgte dhnliche Ziele wie die Musiklehre Thomas
Whitney Surettes, denn Theater diente ihm als Mittel zum sozialpddago-
gischen Zweck: ,, [ am] particularly interested in dramatics as an edu-

137 Ebd., S. 5.
138  Brody 2002, S. 243.
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cational discipline, as a meeting place of all the arts, as the ,best substi-
tute for experience’, as a social force in a community. “'>

Wunsch stand seit seiner Studienzeit in Chapel Hill/North Carolina
dem von Frederick H. Koch gegriindeten folk drama movement nahe.'*
Koch befand sich wie Surette auf der Suche nach einer origindr amerika-
nischen Ausdrucksform und propagierte ein Theater, das sich mit den
Problemen der einfachen Leute auseinander setzte. Am BMC waren die
Studenten ungeachtet ihres Talents zum Mitwirken an der Biihne aufge-
rufen. Neben Folk-Stiicken integrierte Wunsch auch Klassiker und zeit-
genossische Stiicke, die mit einfachsten Mitteln umgesetzt wurden. Er
ermunterte die Studenten aullerdem, eigene Stiicke zu schreiben. Trotz
des Ansatzes, der die Erarbeitung iiber das Ergebnis stellte, gewannen
Produktionen des BMC mehrfach Auszeichnungen der Carolina Drama-
tic Association.'"! Das traditionelle Theater behielt auch seinen Platz, als
die Performance-Kunst am College Einzug gehalten hatte.

Wesley Huss kam 1950 als Biihnenleiter an das BMC. Huss hatte in
Philadelphia bei Jasper Dieter am Hedgerow Theatre studiert; seine ers-
ten Produktionen am College waren konventionell inszenierte Stiicke von
Moliere und eine Kafka-Lesung. Erst das unmittelbare Erlebnis von John
Cages Happening (vgl. Kap. 3.6.b) 6ffnete seinen Unterricht fiir experi-
mentellere Formen. Stefan Wolpe schrieb zwischen 1953 und 1955 die
Musikbegleitung fiir drei von Huss’ Produktionen: Bertolt Brechts The
Good Woman of Setzuan (Der gute Mensch von Sezuan), Hendrik Ibsens
Peer Gynt und Robert Duncans Faust Foutu. Huss arbeitete ab 1955 eng
mit Duncan zusammen, der selbst Literatur unterrichtete. Nach der
Schliefung des Colleges versuchten beide, das Black Mountain Theater
Project in San Francisco weiterzufithren. Das Unterfangen scheiterte
allerdings noch wéhrend der ersten Produktion aus finanziellen Griinden.

c. Light Sound Movement Workshop

Nach Alexander Schawinskys Fortgang 1938 blieben die Kollaboratio-
nen zwischen den Fachbereichen fiir zehn Jahre im unauffilligen Rah-
men, bevor sich die Ereignisse ab 1948 in dieser Hinsicht iiberschlugen.
Die Protagonisten der Theaterexperimente, von denen einige spiter zu
Weltruf kamen, waren in den spiaten 1940er Jahren noch unbekannt —

139  Wunsch in einem Brief an Charlotte B. Chorpening, 16. November 1939.
BMC-Papers.

140 Koch griindete die Gruppe der Carolina Playmakers an der Universitat von
Chapel Hill/North Carolina. Sein Buch Making a Folk Theatre gilt als
Schrift, die das Genre des Folk Dramas mit definierte.

141 Unter den Preistragern befand sich auch William McCleerys Stiick The
Practical Woman, das der Autor am College geschrieben hatte und 1939 zu
inszenieren half. Vgl. Harris 1987, S. 40.
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vielleicht wurde das Ausloten neuer Formen dadurch begiinstigt, dass es
fiir John Cage, Merce Cunningham, Robert Rauschenberg, Buckminster
Fuller und andere zu dieser Zeit noch keinen kiinstlerischen oder akade-
mischen Ruf zu verlieren gab.

Ein Nischenprojekt des Colleges, das in den einschldgigen Abhand-
lungen zum BMC nur am Rande auftaucht, ist hinsichtlich seines
gattungsiibergreifenden Charakters besonders interessant: In den Jahren
1949 bis 1951 leiteten Elizabeth (,,Betty*) Jennerjahn und ihr Mann Pete
einen Light Sound Movement Workshop, in dem abstrakte Biihnenstiicke
entstanden. Um der Entstehung eines erzédhlerischen Zusammenhangs
entgegen zu wirken, fanden einige dieser Performances auf der Grundla-
ge knapper Zeitvorgaben statt. In durchorganisierten Miniaturen von 30
Sekunden Dauer sollten Licht, Klang und Bewegung so eng wie moglich
miteinander verkniipft werden: ,, Many of the things that we did at that
time seem to me to be sort of prototypes of a lot of the concerns that are
going on now.[...] In fact, the whole idea of this was the coordination of
the visual and the audible, conceived as much as possible altogether.”"*

Elizabeth Jennerjahn beschrieb in ihren Erinnerungen Tanzchoreo-
graphien mit bunten Diaprojektionen. Den musikalischen Anteil bildeten
Gerduschkompositionen, zum Teil unter Verzicht auf den Einsatz her-
kommlicher Instrumente (,,sound meant anything audible ). Einen
Hinweis auf die klangliche Strategie gibt der in Kapitel 3.2 beschriebene
Percussion-Workshop Pete Jennerjahns 1950/51, der nicht das Einiiben
bekannter Techniken, sondern die Erforschung neuer Klangmdoglichkei-
ten zum Inhalt hatte. Auch wenn das kompositorische Ergebnis eher tas-
tenden, unfertigen Charakter gehabt haben diirfte, so deutet die Taktik
doch einen potenziellen Losungsweg zur Integration einer eigensténdigen
musikalischen Ebene im Avantgarde-Theater an: Wie die iibrigen Biih-
nenmittel wird die Musik als Unbekannte behandelt und in ihren Grund-
ziigen erforscht. Ausgangspunkt ist eine freie Improvisation, die im
Stiick zu einer vorldufigen Form findet. In den Stiicken des Light Sound
Movement Workshops wurden die einzelnen Biithnenelemente schlielich
wie ein polyphones Stiick zueinander in Beziehung gesetzt: ,, We tried to
treat this much more as one would be scoring a trio, so that one is aware
of all three voices at the same time."'* Leider sind keine detaillierten
Auffiihrungs-Beschreibungen solcher Performances erhalten geblieben;
Szenen-Fotografien erinnern an die Asthetik der Bithnenexperimente
Alexander Schawinskys in den 1930er Jahren. Die begleitenden Uberle-
gungen der Jennerjahns zeigen, wie produktiv in diesen Jahren am BMC

142  Elizabeth Schmitt Jennerjahn im Interview mit Mary Emma Harris, 28. Juni
1981. BMC-Papers.

143 Ebd.

144  Ebd.
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an neuen Theater-Formen gearbeitet wurde — auch abseits der kanonisch
uberlieferten Ereignisse.

Neben den streng durchkomponierten Performance-Miniaturen ent-
standen im Light Sound Movement Workshop auch Performances, in de-
nen die Grenze zwischen Akteuren und Zuschauern verschwamm. So
miindeten einige Prisentationen des Workshops in Feierlichkeiten fiir das
ganze College. Andersherum stellte das Biihnenbild fiir Marriage on the
Eiffel Tower eine Aussichts-Plattform dar, auf der vor der Auffithrung
das Abendessen serviert wurde. Mary Caroline Richards inszenierte das
eigenhiindig iibersetzte Stiick Jean Cocteaus zum Thanksgiving 1950.'*°
Weitere wichtige Mitglieder des Workshops neben Richards und den
Jennerjahns waren der Ténzer und spétere Lichtkiinstler Nick Cernovich
sowie Mark Hedden, der als Schiiler von Lou Harrison mehrfach den
musikalischen Anteil zu Performances beisteuerte.

Der Workshop war aus einem Kurs des spéteren Rektors Charles Ol-
son im Sommer 1949 hervorgegangen. Olson (geboren 1910) hatte in
Harvard promoviert und gelehrt, bevor er einige Jahre unter Roosevelt
politische Arbeit leistete. 1945 entschloss er sich unter dem personlichen
Einfluss Ezra Pounds, fortan als Schriftsteller zu arbeiten; 1948 erschien
sein erster Gedichtband Y&X. Nebenher war Olson weiterhin wissen-
schaftlich titig: 1947 veroffentlichte er eine Studie iiber Melville'*’, und
ab Herbst 1948 reiste er regelmiBig fiir Schreibseminare an das BMC.'"
Er arbeitete zu dieser Zeit auBerdem in Washington mit der Gruppe The
New Company an Theaterexperimenten, die er am BMC weiterzufiihren
gedachte.

Das angestrebte, neue Theater hatte sich nach Olson dem narrativen
Zusammenhang des konventionellen Dramas zu verweigern. Er verstand
die Verwendung rein abstrakter Verhéltnisse (,,a jointure of speech-
sound-motion, projection-melody-gesture“'*) als eine Hinwendung zum
Rituellen. Das abstrakte Gesamtkunstwerk galt ihm als karthatische Su-
che nach der Wahrheit im Ursprung. Aufgrund dieser Haltung empfand
Olson die spiteren Happenings am College als selbstbezogen und ober-
flachlich. In seinem Kurs Verse & the Theatre fanden Ritual und Avant-
garde noch zusammen: Es entstand ein Programm mit Exercises in The-
atre, vornehmlich nach alten Motiven aus dem griechischen und
japanischen Theater sowie aus dem Hindu-Tanz. Obwohl den Stiicken
zumeist ein Textabschnitt zugrunde lag, sollte sich die Bedeutung aus
einem sinnlichen Gesamteindruck heraus ergeben. Am 28./29. August
1949 fiihrte Olsons Klasse ihre Exercises in acht Abschnitten auf: Waga-

145  Vgl. Harris 1987, S. 210.

146  Olson, Charles: Call me Ishmael, New York: Reynal & Hitchcock 1947.
147 Tentative Program for 1949-1950. BMC-Papers.

148  Zitiert nach: Duberman 1972, S. 317.
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du nach Leo Frobenius, Kyclops auf Euripides basierend, die Tanzstiicke
Frantic Atlantic und Otumba, Fielding Dawsons Bazzball sowie Drama-
tisierungen der Texte The Figure of the Stair von T.S. Eliot, The Gyres
von William Butler Yeats und Charles Olsons Gedicht Not the Fall of a
Sparrow. Als Musiker wirkten Pete Jennerjahn, James Herndon, Emer-
son Woelffer, Nataraj Vashi, Mark Hedden und Ray Toubman.'¥’

Bemerkenswert ist hierbei die Mischung von Akteuren aus ganz un-
terschiedlichen Bereichen: Wéhrend etwa Nataraj Vashi Hindu-Tanz
unterrichtete, war Ray Toubman eigentlich am College als Interpret fiir
das Bach-Festival, mit dem Erwin Bodky ein Zeichen gegen eben jene
Theater-Avantgarde setzen wollte, die sich hier Bahn brach. Es fanden
im Sommer 1949 noch weitere Einzelauffithrungen aus dem Verse & the
Theatre-Umfeld statt: So inszenierten Betty und Pete Jennerjahn Olsons
Gedicht The Kingfisher, das er kurz zuvor am College geschrieben hatte.
Olson fungierte dabei als Sprecher und Betty Jennerjahn als Tanzerin,
wihrend Pete Jennerjahn eine Komposition fiir prépariertes Klavier
spielte.”® 1951 initiierte Olson das interdisziplinire Projekt The Glyph:
Er schrieb ein Gedicht, das um die doppelte Bedeutung des Wortes race
(Rasse, Rennen) kreiste. Der Maler Ben Shahn steuerte eine bildnerische
Assoziation dazu bei. Lou Harrison komponierte zu dem Gemilde ein
Stiick fiir prapariertes Klavier, das Katherine Litz choreographierte."'
Das Stiick wurde am 24. August 1951 in der dining hall aufgefiihrt, zu-
sammen mit den Chorales for Spring, einer weiteren Kollaboration von
Litz und Harrison.

Katherine Litz kam im Sommer 1950 auf Empfehlung Merce
Cunninghams an das College; 1951-52 gehorte sie fest zum Lehrkorper.
Litz war Soloténzerin in der Humphrey-Weidman Dance Group gewesen
und hatte in den spaten 1940er Jahren angefangen, selbst Choreographien
zu entwerfen. Am BMC entstanden ihre Auffithrungen im Geiste des
Light Sound Movement Workshops; zum Ende der Summer Sessions 1950
prasentierten ihre Schiiler eigene Arbeiten zu Percussion-Arrangements
aus dem Jennerjahn-Kreis.'> Wihrend Litz’ Zeit am College entstanden
neben The Glyph und den Chorales for Spring die Choreographien The

149  Weitere Ausfuihrende waren Olson, Mary Fiore und Jack Rice als Sprecher,
Dan Rice, Joe Fiore, Sewell Sillman, Paul Williams und Tim LaFarge fir
Biihnen- und Lichtgestaltung sowie Betty Jennerjahn, Maxine Haleff und
June Rice Christensen als Tanzerinnen. Zusammengestellt aus den
Interviews von Mary Emma Harris mit Dan Rice (April 1976) und Fielding
Dawson (1. Dezember 1975). BMC-Papers.

150 Dargestellt nach: Elizabeth Schmitt Jennerjahn im Interview mit Mary
Emma Harris, 28. Juni 1981. BMC-Papers.

151 Dargestellt nach: Katherine Litz im Interview mit Huston Paschal, 16. Mai
1972. BMC-Papers.

152 Vgl. Hines 1972, S. 37. BMC-Papers.
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Long Night, nach Musik von Scarlatti, Thoughts Out of Season nach
Morton Feldman, Transmutations nach Jay Watt sowie Montage, die
dritte Zusammenarbeit mit Lou Harrison.'”® Harrisons konzeptionelle
Offenheit veranschaulichen nicht nur seine zahlreichen Beitrdge zu inter-
disziplindren Projekten, sondern auch eine kleine Begebenheit aus dem
Jahr 1952, als er den Pianisten William Masselos dazu einlud, ein Kon-
zert mit Charles Ives First Piano Sonata zu spielen. Harrison hing zur
Auffithrung ein groBes schwarz-weifles Gemélde des ebenfalls anwesen-
den Franz Kline tiber das Klavier. Die Farbigkeit der Musik erschien ihm
als interessante Ergdnzung beziehungsweise als Ausdeutung des
farblosen Bildes; andersherum empfand er das Bild als eine Erweiterung
der Musik (,,as a kind of intermediary place between concert and bal-
let*)."*

Die ungebremste Vielfalt an Theaterexperimenten wurde moglich
durch ein college-politisches Machtvakuum: Im August 1949 war der
innere Zirkel um Albers und Dreier abgetreten, und es hatte sich noch
keine neue Fiihrungsriege formiert. Erst als Charles Olson 1953 die
Rektorenschaft tibernahm (nachdem er sie mehrfach abgelehnt hatte),
war diese Ubergangszeit beendet, und das College verschrieb sich fortan
dem Schwerpunkt Literatur.

3.6 John Cage: Open Forms

Obwohl John Cage insgesamt nur wenige Monate am BMC verbrachte,
ist das folgende Kapitel vornehmlich seiner Person gewidmet. Dies hat
drei Griinde: Zum einen ist das kiinstlerische Schaffen Cages nur vor
dem Hintergrund seiner philosophischen Implikationen verstidndlich.
Zum zweiten soll gezeigt werden, dass Cage am BMC Ideen umsetzte,
die er bereits iiber Jahre angedacht und entwickelt hatte. Schlielich
mochte ich herausarbeiten, dass Cages Experimente der Jahre 1948 bis
1952 durchaus nicht zufillig gerade am BMC stattfanden: Das Umfeld
bot eine spezifische Disposition, die Cage voll ausnutzte. Seine Strate-
gien standen bei genauem Hinsehen mit den Zielen der Schule seit ihren
Griindungsjahren im Einklang — auch wenn es sich in der Darstellung
Buckminster Fullers nicht so anhoért: ,, I spent that summer with them
[Cage und Cunningham] on a fun, schematic new school, and I called it
,the finishing school’. We would finish anything. In other words, we

153  Dargestellt nach: Harris 1987, S. 206 ff; Hines 1973, S. 36 ff. BMC-Papers.
154  Harrison im Interview mit Mary Emma Harris, 5. Januar 1972. BMC-Papers.
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would really break down all of the conventional ways of approaching
school. [...] We had some devastating portfolios ...”"">

Das hier angedeutete, radikale Potenzial war schon vor Cages Auf-
tauchen im Schulkonzept angelegt. Sein Anteil bestand lediglich darin, es
zu einem strategisch giinstigen Zeitpunkt zum Leben zu erwecken.

a. Cages Einfliisse

Cage wurde 1912 in Los Angeles geboren, sein Vater war Erfinder. Cage
entschied sich erst zu Beginn der 1930er Jahre fiir die Musik und (zu-
nichst) gegen Literatur und Malerei, die er ebenfalls betrieben hatte.
Nach einem anderthalbjéhrigen Studienaufenthalt in Paris begann er, bei
Henry Cowell in New York Komposition zu studieren. Cowell weckte in
Cage das Interesse an der Musik unterschiedlicher Kulturen und empfahl
ihm, Unterricht bei Arnold Schonberg zu nehmen, was er ab 1934 zwei
Jahre lang tat. Cage verehrte Schonberg seinerzeit als grofiten lebenden
Komponisten, obwohl er nicht mit dessen Harmoniekonzept iiberein-
stimmte. Cage interessierte sich in erster Linie fiir Gerdusche: Auf
Schonbergs Einwand, sein fehlendes Gespiir fiir Harmonie werde ihm als
Komponist im Weg stehen, antwortete Cage, dass er in diesem Fall sein
Leben damit zubringen werde, gegen dieses Hindernis anzurennen.'®
Wichtig blieb fiir Cage die Frage der strukturellen Einteilung von Musik;
er erklédrte jedoch die Tondauer, und nicht wie Schoénberg die Tonhohe,
zum entscheidenden Mittel der Formbildung:

»the important parameter of sound is not frequency but rather duration,
because duration is open to noise, as well as to what has been called musi-
cal. [...] pitch can be expressed only by sound. It can’t be expressed by the
absence of sound. [...] So | deduced that the parameter of duration was, shall
we say, more hospitable, a more reasonable structural means for music,

than pitch has been. 157

Cages Fokus verschob sich mit den Jahren von Schonberg auf dessen
Schiiler: In Anton von Weberns symmetrischen Kleinstrukturen erkannte
Cage eine zeitbasierte Klangorganisation, die theoretisch offen fiir Ge-
rduschhaftes war: ,, Webern |...] gives one the feeling he could break with
the past. For he shook the foundation of sound as discourse in favor of
sound as sound itself. ">

155  Fuller im Interview mit Mary Emma Harris, ohne Datum. BMC-Papers.

156 Cage berichtete von dieser Begebenheit u.a. 1965 in einem Interview mit
Calvin Tomkins. Vgl. Kostelanetz 2003, S. 5.

157 Cage im Interview mit Frans Boenders (1980), zitiert nach: ebd., S. 54.

158 Cage im Interview mit Joan Peyser (1976), zitiert nach: ebd., S. 48.
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1935 komponierte Cage Musik fiir einen abstrakten Film von Oskar Fi-
schinger, der vor seiner Emigration dem Bauhaus nahe gestanden
hatte. Cages Beschreibung dieses Films'® lisst sowohl an die Farb-
lichtspiele am Bauhaus als auch an Schawinskys etwa zeitgleiche Thea-
ter-Experimente am BMC denken: ,, it was a beautiful film in which these
squares, triangles, and circles and other things moved and changed co-
lor.“ Neben einer ersten Erfahrung mit interdisziplindrer Kooperation
brachte Fischinger Cage auch in Berithrung mit der Idee einer Musikali-
sierung der Kiinste: ,, He said that every thing in the world has a spirit
which is released by its sound, and that set me on fire, so to speak.”®
Diesen Impuls bezeichnete Cage spiter als Ausléser fiir seine komposito-
rische Beschiftigung mit Perkussion.'”' Es war spitestens hier nicht
mehr der futuristische Larmcharakter, der Cage an Gerduschen interes-
sierte, sondern ihre offene, unfertige Verfassung. Perkussionsmusik er-
schien Cage fiir die Umsetzung seiner Ideen am geeignetesten, weil sie
selbst gerduschhaft war und damit Platz zur Erweiterung durch anderes
lieB: ,, One characteristic of percussion is that it’s open to anything else
than what it already has. The strings in the orchestra are not that way —
they want to become more and more what they are; but percussion wants
to become other than what it is. “'®*

Cages Auseinandersetzung mit Perkussion fand ihren Hohepunkt
1940 in der Konstruktion des prepared piano, die eigentlich aus einer
Verlegenheit heraus entstand: Cage arbeitete an der Cornish School for
Modern Dance in Seattle und hatte den Auftrag, eine Begleitung fiir ein
afrikanisches Stiick der Tanzerin Syvilla Fort zu komponieren. Weil die
rdumlichen und finanziellen Méglichkeiten den Einsatz eines Perkus-
sions-Ensembles nicht zulieBen, suchte Cage nach Alternativen. Er ma-
nipulierte die Klaviersaiten mit Schrauben und Gummipfropfen derart,
dass nur wenige Toéne wie gewohnt stehen blieben, die meisten
aber abgeddmpft wurden und perkussiven Charakter bekamen. Mit der so
verdnderten Klangpalette komponierte Cage iiber 15 Jahre lang fiir Tanz

159 Leider konnte der Titel des Films nicht geklart werden. Fischingers
Filmografie gibt als erste in Amerika entstandene Arbeit Allegretto an.
Moglicherweise wirkte Cage an einer friihen Fassung dieses Werkes mit, das
erst 1943 mit Musik von Ralph Rainger vollendet wurde. 1937 drehte
Fischinger An Optical Poem zur Musik von Liszts Ungarischer Rhapsodie.
1940 entwarf Fischinger fiir Walt Disneys Fantasia eine bewegte Illustration
zu Bachs Toccata und Fuge in D-Moll. Vgl. von Maur 1985, S. 225.

160 Cage im Interview mit Joel Eric Suben (1983), zitiert nach: Kostelanetz
2003, S. 8.

161 I explored everything through its sound. This led to my first percussion
orchestra.” Cage im Interview mit Joan Peyser (1976), zitiert nach: ebd.,
S. 43.

162 Cage im Interview mit Richard Kostelanetz (1984), zitiert nach: ebd., S. 10
f.
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und Film'®, aber auch selbstindige Werke; am bekanntesten wurden die
Sonatas and Interludes, die er auch bei seinem ersten Besuch am BMC
vortrug. 1941 wendete sich Cage landesweit an Universititen mit dem
Vorschlag, ein Institut fiir experimentelle Musik einzurichten, das von
der Perkussion ausgehend an der Integration weiterer Elemente arbeiten
sollte."™ Verschiedene Colleges, darunter auch das BMC und Laszlo
Moholy-Nagys New Bauhaus, zeigten Interesse an dem Projekt, doch
niemand konnte ihm eine Finanzierung in Aussicht stellen.'®

Das Wesen des Gerduschs erhielt eine zusdtzliche Dimension durch
Cages Beschiftigung mit fernostlicher Philosophie. Um 1946 befand er
sich auf der Suche nach einer Begriindung fiir das kiinstlerische Schaffen
an sich. Die Lektiire psychoanalytischer Studien fiihrte ihn nicht weiter;
erst die Begegnung mit der indischen Musikstudentin Gita Sarabhai und
die Vorlesungen des japanischen Philosophen Daisetz Suzuki an der
Columbia University eroffneten Cage einen neuen Horizont. Sarabhai
brachte ihm den indischen Urgrund allen Kunstschaffens naher: ,z0 quiet
the mind thus making it susceptible to divine influences’. Der Bezug zu
Cages eigenem Schaffen stellt sich durch seine Ergédnzung her, dass das
Gottliche eigentlich das Alltdgliche meine: ,, We learned from Oriental
thought that those divine influences are, in fact, the environment in which
we are”"%.

Von Suzuki lernte Cage, dass das Ego nach zen-buddhistischem Ver-
stindnis der freien Entfaltung im Weg steht: Nur der ruhige, willenlose
Geist akzeptiert die Schopfung und erméglicht einen ungehinderten Fluss
aller Dinge. Einige der wichtigsten Stilmittel Cages lassen sich auf dieses
Prinzip beziehen: Um die Kldnge von seinem eigenen Willen zu befreien,
integrierte Cage schon wihrend des Komponierens Zufallsoperationen,
die er aus dem / Ging ableitete. Auch die buddhistische Vorstellung, dass

163 Z.B. Credo in Us (1942) und Forever and Sunsmell (1943) fir Tanze von
Jean Erdman und Merce Cunnungham.

164 Fir Cage markierte die Perkussions-Musik einen grundsatzlichen Paradig-
menwechsel in der Musikgeschichte: ,,Percussion music is a contemporary
transition from keyboard-influenced music to the all-sound music of the
future.“ Cage, John: Silence. Lectures and Writings, Middletown/Connec-
ticut: Wesleyan University Press 1986, S. 5.

165 Vgl. Nachschrift dieser Arbeit. Cages Vorstellungen vom Unterricht, die er
wahrend eines Lehrauftrags an der Cornish School in Seattle entwickelt
hatte, kamen zu dieser Zeit der Praxis am BMC nahe: ,/ wanted them to
find out who they were and what they were doing. | wasn’t concerned
with a teaching situation that involved a body of material to be trans-
mitted by me to them.” Cage im Interview mit Michael Kirby und Richard
Schechner (1965), zitiert nach: Kostelanetz 2003, S. 21.

166 Cage im Interview mit Stanley Kauffmann (1966), zitiert nach: ebd., S. 43.
An anderer Stelle bemiihte sich Cage um eine weniger sakrale Ausdrucks-
weise: ,,the function of music is to change the mind so that it does be-
come open to experience.” Cage im Interview mit Allan Gillmor (1973),
zitiert nach: ebd., S. 45.
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sich das Géttliche in allen Dingen zeige, wendete Cage auf die Musik an.
Sie erlaubte ihm die Verarbeitung beliebiger Alltagsgerdusche, auf deren
Charakter er keinen Einfluss hatte. Des Weiteren beschiftigte Cage die
Idee der hierarchiefreien Verhiltnisse, in denen die autonomen Elemente
dazu tendieren, sich gegenseitig zu durchdringen: Dieser Grundsatz er-
schien ihm als Sinnbild fiir das Verhltnis der Kiinste untereinander;'®” er
tibertrug es aber auch auf die Beziehung zwischen Akteuren und Publi-
kum, Lehrer und Student, Kunst und Alltag. SchlieBlich war mit der
Hinwendung zum Ferndstlichen ein zyklisches Zeitkonzept verbunden,
das der fortlaufenden Zeit in westlichen Kompositionen entgegenstand.
Tatsichlich ist Cages Zen-Ausiibung kaum als puristisch zu bezeichnen;
vielmehr integrierte er die ferndstlichen Prinzipien in eine eigene Asthe-
tik, deren Grundziige schon vorher angelegt gewesen waren:

»Suzuki said Zen wants us to diminish that kind of activity of the ego and to
increase the activity that accepts the rest of the creation. [...] And | would
do it with a means that was as strict as sitting cross-legged, namely, the use
of chance operations, and the shifting of my responsibility from the making
of choices to that of asking questions. »168

Statt die im Zen obligatorischen Meditationen durchzufiihren, kompo-
nierte Cage als Ausdruck seines Glaubens also auf eine Weise, die er als
»genauso streng® bezeichnete. Zu Cages unorthodoxer Religions ausle-
gung kommt die auffillige Ndhe des von Suzuki vermittelten Zen-
Verstindnisses zu manchen Gedanken der amerikanischen Romantik und
des daraus hervorgegangenen Pragmatismus. Wie Wilfried Raussert in
seinem Buch Avantgarden in den USA'® aufzeigt, sind es namentlich die
Gedanken John Deweys und Henry David Thoreaus, die Cage deutlich
beeinflusst haben: Deweys Art as Experience (1934) verdankte seine
groB3e Attraktivitit in Amerika der anti-idealistischen Haltung, die vom
Publikum als emanzipatorisches Statement gegen die etablierte Kunst
Europas gelesen wurde. Dewey verband Theorie mit Praxis sowie Kunst
und Lehre mit dem Alltag. Der Alltag war fiir Dewey die Quelle &stheti-

167 Ab 1950 unterhielt Cage mit den Komponisten Morton Feldman, Christian
Wolff und dem Pianisten David Tudor regelmaBige Treffen; spater stieB
noch der Komponist Earle Brown zu ihnen. Alle fiinf Mitglieder der spater
als New York School bezeichneten Komponistengruppe teilten ein
besonderes Interesse an der bildenden Kunst. Im Eighth Street Artists’
Club, dem geistigen Zentrum des Abstrakten Expressionismus, waren auBer
Cage nur drei weitere Komponisten regelmaBig anwesend: Edgard Varése,
Morton Feldman und Stefan Wolpe. Vgl. ebd., S. 53.

168 Cage im Interview mit Bill Womack (1979), zitiert nach: Kostelanetz 2003,
S. 45.

169 Raussert, Wilfried: Avantgarden in den USA. Zwischen Mainstream und
kritischer Erneuerung 1940-1970, Frankfurt: Campus 2003, S. 89-105.
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scher Erfahrung, weil der Kiinstler aus der Beobachtung scheinbar bana-
ler Dinge Material und Inspiration schopfe. Deshalb entstehe Kunst nicht
in einem autonomen Raum, sondern durch Interaktion des Individuums
mit seinem Umfeld: , Experience is [...] heightened vitality [...]; at its
height it signifies complete interpenetration of self and the world of ob-
Jjects and events. “I7 Auch wenn Cage das hier angesprochene ,,Umfeld
der Dinge und Ereignisse* mit dem gottlichen Prinzip des Zen ausdeute-
te, ist uniibersehbar, wie nahe sich Zen und Pragmatismus in seiner
Interpretation standen. Es ist zudem auffillig, wie Cage sich in der Deu-
tung seiner eigenen Arbeit fiir die ferndstliche Seite entschied, obwohl er
nachweislich auch mit dem Gedankengut Deweys vertraut war.'”

Auch bei Henry David Thoreau (1817-1862) finden sich Uberschnei-
dungen mit buddhistischem Gedankengut. Thoreau versuchte, den Ge-
gensatz von Natur und Mensch aufzulsen: Er vertrat ,, the nondual view
that the world includes us and is already unified, thus putting an end to
the conceit that our universe is somehow dependent upon us for comple-
tion.”'? Weiter unterschied Thoreau zwischen der ,Musik der Natur*
und der , Musik der Kunst“."”® Er maB den Naturkldngen im Vergleich
weitaus groBere Bedeutung bei, weil der Mensch, wihrend er ihnen
lauscht, in enge Verbindung mit dem Natiirlichen trete. Cage fligte dem
Natur- bzw. Alltagsgerdusch sein Konzept der Stille hinzu, das ich im
ndchsten Abschnitt an den Beispielen Happening und 4’33 “ erldutern
mochte.

Neben Thoreaus nondualistischem Denken faszinierte Cage die anar-
chistische Geisteshaltung, die in Thoreaus Buch On the Duty of Civil
Disobedience zum Ausdruck kam. Auf diese Einstellung wiederum
sprach Cage auch im Dadaismus an, mit dem er wihrend seines Studien-
aufenthalts in Paris in Berithrung gekommen war. Es waren besonders

170 Dewey 1934, S. 540.

171 Es ist nicht nur die Vorstellung der Wechselwirkungen von Kunst und Alltag,
die Cage mit Dewey verbindet, sondern auch der Antrieb zur Erneuerung:
Das Leben befindet sich nach Dewey in einem standigen Prozess, der
fortwahrenden Wandel mit sich bringt. Diese Zukunftsorientierung verneint
die ewige Wahrheit des Kunstwerks und sollte den Kiinstler dazu veran-
lassen, nach neuen, der Zeit angemessenen Formen zu suchen. Das Denken
Deweys spiegelt in diesem Punkt gleichermaBen den am-erikanischen
Vorbehalt gegeniiber historischer Uberlieferung als auch die Nahe zu avant-
gardistischem Gedankengut - und beschreibt somit gleichzeitig Cages dop-
pelte Position als US-Biirger und Avantgardist. Vgl. Raussert 2003, S. 89 ff.

172 Shultis, Christopher: Silencing the Sounded Self: John Cage and the
American Experimental Tradition, Boston: Northeastern University Press
1998, S. 44. Die unser Leben bestimmenden Prinzipien der Natur sind nach
Thoreau Bewegung und Unberechenbarkeit; deshalb kommt er, genau wie
Dewey, zu dem Ergebnis, dass der naturhafte Prozess der Veranderung den
Kunstler zur Erneuerung verpflichtet.

173 Ebd.
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Marcel Duchamps zu Kunstwerken erklérte Alltagsgegenstinde (Ready-
mades), die Cage begeisterten: ,,I'm out to blur the distinctions between
art and life, as I think Duchamp was. And between teacher and student.
And between performer and audience, etc.”"’* Mit den Readymades in
Verbindung stand die Forderung Duchamps, dass der Betrachter ein
Kunstwerk durch eigenes, assoziatives Zutun zu vervollstandigen hat.
Auch der dadaistische Sinn fiir das Absurde sowie die Aktionen und
schockierenden Effekte, mit denen sich die Dadaisten gegen die biirgerli-
che Kunst richteten, hinterlieBen bei Cage ihre Spuren.'”

So wie Cage kein orthodoxer Anhénger der Zen-Philosophie war, so
lasst sich auch keine Deckungsgleichheit seines Denkens mit den ande-
ren genannten Richtungen feststellen. Cage abstrahierte seine Einfliisse
vielmehr von ihrem kulturellen Hintergrund, um sie in sein Weltbild zu
integrieren, das gleichermaBien durch Komplexitit wie durch Geschlos-
senheit beeindruckt. Zwar gibt es viele Punkte, an denen sich Unstim-
migkeiten zwischen den genutzten Idealbildern ergeben'™, doch Cage
nivelliert sie durch seine Abwendung von westlicher Logik und dem in
fernostlicher Philosophie geerdeten Zulassen des Unvereinbaren. Dem
Vorwurf, Cage habe hier weltanschaulich taktiert, um sich unangreifbar
zu machen, lie3e sich entgegenhalten, dass der multikulturelle Ansatz in
seinem Umfeld schlicht ,,in der Luft lag*: Buckminster Fuller sprach von
der Unabdingbarkeit weltweiter Interaktion (lange bevor das Sprichwort
vom global village die Runde machte), und Daisetz Suzuki griff in sei-
nen Vorlesungen auf das Vokabular des Pragmatismus zuriick, um den
Dewey-geschulten Studenten den Einstieg in die Materie zu erleichtern.

Wihrend Cage in philosophischem Sinne die Gleichzeitigkeit des
Ungleichartigen propagierte, konzentrierte er sich zur musikalischen
Umsetzung seiner Ideen auf Rhythmus und Improvisation: In seiner
Sichtweise strukturiert Rhythmus die Musik zu Zeiteinheiten, die offen
sind fiir die Integration von Elementen jeglicher Art. Improvisation
beschreibt die Zelebrierung des Moments, in dem grundsétzlich alles
moglich ist. Mit den Zufallsoperationen ersetzte Cage die menschliche
gewissermaf3en durch eine naturhafte Improvisation.

174 Cage im Interview mit Moira und William Roth (1973), zitiert nach:
Kostelanetz 2003, S. 24.

175 Mit Veroffentlichung der Anthologie The Dada Painters and Poets loste
Robert Motherwell 1951 die New Yorker Neo-Dada-Bewegung aus, in deren
Zuge Marcel Duchamp auch in Amerika groBere Beachtung fand. Mother-
well, Robert (Hrsg.): The Dada Painters and Poets: An Anthology, New
York: Wittenborn, Schulz 1951.

176  Ungeklart bleibt etwa, wie sich der Begriff der Leere im Zen zu dem des
Nihilismus im Dadaismus verhalt. Disparat stellt sich auch der Vergleich
von Cages aleatorischer Kompositionsweise mit der Unterwerfung der
gesamten Personlichkeit unter ein gottliches Prinzip im Zen-Buddhismus
dar.
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b. Cage am BMC

Cage besuchte das BMC zum ersten Mal im Friithjahr 1948, zwischen
zwei Auftritten auf einer Tour mit dem Tanzer Merce Cunningham. Cage
spielte bei dieser Gelegenheit die eben fertig gestellten Sonatas and In-
terludes fir prapariertes Klavier, und Cunningham tanzte ein Solopro-
gramm. Josef Albers empfand ihre Darbietungen als auch ihre Prisenz in
Gespriichen'”” wihrend dieses mehrtigigen Aufenthalts als so anspre-
chend, dass er sie einlud, fiir die Sommerkurse ans College zuriickzukeh-
ren. War Cages erster Eindruck vom College der einer auflergewd6hnlich
freigeistigen Einrichtung gewesen, so stellte er bald nach seiner Ankunft
im Sommer 1948 weniger begeistert fest: “The whole feeling was
German™™. Mit der herrschenden Grundhaltung des Colleges geriet
Cage durch den Plan in Konflikt, seine Sommeraktivitidten in Form einer
Konzertserie dem Schaffen des franzdsischen Komponisten Erik Satie zu
widmen: ,,Albers’ first question to me was, , Won't you also give a series
of lectures, because we see no reason for listening to French music. And
you will have to explain to us why we should listen to something so trivi-
al’, and so un-germanic, you see, as the music of Satie.”"”

Trotz der Ressentiments gab Cage insgesamt 26 halbstiindige Kon-
zerte (an jeweils drei Terminen pro Woche), in denen er alle ihm be-
kannten Stiicke Saties spielte. Er gab der Serie die Uberschrift Amateur
Festival, weil er sich selbst als Pianisten mit eng begrenzten Fahigkeiten
einstufte. Cage glaubte, dass Saties Musik gerade von Laien am besten,
weil unbelastet von musikakademischen MaBstében, gespielt werden
konne."™ Cage beriicksichtigte auch Albers’ Bitte um einfithrende Vor-
trige. Er bezog sich darin allerdings nicht nur auf Satie, sondern gab
auch personliche Einschitzungen der Musik von Beethoven, Bach und
Mozart. Der Vortrag Defense of Satie 16ste einen, seitens Cage wohl kal-
kulierten, Eklat aus: Er bezeichnete Beethovens Musik darin als falsch,
weil sie den Kldngen durch kompositorischen Ausdruckswillen ihre
Freiheit genommen habe. Dem harmonischen Konzept Beethovens hielt

177 Cage erinnerte sich spiter an personliche Ubereinstimmungen mit Albers:
S0 it’s a dialectic between the mind and the heart, and that is precisely
the thing that interested German aestheticians - the marriage of form and
content [...] Therefore, | saw eye-to-eye with Albers at that time”. John
Cage im Interview mit Mary Emma Harris am 1. Mai 1974. BMC-Papers.

178 Ebd.

179 Ebd.

180 I think people try to make it something rather than letting it happen. [...]
Ives seems to me to be best played, and Satie too, by people who don’t
play very well, who aren’t, as Satie would say, paralyzed.” Cage im
Interview mit Ellsworth Snyder (1985), zitiert nach: Kostelanetz 2003, S.
49.
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er das rhythmische Konzept Saties' (und das Anton von Weberns) ent-

gegen. Als Grundlage dieser Gegeniiberstellung nutzte Cage seine
Uberlegungen beziiglich der musikalischen Parameter Tonhdhe und
Tondauer, die er schon lange vor seinen BMC-Besuchen angestellt hatte:
,, Beethoven was in error, and his influence, which has been as extensive
as it is lamentable, has been deadening to the art of music [...] Silence
cannot be heard in terms of pitch or harmony: It is heard in terms of time
length. It took a Satie [ ...] to rediscover this musical truth”."

Zwei Dinge sind zu Cages Verteidigung Saties gegen Beethoven an-
zumerken: Zum einen spielt Cage hier keine objektiven Positionen deut-
scher und franzosischer Musik gegeneinander aus; er reduziert vielmehr
zwei subjektiv gewihlte Reprisentanten auf ein subjektiv gewihltes Un-
terscheidungsmerkmal, welches zudem auf seiner eigenen Uberlegung
beruht. Cage stellt also keinen historisch dokumentierten Konflikt dar,
sondern wendet schlicht seine Sicht der Dinge auf ein Fallbeispiel an.
Zum anderen ist Cages Polemik als ein Statement gegen die deutsche
Musikdominanz am BMC zu verstehen'®. Cage wollte kein American
Salzburg, sondern ein experimentelles College als Versuchslabor fiir die
zeitgendssische US-Avantgarde. Seine Einschétzung ,, From Satie’s point
of view, all that he was doing was getting rid of sauerkraut"** mag
durchaus ihre Berechtigung haben, doch in der Satie-Apotheose geht es
vornehmlich um Cages personliche Auflehnung gegen die dominante
Tradition am BMC. Auch die Kritik an Beethoven ist strategischer Natur,
denn er fungiert hier nicht als Einzelperson, sondern als unangefochtener
Représentant der deutschen Musik, dessen Schelte das grofite Provokati-
onspotenzial besitzt. Cages vermeintlicher Plan ging auf, denn der Vor-
trag teilte die Studentenschaft: Wahrend die Cage- und New Theatre-
Anhénger applaudierten, fiihlten sich Erwin Bodky und seine Studenten

181 In einem spateren Kommentar zu Saties Stiick Vexations (1893), das aus
der 840fachen Wiederholung einer einzelnen Phrase besteht, verglich Cage
die Rhythmik bei Satie mit der Beethovens: ,,you will find that the phrases
are not repeated, but are in fact varied in the most interesting way. |
would say that they’re far more interesting, say, than Beethoven, from a
rhythmic point of view.” Cage im Interview mit Allan Gillmor und Roger
Shattuck (1973), zitiert nach: ebd., S. 50.

182  Zitiert nach: Duberman 1972, S. 471 f.

183 Auch seinem Lehrer Schonberg unterstellte Cage, dass er sich mit der
Deutschland-zentrierten Einstellung am College im Einklang befunden
habe: ,,And even with Schoenberg. He said in one of his letters that his
discovery of a way of composing music by means of the twelve tones
ensured the supremacy of German music for the next hundred years. And
that attitude was not separated from Black Mountain thinking; it was
essentially through Albers a Germanic situation.” John Cage im Interview
mit Mary Emma Harris am 1. Mai 1974. BMC-Papers.

184 Cage im Interview mit Robert Cordier (1973), zitiert nach: Kostelanetz
2003, S. 52.
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personlich angegriffen, schlieBlich zielte die Argumentation auch auf
Bodkys beliebten und ebenfalls in diesem Sommer stattfindenden Kurs
iiber Beethovens Sonaten. Auch wenn Bodky es mit der Organisation ei-
nes Bach-Festivals im folgenden Jahr noch einmal voriibergehend
schaffte, das College europdisch zu firben, war die Zeitenwende mit
Cages Vortrag theoretisch eingeldutet. Selbst die unmittelbare Auflosung
des Konflikts im Sommer 1948 diirfte Cages Sinn fiirs Absurde entspro-
chen haben: Seine Anhidnger und Gegner bewarfen sich in einer Essens-
schlacht mit Crépes und Wienerschnitzel.'®

Kiinstlerischer Hohepunkt des Satie-Festivals war die Auffithrung
des Theaterstiicks Le Piége de Méduse, an der neben Cage auch Arthur
Penn, Buckminster Fuller, Merce Cunningham sowie Elaine und William
de Kooning mitwirkten. Penn, der spéter zum prominenten Erneuerer des
Hollywood-Kinos avancierte', hatte sich nach Black Mountain zuriick-
gezogen, um ein neues Stiick zu schreiben. Cage und Mary Caroline
Richards baten ihn, fiir Le Piege de Méduse die Regie zu tibernechmen
und insbesondere mit Fuller zu arbeiten, der in seiner Hauptrolle als
Baron Medusa zum ersten Mal auf einer Theaterbiihne stand; eigentlich
war Fuller an das College gekommen, um seine avantgardistischen Ar-
chitekturideen vorzustellen. Saties einziges Theaterstiick von 1913, das
Cage in der New Yorker Public Library entdeckt hatte, war zuvor nur ein
einziges Mal aufgefiihrt worden. Richards iibersetzte es zu Beginn des
Sommers aus dem Franzosischen und Elaine de Kooning gestaltete mit
ihrem Mann William das Bithnenbild. Penn erinnerte sich spéter, dass
ihm die Probearbeiten Gelegenheit gaben, neue theatrale Moglichkeiten
zu erproben:

»the opening up of the space, the disappearance of lines of demarcation,
the play flowing out into the auditorium, temporarily catching up the au-
dience, then flowing back onto the stage. [...] | don’t think that | would have
had the natural adventuresome character to do that had | not had this expe-
rience with Merce [Cunningham] and John [Cage], they breathed liberty into
that whole experience.”'®

Cunningham spielte einen mechanischen Affen und Cage tibernahm die
Klavierbegleitung; beide erarbeiteten ihre Teile durch Improvisationen
wihrend der 6ffentlichen Proben. Penn beschrieb die Auffithrung am 14.

August als ,, one of those experiences which grew as myth in time ",

185 Vgl. Duberman 1972, S. 288 f.

186 Penn drehte u.a. den Film Bonnie & Clyde (1967), der als asthetischer
Aufbruch einer neuen Hollywood-Generation gilt.

187 Duberman 1972, S. 289 ff.

188 Ebd., S. 291.

142



MUSIK AM BLACK MOUNTAIN COLLEGE

Aufgrund der illustren Hauptakteure gilt die Auffithrung von Le Piége de
Méduse am BMC als Meilenstein fiir das New Theatre' — obgleich eini-
ge der dafiir konstituierenden Merkmale offensichtlich nicht gegeben
waren: Das Stiick hatte am Auffithrungstag eine festgelegte Form, zudem
wurde eine zusammenhingende Geschichte erzdhlt. Zwar beschreibt
Penn eine Offnung des Biihnenraums, doch Abstraktion und Zufall ge-
horten nicht zu den Stilmitteln. Trotz des Engagements und der Begeiste-
rung aller Beteiligten, hatte laut Penn seinerzeit niemand das Gefiihl, an
einem historischen Moment mitzuwirken. Die angedachte Wiederholung
der Auffithrung in New York wurde genauso wenig in die Tat umgesetzt
wie der Auftrag des dortigen Museum of Modern Art an Penn, das Stiick
fiir einen Fototermin nachzustellen.'”

Als Cage 1952 fiir die Sommerkurse an das College kam, war das
fernostliche Denken in seiner Arbeit endgiiltig manifest geworden. In ei-
ner mehrstiindigen Lesung stellte er seinen Zuh6rern den kompletten
Text der Huang Po Doctrine of Universal Mind vor, den er fiir das es-
senzielle Schriftstiick des Zen-Buddhismus hielt. Cage war zu dieser Zeit
an einer Kombination von Zen mit dem Denken Antonin Artauds interes-
siert. Die Zen-Grundsétze erwiesen sich auch in diesem Fall als an-
schlussfahig: Der franzosische Schauspieler, Regisseur und Theore-tiker
Artaud propagierte ein von Textvorlagen unabhéngiges Theater. Pierre
Boulez hatte Cage 1948 in Paris auf Artauds Buch The Theatre and its
Double aufmerksam gemacht. Cage gab es zunichst an David Tudor''
und spdter an Mary Caroline Richards weiter, die es schlieBlich ins Eng-
lische iibersetzte.'”” In einem Gesprich zwischen Cage und Tudor ent-

189 Der Ausdruck stammt von Michael Kirby, der handlungsfreie Biihnenstiicke
in seinem gleichnamigen Buch als The New Theatre zusammenfasste.
Kirby, Michael: The New Theatre - Happenings and other Acts, London,
New York: Routledge 1995.

190 Dargestellt nach: ebd., S. 287-291.

191  Tudor las Artauds Buch als Vorbereitung auf die Proben zur Urauffiihrung
von Pierre Boulez’ Deuxieme Sonata. Tudor erhoffte sich davon ein
besseres Verstandnis der Sonate, weil Boulez es wahrend des Kompo-
nierens ebenfalls gelesen hatte. Duberman 1972, S. 350.

192  Aus Richards Einschatzung wird deutlich, wie gut sich Artaud in Cages
Melange aus Zen und New Theatre-Ambitionen flgte: , Theater is not a
branch of literature, [...] Nor is it a branch of applied psychology. It is an
art with a language of its own, and its practices are much closer to magic
and to ritual than to reporting. Artaud begged for release from the
dictatorship of the written text.” Richards, M.C.: The Theater of Antonin
Artaud, in: Ararat: A Decade of Armenian-American Writing: New York
1969, S. 350. BMC-Papers. Cage selbst schrieb in verschiedenen Interviews
Artaud eine entscheidende Rolle bei der gedanklichen Entwicklung von
Happenings und Fluxus zu: ,,we got the idea from Artaud that theater
could take place free of text, that if a text were in it, that it needn’t
determine the other actions, that sounds, that activities, and so forth,
could all be free rather than tied together. [...] There is a deep relation
between Fluxus and Antonin Artaud. Isn’t there? Not enough has been said
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stand die Idee fiir ein Theater-Event auf der Grundlage von Zen, Artauds
Konzepten und Duchamps Forderung, dass Kunst vom Betrachter ver-
vollstandigt werden miisse: ,, [it] all fused together into the possibility of
making a theatrical event in which the things that took place were not
causally related to one another — but in which there is penetration,
anything that happened after that happened in the observer himself. “'

Wie etwa der Williams Mix zeigt (vgl. Kap. 3.4), hatten Cages Ar-
beiten ein hohes MaB an Komplexitit entwickelt. Vielleicht war es die
Aussicht auf eine tibersichtliche Konstellation, die Cage und Tudor dazu
brachte, die einmal gefasste Idee unmittelbar umzusetzen. Cage entwarf
eine Partitur auf der Grundlage von sich iiberschneidenden Zeitabschnit-
ten (time brackets), deren Lange und Verteilung er durch Zufallsoperati-
onen ermittelte. Die Zeitabschnitte bestimmten nichts anderes als das
Einsetzen und Ausbleiben von Aktion, nicht aber die Aktion selbst — die
Akteure durften mit der ihnen zugeteilten Zeit anfangen, was sie wollten.
Zur Ausgestaltung der time brackets lud Cage sechs Personen ein, die
sich in diesem Sommer ebenfalls am College authielten: Merce Cun-
ningham, David Tudor, Buckminster Fuller, Robert Rauschenberg,
Charles Olson und Mary Caroline Richards. ,, I had no knowledge of
what they were going to do. [...] The thing had not been rehearsed. It
simply had been planned. In fact, that very day before lunch it was plan-
ned, and it was performed before dinner. And we all got together and did
these things at once.”"** Die Sitzordnung folgte einem Prinzip, das man
als Erweiterung der Manege bei Schawinsky und Evarts 1938 bezeichnen
koénnte: Das Publikum saf3 in konzentrischen Kreisen, die durch freiblei-
bende Génge zu vier Dreiecken geteilt waren. Der Hauptteil der Aktion
fand nicht in der Mitte, sondern auerhalb des Kreises sowie in den Gén-
gen statt. Auf die Frage von Johanna Jalowetz nach den besten Plédtzen
erwiderte Cage, dass sie alle gleich gut seien.'”” In den Worten Cages
spielte sich das Geschehen folgendermalien ab:

»At one end [...] was a movie and at the other end were slides. | was up on a
ladder delivering a lecture which included silences and there was another
ladder which M.C. Richards and Charles Olson went up at different times.
During periods that | called time brackets, the performers were free within
limitations [...]. Until this compartment began, they were not free to act,
but once it had begun they could act as long as they wanted to during it.
Robert Rauschenberg was playing an old-fashioned phonograph [...], and

about this.” John Cage im Interview mit Mary Emma Harris am 1. Mai 1974.
BMC-Papers.

193 Cage, zitiert nach: Duberman 1972, S. 350.

194 Ebd., S. 225.

195  Vgl. Harris 1987, S. 228.
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David Tudor was playing a piano, and Merce Cunningham and other dancers
were moving through the audience and around the audience. Rauschenberg’s
pictures were suspended about the audience.”'*

Die Gleichzeitigkeit der Ereignisse fithrte zusammen mit der nicht-
zentrierten Ausrichtung des Publikums dazu, dass sich die Beschreibun-
gen des Happenings stark voneinander unterscheiden; je nach Blickwin-
kel sah jeder Zuschauer ein anderes Ereignis.'”’” Was genau gesagt und
gespielt wurde, l4sst sich demnach nicht rekonstruieren; von groflerer
Bedeutung ist das Konzept: Das spiter so benannte Theatre Piece No.1'*®
verzichtete auf Schauspieler, Kostiime und Handlung. Es gab keine
Hierarchien im Sinne von Bedeutung oder Qualitdt. Die Dramaturgie
wurde durch Zufall bestimmt und die Akteure konnten tiber ihre Hand-
lungsweise spontan entscheiden. Mit Blick auf Cages zahlreiche Einfliis-
se lassen sich im Theatre Piece No.I weitere Implikationen ausmachen:
Es durchdringen sich in Cages Sinne Kunst und Alltag, denn er charakte-
risiert Alltag als parallelen Ablauf voneinander unabhéngiger Ereignis-
se.'”” Des Weiteren stellt das Happening kein fertiges Produkt dar, son-
dern einen Moment gemeinschaftlicher Praxis, der sich im Sinne Deweys
lesen ldsst: als Gleichzeitigkeit von Erfahrung und Ausdruck. Schlie8lich
betreibt Cage mit der Organisationsform auf Grundlage von time bra-
ckets eine konsequente Verzeitlichung der Kiinste, die ihr gleichberech-
tigtes Erscheinen auf einer Bithne moglich macht. Michael Kirby gibt in
seinem Buch The New Theatre eine entsprechende Einschétzung: ,, Cage
presented a work at Black Mountain College which combined dance,
motion pictures, poetry, prose readings, and recorded music. These
materials were handled exactly as if they had been sounds. [...] a wide
variety of performance material well ,orchestrated’.”™®

Trotz seiner zahlreichen Bedeutungsebenen ist das Theatre Piece
No.1 eine Skizze, die naturgemifl — und im Sinne Cages — viele Fragen
offen ldsst, etwa die nach dem Vorgehen der Kiinstler: Agieren sie wirk-
lich ohne Intention, oder handelt es sich hier vielmehr um ein gleichzei-
tiges Ablaufen vorbereiteter Beitrige? Cage trug mutmallich (darin

196 Cage im Interview mit Michael Kirby und Richard Schechner (1965), zitiert
nach: Kostelanetz 2003, S. 110.

197 Martin Duberman trug in seiner BMC-Monografie Augenzeugenberichte
zusammen, aus denen hervorgeht, dass neben Rauschenbergs Gemalden
auch Franz Klines schwarz-weiBes Bild noch einmal zum Einsatz kam, das
Lou Harrison schon als optische Ergdanzung zu dem musikalischen Vortrag
von William Masselos aufgehangt hatte. Duberman 1972, S. 352-357.

198  Zunachst firmierte es unter dem Titel Untitled Event.

199 Neben der Integration von Alltag im Theater glaubte Cage auch an die
umgekehrte Moglichkeit, dass die Betrachtung der Alltagswelt als Theater
den Umgang mit ihr erleichtern konne. Vgl. Kostelanetz 2003, S. 75.

200 Kirby 1995, S. 33.
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stimmen einige Augenzeugenberichte {iberein) personliche Zen Reflek-
tionen vor, also einen Text, den man durchaus als intentional und fiir den
Anlass passend bezeichnen konnte. Cage erwihnte in einem Interview
1965, dass er die Vorbereitung der einzelnen Teilnehmer eines Hap-
penings fur niitzlich halte und dass das Moment der Absichtslosigkeit
erst aus dem Gesamtgebilde heraus entstehe — daraus, dass keiner der
Akteure wisse, was die anderen tun werden.””" Eine weitere Frage hin-
sichtlich der Akteure ist die nach ihrer Rolle: Sie stellen keine narrativen
Charaktere dar, sie tragen aber auch keine Masken, die sie, wie bei
Schlemmer und Schawinsky, zu abstrakten Korpermaschinen machen
wiirden — spielen sie also sich selbst? Cage hitte diese Frage mit dem
Hinweis auf die wechselseitige Néhe von Alltag und Happening wohl
bejaht. Hier schliefit das Problem an, ob es sich bei dem Setting des
Theatre Piece No.l wirklich um eine alltagsnahe Situation handelt, oder
ob nicht gerade das Aufbrechen herkémmlicher Theaterformen zu einer
hochgradig artifiziellen Konstellation fiihrt. SchlieBlich stellt sich die
Frage nach Wert und Bedeutung: Ist Cages Happening lediglich eine
strategische Provokation, oder ist ihm hier der erste funktionierende
Prototyp eines abstrakten Gesamtkunstwerks gelungen? Unter musikali-
schem Gesichtspunkt und mit Blick auf ghnliche Versuche am Bauhaus
lasst sich zumindest feststellen, dass Cage der Musik ihren Begleitcha-
rakter nimmt — und zwar dadurch, dass er sie neu denkt. Zur Veran-
schaulichung dieser Neudefinition von Musik ist Cages wahrscheinlich
beriihmtestes Stiick 4°33 “ hilfreich, das er kurz nach den Sommerkursen
1952 unter dem Einfluss der Geschehnisse am BMC komponierte.

Cage hatte sich schon mehrere Jahre mit dem Gedanken an ein Stiick
getragen, in dem es keine komponierten Klange geben sollte. Erst das
Vorbild von Rauschenbergs monochromen Bildern, die auch im Happe-
ning zum Einsatz kamen, ermutigte Cage dazu, seine Idee umzusetzen:

,»You see | was afraid that my making a piece that had no sounds in it would
appear as if | were making a joke. In fact, | probably worked longer on my
‘silent’ piece than | worked on any other. | worked four years - Actually
what pushed me into it was [...] the example of Robert Rauschenberg. His
white paintings [...]: When | saw those, | said, “Oh yes, | must; otherwise I’'m

lagging, otherwise music is lagging. "™

4°33” besteht aus nichts anderem als einer Spielanweisung: Der Pianist
oftnet den Klavierdeckel und schlieit ihn 4 Minuten und 33 Sekunden

201 Vgl. Kostelanetz 2003, S. 76 f. sowie Allan Kaprows 18 Happenings in 6
Parts (vgl. Kap. 4.2).

202 Cage im Interview mit Allan Gillmor und Roger Shattuck (1973), zitiert
nach: ebd., S. 71.
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spater wieder. Das Stiick wird akustisch ausschlieBlich durch die Geréu-
sche gestaltet, die wihrend dieser Zeit im Umfeld entstehen, etwa durch
sich rduspernde Zuschauer, das Pfeifen des Windes durch die Fensterrit-
zen etc. Cage sah einen Zusammenhang zwischen dem stillen Musik-
stiick, ,, where anything we do is apparent as music“ und dem Happe-
ning, ,, where anything we do is apparent as theatre . In Cages Erliu-
terungen findet sich auch Thoreaus Gegeniiberstellung von ,,Musik der
Natur* und ,,Musik der Kunst* wieder, die Cage implizit schon in seiner
Beethoven-Polemik benutzt hatte:

»| wanted my work to be free of my own likes and dislikes, because | think
music should be free of the feelings and ideas of the composer. | have felt
and hoped to have led other people to feel that the sounds of their envi-
ronment constitute a music which is more interesting than the music which
they would hear if they went into a concert hall.”**

Verbunden mit Thoreau (und dessen ferngstlichen Einfliissen) hat einmal
mehr die Zen-Philosophie entscheidenden Anteil am Uberbau: In der
Meditation versuchen Zen-Anhdnger das Zentrum ihres Geistes zu errei-
chen, in dem Ruhe und Gelassenheit herrschen. Dieser Zustand der
Abwesenheit von Aktivitdt erlaubt die besonnene Wahrnehmung der
Aktivitit der Umwelt?™® — die Verbindung zwischen dieser Vorstellung
von Stille und 4’33 “ liegt auf der Hand. Einen weiteren Bezugspunkt
stellt auch in diesem Stiick der Einfluss Erik Saties dar: In seiner Musi-
que d’ameublement (1917-1920) hatte Satie mit der Montage klischee-
hafter Musikphrasen gearbeitet, die er nicht als autonome Kunst, sondern
als Hintergrundmusik verstanden wissen wollte (vgl. Kap. 1.3). Neben
dem kulturkritischen Ansatz erkannte Cage in der Mobelmusik auch ein
wichtiges kiinstlerisches Konzept: ,,, Furniture Music’ was Satie’s most
far-reaching discovery, the concept of a music to which one did not have
to listen.”® In 4’33 dreht Cage die Idee Saties um: Das Publikum soll
zuhoren, aber es gibt keine Musik. Auch das Prinzip der unberechenba-
ren Variation, die bei Cage von Alltags- und Umweltgerduschen verur-
sacht wird, ist von Satie inspiriert: In dem Stiick Vexations (1893) soll

203 Cage im Interview mit Lars Gunnar Bodin und Bengt Emil Johnson (1965),
zitiert nach: ebd., S. 205.

204 Cage im Interview mit Jeff Goldberg (1974), zitiert nach: ebd., S. 70.

205 ,[...] tranquility is in the center and freedom from likes and dislikes. It
stands to reason, the absence of activity which is also characteristically
Buddhist. [...] The marvelous thing about it is when activity comes to stop,
what is immediately seen is that the rest of the world has not stopped.”
Cage im Interview mit Gillmor und Shattock (1973), zitiert nach: ebd., S.
70.

206 Cage im Interview mit Don Finegan et al. (1969), zitiert nach: ebd., S. 51.
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eine Reihe von 36 Akkorden 840 Mal wiederholt werden. Cage, der 1963
die fast 19-stiindige Urauffithrung dieses Stiicks leitete, erkannte, dass
die tibersichtliche Konstellation in Vexations eine Wahrnehmung kleins-
ter Abweichungen in Tempo und Phrasierung ermdoglichte, die sich iiber
die stundenlange Wiederholung des immer Gleichen unweigerlich erge-
ben.?”’

c. Cage und Merce Cunningham

Schon Ende der 1930er Jahre begann Cages Zusammenarbeit mit dem
Ténzer Merce Cunningham. Cunningham erweiterte die bis dahin giiltige
Formensprache des Modern Dance durch das Gebot, dass grundsétzlich
alle Bewegungen erlaubt seien: ,, Anything natural, that is, any movement
meaningful to the dancer, became matter for a dance.***® Zudem inte-
grierte er ferndstliche Stilmittel wie den gezielten Einsatz von
Gesichtsausdriicken. Von 1939 bis 1945 war Cunningham Mitglied der
Martha Graham Company. Die Keimzelle seiner eigenen Company
entstand 1953 am BMC. Cunningham brach mit der choreografischen
Tradition nicht weniger unbeirrt als Cage mit der musikalischen: Er
propagierte einen autonomen Tanz, der weder eine Handlung symbolisch
repriasentieren, noch nach Bewegungsiquivalenzen zu vorgegebener Mu-
sik suchen sollte. Cunningham richtete sich nach seinem Ausstieg bei
Martha Graham gegen ihren psychologisierenden Ansatz, durch Bewe-
gung bestimmte Gefiihlslagen darstellen zu wollen.”” Teil dieser Loslo-
sung war der Einsatz von Zufallsoperationen, die jeglichen Bezug auf ei-
ne auBerhalb der reinen Bewegung liegende Bedeutungsebene verhindern
sollten. Er gilt damit als Begriinder des postmodernen Tanzes, in dem der
kreative Prozess sich selbst geniigt. Auch sonst lassen sich manche Prin-
zipien Cunninghams als Ubertragung von Gedanken Cages auf den Tanz
verstehen:
— Da Cunningham in seinen Choreografien auf narrative Handlung ver-
zichtet, haben die Zuschauer des Gesehene im Sinne Cages (bzw.
Duchamps) selbst zu deuten.

207 ,,This goes on for eighteen hours and forty minutes. Now what happens
when something so simple is repeated for such a long time? What actually
happens is the subtle falling away from the norm, a constant flux with
regard to such things as speed and accent, all the things in fact which we
could connect with rhythm. The most subtle things become evident that
would not be evident in a more complex rhythmic situation.” Cage im
Interview mit Gillmor und Shattock (1973), zitiert nach: ebd., S. 49.

208 McDonagh, Don: The Rise and Fall of Modern Dance, New York: Dutton
1970, S. 52.

209 Vgl. Raussert 2003, S. 143.
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— Stille wird bei Cunningham als Bewegungslosigkeit gedeutet: Sta-
tisches Verharren gehort zu seinen Performances genauso wie die Be-
wegung.

— Die Bewegungsverldufe richten sich nicht nach metrischen MaBstében,
denn Cunningham mochte die Zeit tidnzerisch relativieren. Der verhar-
rende Korper hilt die Zeit im {ibertragenen Sinne an, der sich blitzartig
wendende Korper beschleunigt die subjektive Wahrnehmung des Ab-
laufs. Cunningham versucht, bedeutungshaltige oder emotional aufge-
ladene Posen zugunsten reiner Bewegungs-Logik zu vermeiden.

— Dem Happening vergleichbar gehort es zu Cunninghams Strategien,
die einzelnen Elemente einer Auffiihrung (also Choreografie und Mu-
sik) erst bei der Premiere aufeinander treffen zu lassen; vorher abge-
sprochen ist lediglich die rhythmische Struktur. Die Anwendung der
Methoden Cages auf den Tanz hat bei Cunningham ihre Grenzen: So
steigt in Ensemblestiicken, die widhrend der Auffithrung Zufalls-
elemente integrieren, die Verletzungsgefahr durch Zusammenstofe der
Ténzer. Das bei Cage zu beobachtende Verschwinden des Kunst-
ausdrucks in der Stille hitte in der Ubertragung auf den Tanz letztlich
die Abschaffung von organisierter Bewegung zur Folge — eine Konse-
quenz, der offenbar auch die sparsamen Choreografien Lothar Schrey-
ers an der Bauhaus-Biihne unterlagen (vgl. Kap. 2.4.b).

Cunningham besuchte das BMC zu drei Sommerkursen. 1948 stellte er 4

Program of Dances vor, bestehend aus drei Choreografien zu prepared

piano-Musik von John Cage, die beide zusammen schon mehrfach aufge-

fithrt hatten: Totem Ancestor, Root of an Unfocus und Dream. Drei wei-
tere Tanze entstanden direkt am College: 4 Diversion (zu Cages Suite for

Toy Piano), The Monkey Dances (fiir die Auffithrung des Satie-Stiicks Le

Piége de Méduse) und Orestes, ebenfalls zu Musik von Cage.*'

Wihrend Cunningham wegen Blinddarmbeschwerden bei seinem

Besuch 1952 gezwungen war, fast alle Vorhaben abzusagen, fithrten die

Sommerkurse 1953 zur Griindung der heute weithin bekannten Merce

Cunningham Dance Company: Zwar hatte Cunningham mit einem Teil

der Gruppe schon in New York zusammengearbeitet, doch erst die Abge-

schiedenheit des Colleges gab ihm die Mdoglichkeit, seine Ensemble-

Ideen (fiir zunichst sieben Tanzerinnen und Tinzer*'") konzentriert um-

zusetzen. Statt Cage hatte Cunningham 1953 David Tudor als geistes-

verwandten Musiker an seiner Seite. Cunningham entwarf vier neue

Choreografien: Banjo ist durch die gleichnamige Musik von Louis

Moreau Gottschalk inspiriert, und Septet wurde zu Erik Saties Trois

210 Vgl. Harris 1987, S. 156.

211 Zur ersten Besetzung gehorten Remy Charlip, Carolyn Brown, Marianne
Preger Simon, Jo Anne Melscher, Paul Taylor, Anita Dencks und Viola
Farber. ebd., S. 234.
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morceaux en forme de poire aufgefiihrt. In Dime a Dance durfte das
Publikum die Auswahl der Ténze bestimmen, indem die Zuschauer nach
Zahlung einer Miinze (dime) Karten aus einem Stapel zogen, der alle
vorbereiteten Ténze enthielt. David Tudor begleitete die Auffithrung mit
nicht ndher bezeichneter Musik des 19. Jahrhunderts. Die Dauer des Mu-
sikvortrags richtete sich nach der Dauer der Tdnze: War eine Choreogra-
fie nach Beendigung des Musikstiicks noch im Gange, begann Tudor, das
Stiick von neuem zu spielen; war hingegen der Tanz vorbei, wihrend die
Musik noch lief, brach Tudor das Stiick ab. In dem Stiick Untitled Solo
entwarf Cunningham die Bewegungsabldufe anhand von Zufalls-
operationen; Tudor begleitete ihn mit Musik von Christian Wolff.*'*

Auch in spidteren Jahren suchte Cunningham den Austausch mit
Kiinstlern aus unterschiedlichen Bereichen; die Kooperation mit Cage,
Rauschenberg und anderen am BMC markierte diesbeziiglich einen frii-
hen Hohepunkt.”"® Die Zusammenarbeit mit John Cage dauerte bis zu
dessen Tod 1992 an. Cage begleitete die Merce Cunningham Dance
Company tiber viele Jahre als musikalischer Leiter auf Tourneen. Beide
zogen 1954 in eine von Paul Williams initiierte Kiinstler-Kommune in
Stony Point, New York. Williams, der das BMC iiber Jahre finanziell
unterstiitzt hatte, machte damit seine Idee von einer Kiinstler-Kolonie
wahr, die ihm eine zeitlang auch fiir das BMC vorgeschwebt hatte. Cage
umschrieb den gemeinsamen Geist des Stony Point-Zirkels mit ,, we all
had Black Mountain College in common‘“***. Martin Duberman hat das
BMC als einzigen Ort bezeichnet, an dem die beschriebenen kiinst-
lerischen Entwicklungen des Cage-Kreises Anfang der 1950er Jahre
thren Ausgang nehmen konnten: ,,Just as Cage may be said to be the
individual most responsible for the theoretical thrust that underlay the
aesthetic of these men, Black Mountain may be said to be the place
where that aesthetic received encouragement at a critical juncture. Black
Mountain was the only place at that time ...""*"

Im dritten Kapitel dieser Arbeit habe ich versucht, die Geschichte des
BMC aus musikalischem Blickwinkel heraus zu beschreiben. Ich bin am

212 Vgl. ebd., S. 238.

213 In den 1960er Jahren wurde Cunningham zum Vorreiter im Einsatz von
Videotechnik im Tanz. 1965 entstand das Stiick Variations V: Samtliche
Requisiten sind in dieser Video-Arbeit mit Kontaktmikrofonen ausgestattet,
so dass Cunningham durch seine Tanzbewegungen Gerausche erzeugt (vgl.
Kap. 4.2). In den 1980er Jahren arbeitete Cunningham u.a. mit den
Filmemachern Charles Atlas und Elliot Caplan zusammen. Vgl. Raussert
2001, S. 139 ff.; Robertson, Allen und Hutera, Donald: The Dance
Handbook, Boston: Longman 1988, S. 202.

214 Cage im Interview mit Max Blechman (1992), zitiert nach: Kostelanetz
2003, S. 278.

215 Duberman 1972, S. 362.
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Ende von Abschnitt 3.2 zu dem Zwischenergebnis gekommen, dass der
Musikunterricht trotz ausgezeichneter Lehrkrifte und einzelner interes-
santer Episoden im Ganzen kein eigenes Profil ausbilden konnte. Im
Weiteren habe ich mein Augenmerk auf das Heraufziehen einer spezifi-
schen Beschaffenheit des Colleges gelegt, die den innovativen Theater-
experimenten der Jahre 1948 bis 1952 den Boden bereitete. Die Wurzeln
dieser besonderen Disposition finden sich schon im Griindungskonzept
von John Andrew Rice: Im Geiste John Deweys und Thomas Whitney
Surettes sollte das BMC eine Stitte zur Verkniipfung von Musik und
Alltag sein, an der die gemeinschaftliche Kunstpraxis mehr zéhlte als in-
dividuelle Virtuositit. Ziel war es nicht, einen iiberlieferten Wissenska-
non zu vermitteln, sondern in den Studenten die kreativen und gesell-
schaftlich wertvollen Kréfte zu schulen. Obwohl in dieser Absicht auch
die Schaffung einer origindren US-Kunst mitgedacht war, wurde das
College wihrend seiner ersten Jahre zu einem Sammelbecken von
Flichtlingen aus der Kulturelite Europas. Mit der Zeit formierten sich
zwei Lager: die Vertreter der bis dahin dominanten Kultur des Alten
Kontinents und die emanzipatorischen Krifte der noch ungenau defi-
nierten Kiinste der Vereinigten Staaten. Es war just dieses Aufeinander-
treffen polarer Ansichten auf dem engen Raum des lindlich abgelegenen
Colleges, das einer grundsitzlichen Richtungsdiskussion Vorschub leis-
tete. Eine wichtige Rolle als Vermittler und Anreger spielten die Lehr-
krifte vom Bauhaus wie Josef Albers und Alexander Schawinsky, die als
Bindeglied zwischen neuer europédischer Modernitét und der kiinstleri-
schen Selbstfindung ihrer neuen Heimat fungierten. In den 1930er Jahren
wurden am BMC auch manche Planungen der Bauhaus-Biihne in die Tat
umgesetzt.

Die Prisenz der Kultur-Représentanten Europas mobilisierte die
Autonomiebestrebungen amerikanischer Kiinstler wie John Cage. Cage
glaubte, dass die Unabhéngigkeit von der legitimen Tradition nur durch
grundsitzliche Neudefinition aller kiinstlerischen Kategorien zu errei-
chen sei. Zu diesem Zweck schuf er sich ein eigentiimliches philosophi-
sches Instrument aus Versatzstiicken unterschiedlicher Denkrichtungen.
Er erkannte auch den strategisch giinstigen Charakter des BMC, das er
unmittelbar als Ort zur praktischen Umsetzung seiner theoretischen Er-
wigungen in Betracht zog — zumal, nachdem in der College-Fiihrung
1949 ein Machtvakuum entstanden war. Cages wichtigste Arbeiten am
BMC — das Theatre Piece No. 1 und die stille Komposition 4’33 “ —
verkniipften Aspekte von Alltag und kollektiver Erfahrung (also ein-
gestammte College-Themen) mit der radikalen Abkehr von gingigen
Kunstvorstellungen.
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FORMEN UND FUNKTIONEN -
LINIEN, DIE VOM BAUHAUS AUSGEHEN

»At the turn of the century [...] music so greatly influenced the visual arts as
to be the excuse for the turn toward abstraction [...]. All the manifestos
spoke of music as having already accomplished this that was now being done
in painting. | think that much of what is being done since 1950 in music is a
response to [...] the visual arts which was a response to music, and the dia-
logue continued because the physical circumstances are different to bring
about changes.”"

(John Cage 1969)

Zu Beginn der 1950er Jahre erreichten einige der kiinstlerischen Ent-
wicklungen, die in den 1910er und 1920er Jahren auf den Weg gebracht
worden waren, ihre Fluchtpunkte. Wahrend John Cage in seinem Bestre-
ben zur Entsubjektivierung die Kunstfihigkeit des Alltags ins Feld fiihr-
te, gipfelte im europdischen Serialismus die Suche nach Methoden zur
Klangkontrolle in der elektronischen Musik. Zur Konstruktion neuer
Musikapparate gesellte sich in dieser Zeit die Nutzbarmachung beste-
hender Mediensysteme fiir den kiinstlerischen Zweck. In der vermeintli-
chen Einlésung Jahrzehnte alter Utopien zeigte sich in diesem fliichtigen
und kunstgeschichtlich singuldren Moment eine grundsétzliche philoso-
phische Spaltung zwischen Amerika und Europa.

4.1 Einlosungen zur Stunde Null

In Kapitel 2.6. ist beschrieben worden, wie das Begehren nach Klang-
kontrolle am Bauhaus viele interessante Ansitze und Uberlegungen
hervorgebracht hat, die in der Praxis jedoch immer wieder an der man-
gelnden Technik scheiterten: Laszlé Moholy-Nagy forderte eine zeichne-
rische Ritzschrift als ordnendes Element, Josef Matthias Hauer machte

1 Cage im Interview mit Don Finegan et al. (1969), zitiert nach: Kostelanetz
2003, S. 196.
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die ,,Uberwindung des Chaos*? zu seinem Lebenswerk, und Piet Mondri-
an imaginierte Instrumente, die eine ,,vollkommene Bestimmtheit des
Tones* zulassen wiirden.

Die am Bauhaus beginnende Linie 14sst sich bis zu Karlheinz Stock-
hausen weiterfithren, dem es unter besseren technischen Bedingungen
gelang, mit Kldngen zu arbeiten, deren Obertonspektrum er genau
bestimmen konnte. Im Dezember 1952 stand Stockhausen noch vor der
gleichen Problematik wie die musiktheoretisch Interessierten am
Bauhaus. In Briefen hielt er den befreundeten belgischen Komponisten
Karel Goeyvaerts auf dem neuesten Stand der Entwicklung: ,,[...] mit
aufgenommenen Tonen, die bereits ,fertig” vor dem Mikrophon gemacht
werden, 148t sich fiir uns nicht viel anfangen. [...] Es ist unwahrschein-
lich, was fiir ein chaotisches Gewiihle in einem einzigen Ton steckt!!“

Nur ein halbes Jahr spéter erschien Stockhausen die kompositorische
Nutzung von Sinuswellen als unmittelbarer Ausweg aus dem Dilemma
der ,,chaotischen* Klangwelt: ,,Ich baue fiir ein neues Stiick Klange aus
Sinustonen zusammen. Das geht sehr gut, und ich habe schon ganz viel
Erfahrung damit [...] Ich habe bspw. jetzt Kldnge bzw. Sinustone tiber-
einander gebaut (,komponiert”), die véllig stehen bleiben [...] “.> Nach
der Fertigstellung des ersten Teils der Elektronischen Studie im August
1953 gab sich Stockhausen euphorisch: ,,Ich bin ganz gliicklich: Diese
Musik klingt unsagbar schén und rein!!! Man fragt sich wirklich, wie
kann man noch so lange anders gedacht und vorgestellt haben! [...] und
da ich zum erstenmal ganz rein arbeiten konnte, kommt es wie lauter
Gnade, daB diese Musik der Schonheit so nahe ist.*®

Auch im unmittelbar anschlieBenden zweiten Teil der Elektronischen
Studie setzte Stockhausen das Material sparsam ein. Die Klange baute er
aus jeweils fiinf Teiltonen mit konstantem Abstand auf. Er beabsichtigte,
in der Zusammenstellung der Tongemische die Struktur des gesamten
Werkes zu spiegeln. Die technische Umsetzung war aufwendig: Stock-
hausen nahm die Sinustone einzeln auf Tonband auf, isolierte sie, klebte
sie aneinander und regelte sie als Bandschleife von Hand. Thm war die
Vorlédufigkeit dieses Arbeitsvorganges durchaus bewusst: ,,[...] die ge-

2 Zitiert nach: Bogner, Dieter: Musik und bildende Kunst in Wien, in: von Maur,
Karin (Hrsg.): Vom Klang der Bilder. Die Musik in der Kunst des 20. Jahr-
hunderts (Ausstellungskatalog), Miinchen: Prestel 1985, S. 351.

3 Mondrian, Piet: Die Neue Gestaltung in der Musik und die futuristischen
italienischen Bruitisten, in: Bauhausbuch 5, Miinchen: Langen 1925, S. 38.

4  Stockhausen, Karlheinz: ... wie die Zeit verging ... (Musik-Konzepte, Band
19), Miinchen: Edition Text und Kritik 1981, S. 42.

5 Stockhausen, Karlheinz: Texte zur elektronischen und instrumentalen Musik,
Band 1. Aufsatze 1952-1962 zur Theorie des Komponierens, Koln: DuMont
Schauberg 1963, S. 44.

6 Ebd., S. 45.
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genwiértigen [technischen Rahmenbedingungen] konnen unmoglich so
primitiv bleiben, wie sie sind.” Ungeachtet dessen deutet einiges darauf
hin, dass Stockhausen mit seinen Elektronischen Studien ein kiinstleri-
sches Verlangen zumindest in Teilen verwirklichen konnte, das es schon
am Bauhaus gegeben hat. So erinnern seine Klinge, ,,die v6llig stehen
bleiben®, auffallend an Mondrians Forderung nach Tonen, deren ,,Wel-
lenlange und Schwingungszahl so gleichméBig wie nur moglich blei-
ben“®,

Die Erfindung der Elektronenrshre um 1930 hatte den Bau erster
elektronischer Musikinstrumente erlaubt, deren Klang allerdings (wie
Leo Theremins Atherophon) vornehmlich den herkémmlicher Instru-
mente nachahmte. Dagegen verwendete Stockhausen fiir seine Experi-
mente Gerétschaften, die bei ihrer Konstruktion gar nicht zur Hervor-
bringung musikalischer Klidnge gedacht gewesen waren, denn die Sinus-
generatoren dienten eigentlich sendetechnischen Messzwecken. Die
Gestaltung des Einzelklanges war Ende der 1940er Jahre durch die
serielle Kompositionsart, der auch Stockhausen anhing, abermals in den
Blickpunkt geraten. Die Organisation aller musikalischen Parameter nach
einer iibergeordneten Struktur sollte sich anhand dieser Methode bis auf
das Klangspektrum ausweiten lassen.

Auch John Cage interessierte sich frith fiir die Moglichkeiten der
Synthetisierung von Musik. In seinem 1937 verfassten Aufsatz The
Future Of Music — Credo ging es ihm um die kompositorische Verfii-
gung iiber alle Gerdusche, nicht nur die bislang als musikalisch definier-
ten. Auch wenn dieser Ansatz bereits auf Cages Verwendung unbearbei-
teter Alltagsklidnge hinausdeutet, findet sich in der Schrift auch ein Ver-
weis auf die Klangkontrolle: ,, The special function of electrical instru-
ments will be to provide complete control of the overtone structure of
tones (as opposed to noises) and to make these tones available in any
frequency, amplitude, and duration.””

Dieser iibereinstimmende Aspekt verwundert im Hinblick auf die
Situation, wie sie sich zwischen Stockhausen und Cage in den frithen
1950er Jahren darstellte. Sie vertraten nun gegensétzliche Positionen:
Wihrend Stockhausen die Klangkontrolle mit der Verwendung von
Messtechnik auf die Spitze trieb, hatte sich Cage auf dem weiten Feld
zwischen Alltagsgerdusch und Zufallskomposition eingerichtet. Mit der
Bestimmung von Musik als entsubjektiviertem Bereich, der sich dem
Zugriff des Komponisten entzieht, lieferte Cage eine philosophische
Neudefinition mit weitreichenden Folgen — fiir die Musik selbst, aber

7 Ebd., S. 188.

8 Mondrian 1925, S. 38.

9 Cage, John: The Future of Music: Credo, in: Kostelanetz, Richard (Hrsg.):
John Cage. An Anthology, New York: Da Capo Press 1991a, S. 55.

155



DIE ORDNUNG DER KLANGE

auch fur ihre Funktion im abstrakten Theaterstiick. Am Bauhaus war die
Musik zwar als prinzipielles Leitbild aller Kiinste behandelt worden, ihre
Integration auf der Biihne hatte jedoch (wie in Kapitel 2.4 gezeigt) ein
ums andere Mal unbefriedigende Ergebnisse gezeitigt. Cage 16ste dieses
Problem, indem er die Musik selbst neu dachte und sie in seinem Theatre
Piece No. 1 am BMC egalitir zu den tibrigen Bithnenelementen zum
Einsatz brachte: im Rahmen einer verzeitlichten Struktur, organisiert
durch time brackets.

Als Voraussetzung zur Komposition von 4°33“ und des Theatre
Piece No. I errichtete Cage einen komplexen gedanklichen Uberbau, der
sich aus verschiedenen Denkrichtungen speiste (vgl. Kap. 3.6.a). Dage-
gen bendtigte Stockhausen fiir die Verwirklichung seiner Elektronischen
Studien vor allem eine neue maschinelle Technik. Beide Strategien las-
sen in ihrer Rigorositit etwas von der Atmosphére zur kiinstlerischen
»Stunde Null“ nach dem Zweiten Weltkrieg erahnen, an dem ein Teil der
Utopien der 1920er Jahre (also der ,,Stunde Null*“ nach dem Ersten Welt-
krieg) in die Praxis umgesetzt wurde. Stockhausens und Cages Innovati-
onen der Jahre 1952/53 konnen somit als vorldufige Einlosung von
Problemaufwerfungen gelesen werden, die am Bauhaus verdichtet wor-
den waren.

Die Unterschiedlichkeit der Ansédtze veranschaulicht jedoch einen
tiefgreifenden Antagonismus, der sich zwischen den Polen Naturbeherr-
schung und Naturapotheose aufspannt — ein Dualismus mit zahlreichen
Implikationen: Cage plddiert mittels seiner Arbeit fiir die Entmachtung
des Komponisten gegeniiber den Kliangen, die er als Einzelkldnge ohne
iibergeordnete Struktur zu verwenden gedenkt. Dieser Methode ent-
spricht eine Offnung des Kunstwerks fiir akustische Umwelteinfliisse. An
die Stelle des genialen Kiinstler-Einfalls und der strengen Form als
ordnungsbildendes Prinzip tritt der Zufall, dem durch die Komposition
lediglich ein Rahmen geschaffen wird. Cage nivelliert die Arbeit am
Material und bringt stattdessen die Wahrnehmung der Rezipienten ins
Spiel: Erst im individuellen Akt der Kunstempfindung vollendet sich das
offene Werk. Stockhausen indessen hélt am geschlossenen Werkbegriff
fest. In der totalen Berechenbarkeit des Einzelklangs versucht er, die
Materialgestaltung durch musikalische Form absolut werden zu lassen.

Beriicksichtigt man die Traditionen, in denen sich Cage und Stock-
hausen begreifen, so schilt sich ihre damalige Position als Exponenten
der Kunstphilosophien ihrer Kulturkreise heraus: Stockhausen fiihrt im
seriellen Prinzip die Zwolftonmusik Schonbergs weiter ins Detail. Ver-
bunden mit der Ordnung durch méglichst exakte Determination ist das
iiberlieferte, europdischer Asthetik verhaftete Verhiltnis zwischen dem
Kiinstlersubjekt, seinem Werk und dem Publikum, das eine im Material
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angelegte Intention zu dekodieren hat. Cage bewegt sich hingegen in
einer origindr amerikanischen Kunsttradition. Henry David Thoreaus
Konzept der intentionslosen ,,Musik der Natur* findet sich darin ebenso
wie die von John Dewey vertretene Lehrmethode, die Anregung gegen-
wartiger Erfahrung tiber die Vermittlung eines Wissenskatalogs zu stel-
len (vgl. Kap. 3.1).

Dass sich beide Ansatzpunkte in bewusster Abgrenzung aufeinander
bezogen, l4sst sich aus den zahlreichen Polemiken ablesen, die besonders
wihrend der 1950er Jahre zum Thema Klangkontrolle und Zufallskom-
position verfasst wurden. Wegen seiner expliziten Wortwahl sei stell-
vertretend fiir die europdische Seite der spitere Aufsatz Zufall als
Ideologie des seriellen Komponisten Konrad Bohmer zitiert:

»[-.-] so kehrt bei Cage das Mitleid mit der versklavten Natur in deren Herr-
schaft Uiber die Menschen sich um. Denn die Reduktion des musikalischen Zu-
sammenhangs auf die Exposition isolierter Klangphanomene, Einzelgerausche,
liquidiert den musikalischen Klang, dem erst sein kontextueller Bezug Sinn
verleiht, und ersetzt ihn durch vormusikalisches Naturmaterial. [...] Begrin-
det wird dies mit dem Postulat einer Einheit von Kunst und Leben, welches
aber vor der konsequenten Forderung sich scheut, dass Leben erst einmal
besser werden sollte als es ist, um jene Einheit gut machen zu konnen. «"°

Im Gegenzug beschrieb Cage noch in den 1970er Jahren seine Hinwen-
dung zum Gerduschhaften in Abgrenzung zum strengen Formbewusst-
sein im Serialismus:

»Sound became important to me - and noise is so rich in terms of sound.
Surprisingly, you can even read statements in the early fifties from young
composers in Europe, who are otherwise revolutionary and adventurous, to
the effect that sound has no importance in music. Do you realize that? They
tended to think that the thoughts, the constructions, the ideas that form
the relationships of sounds were important, but that the sounds themselves

were of no importance.”"!

Als Schnittstelle und Bezugspunkt beider Seiten ldsst sich das Denken
und Wirken von Laszl6 Moholy-Nagy betrachten. Er hatte sich schon am

10 Bohmer, Konrad: Zur Theorie der offenen Form in der Neuen Musik, Darm-
stadt: Tonos 1967, S. 177. Schon 1957 hatte Pierre Boulez die Zufallskom-
position in seinem Aufsatz Alea scharf angegriffen, allerdings auch die Mog-
lichkeit eines strengeren Einsatzes von Indetermination aufgezeigt. Boulez,
Pierre: Werkstatt-Texte, Frankfurt/Main: Ullstein 1972, S. 100-113.

11 Cage im Interview mit Allan Gillmor (1973), zitiert nach: Kostelanetz 2003,
S. 41.
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Bauhaus nicht allein fiir Klangkontrolle durch neue Musikapparate inter-
essiert, sondern auch fiir abstrakte Theaterexperimente. So sahen seine
Planungen fiir die Mechanische Exzentrik (vgl. Kap. 2.5.b) eine dem
Zeitraster spéterer Happenings vergleichbare Organisation der unter-
schiedlichen Geschehnisse vor.'> Als Moholy-Nagy 1937 zur Griindung
des New Bauhaus nach Chicago kam, galt er als Vertreter einer europi-
ischen Kunstésthetik. Mit den Jahren aber richtete er seine Lehre auf die
Bediirfnisse und Gegebenheiten der Vereinigten Staaten aus. 1941 ver-
pflichtete er Cage, an der Schule (die inzwischen School of Design hiel3)
einen Kurs iiber experimentelle Musik abzuhalten.”” Weitere Uber-
schneidungen zwischen Moholy-Nagy und Cage ergaben sich aus ihrer
gemeinsamen Faszination fiir Gerdusche, die sich u.a. in Experimenten
mit Schallplatten duBerte. Schon 1923 hatte Moholy-Nagy Tontréiger
radikal gegen ihre iibliche Gebrauchsart behandelt und forderte beglei-
tend, ,,aus einem Reproduktionsinstrument ein produktives zu schaf-
fen“!*. Moholy-Nagys Manipulation der Schallplatte selbst sowie ihrer
Ablaufrichtung und -geschwindigkeit zahlte noch ab 1948 zu den Mitteln
von Pierre Schaeffers musique concreéte, die von gesammeltem Ge-
rduschmaterial ausging und es durch zahlreiche Bearbeitungen colla-
gierte und verfremdete."

Gleichzeitig gilt Moholy-Nagy durch seine Erforschung des Gram-
mophons als Vorldufer der Medienkunst, die ebenfalls zu Beginn der
1950er Jahre einen Schub erhielt. In diesem Kontext setzte Cage seine
mit Schallplatten begonnene Beschiftigung mit Speichermedien 1952 in
der Tonband-Komposition Williams Mix fort, deren hochkomplexe Par-
titur er mit David Tudor am BMC erarbeitet hatte. Jene eher technische
Herangehensweise wurde zeitgleich von einer medienkritischen ergénzt:
Schon 1932 verlangte Bertolt Brecht, dass der Rundfunk ,,aus einem
Distributionsapparat in einen Kommunikationsapparat zu verwandeln*'®
sei. Cage setzte das Radio in einer Umdeutung dieser Forderung als
Musikinstrument ein, so zum Beispiel 1942 in der Komposition Credo

12 Andererseits ahnelt die Partitur der Mechanischen Exzentrik auch der
grafischen Partitur zu Stockhausens Elektronischer Studie Il, die ebenfalls
ein exaktes Zeitraster integrierte.

13 Vgl. Nachschrift dieser Arbeit.

14 Moholy-Nagy 1923, S. 102.

15 Der Kreis der Serialisten bezweifelte den kiinstlerischen Wert von Schaeffers
Ansatz, den Klangen keine iibergeordnete Struktur aufzuzwingen, sondern
ihre Natur zur Grundlage der Komposition zu erklaren. In einem Brief an
Karel Goeyvaerts urteilte Stockhausen wahrend der Entstehung der
Elektronischen Studien: ,Die ,musique concréete’, und das spiirte ich vom
ersten Tag an, ist nichts als die Kapitulation vor dem Unbestimmten, ist ein
arg dilettantisches Glicksspiel und ungezigelte Improvisation.“ Stockhausen
1981, S. 42.

16 Brecht, Bertolt: Werke. Band 21, Schriften 1, Frankfurt/Main: Suhrkamp
1992, S. 553.
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in US. Mit Imaginary Landscape No. 4 drehte er 1951 das Verhiltnis
zwischen Sender und Empfianger im Rahmen seines Zufallskonzeptes
um: An zwolf Radios werden nach Partituranweisung Sender, Lautstirke
und Tonhohe eingestellt. Die Partitur des vierminiitigen Stiicks erstellte
Cage erstmals mit Hilfe des / Ging. Dazu gesellte sich ein zweites
Zufallsmoment durch die unterschiedliche Lage der Sendeanstalten an
verschiedenen Spielorten sowie das unberechenbare Programm zur je-
weiligen Zeit der Auffithrung. Kurz vor der Komposition von 4°33 “ und
des Theatre Piece No. 1 am BMC schuf Cage mit Imaginary Landscape
No. 4 eine offene Situation, um die Zuhorer zum Hineinlauschen in eine
alltagsdhnliche Situation anzuregen. Das Medium und seine Sendeinhalte
lieB er entgegen Brechts Appell zugunsten der Arbeit an einer verdnder-
ten Wahrnehmung der Konsumenten unangetastet.

Mit den Filmexperimenten von Guy Debord, des Lettristen und spa-
teren Griinders der situationistischen Bewegung, avancierte die Medien-
kunst zur Kritik an den Massenmedien. Debords am 30. Juni 1952 urauf-
gefiihrter Film Hurlements en faveur de Sade kommt génzlich ohne Bil-
der aus. Zu sehen sind lediglich die abwechselnd hell erleuchtete und
génzlich abgedunkelte Leinwand; in den hellen Sequenzen sind Gespré-
che zu héren. Der Film endet mit 24 Minuten Dunkelheit und Stille."”

Neben der Klangkomposition Stockhausens und Cages Happening
stellt die Medienkunst der frithen 1950er Jahre einen weiteren Flucht-
und Ausgangspunkt dar, der auf das Bauhaus zuriickverweist und gleich-
zeitig Entwicklungen der folgenden Jahrzehnte antizipiert.

4.2 Einsickernde Utopien

1962 veroffentlichte Umberto Eco sein Buch Das offene Kunstwerk. Er
entwarf darin das Modell einer Kunst, die den Akt der Wahrnehmung mit
einbezieht. Eco forderte ,,eine Offenheit, die auf einer theoretischen,
mentalen Mitarbeit des Rezipierenden beruht, der in Freiheit ein schon
hervorgebrachtes Kunstwerk interpretieren soll, das abgeschlossen und in
sich vollstindig ist (wenn auch so strukturiert, dass es eine unbestimmte
Anzahl von Interpretationen zulisst).*'®

Im ersten Kapitel beschrieb Eco die Grundanlage des Klavierstiicks
XI von Karlheinz Stockhausen: Der Komponist schlégt ,,dem Ausfiihren-
den auf einem einzigen Blatt eine Reihe von Gruppen vor, unter denen

17 Bei einer Auffiihrung am 13. Oktober 1952 hinderten die Lettristen das
Publikum am Verlassen des 90-minitigen Films. Die Situation hat Greil
Marcus beschrieben. Marcus, Greil: Lipstick Traces. Von Dada bis Punk,
Reinbek: Rowohlt 1996, S. 320-327.

18 Eco, Umberto: Das offene Kunstwerk, Frankfurt: Suhrkamp 1977, S. 116.
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dieser wihlen soll." Der hier als Vertreter des offenen Kunstwerks cha-
rakterisierte Stockhausen fithrte am 26. Oktober 1961 im Kolner Theater
am Dom zum ersten Mal sein musikalisches Theaterstiick Originale auf:
ein unschwer als Happening zu identifizierendes Bithnenwerk im neo-
dadaistischen Geiste der Fluxus-Bewegung, in dem die Akteure sich
selbst spielten. IThre Handlungen waren durch genaue Vorschriften gere-
gelt und auf Teile von Stockhausens Komposition Kontakte abgestimmt.
Die sieben Abschnitte der Partitur durften jedoch in beliebiger Reihen-
folge aufgefiihrt werden.

Handelt es sich bei Ecos Begriffsentwurf und Stockhausens Theater-
arbeit um Zugestindnisse an die Offenheit einer Asthetik im Sinne
Cages? Zumindest sind es Anhaltspunkte, die fiir eine Vermischung der
Philosophien sprechen. Stockhausen hatte sich bereits mit dem Stiick
Gesang der Jiinglinge (1956) wieder vom ausschlieBlichen Einsatz elek-
tronischer Klangerzeuger abgewendet. In einem Text fiir ein Nachtpro-
gramm des Westdeutschen Rundfunks (WDR) sprach er 1957 von der
europdischen Musik, die sich ,,unter dem Druck unserer Tradition, zum
Kontrollierten, zum Systematischen, bis ins Detail Organisierten hin
entwickelt. Die resultierenden Kompositionen machten mitunter den
Eindruck ,.elektrisch geladener Drihte [...], an denen man jeden Augen-
blick einen gewischt kriegen konnte®. Im gleichen Absatz dulerte sich
Stockhausen vorsichtig positiv zu Cages Musik und schlug eine Annéhe-
rung zwischen den Positionen vor:

,Hort man solche Musik, so hat sie der augenblicklich avancierten europai-
schen ein Wesentliches entgegenzustellen: sie erscheint ungezwungener,
groBziigiger, einfacher; aber auch primitiver, ungeformter, verspielter. So-
weit man das heute sagen kann, konnte eine Synthese der beiden Stromungen
der Quell einer reichen und lebendigen neuen Musik sein, in der zwischen den
extremen des Unkontrollierten und des auBerst Organisierten eine weite
Skala von Ordnungsgraden erlebbar wiirde. Wie sehr Cage auch von uns
manchmal belachelt wird im eitlen Selbstbewusstsein unseres hochdifferen-
zierten musikalischen Standards, so sehr hat er uns doch schon durch seine
Streiche heimlich verandert.“%

Der sich hier andeutende Trend zu KunstiduBerungen, die die innere Lo-
gik des Werkes nicht mehr absolut setzten, ging einher mit einer Auf-
wertung des Publikums. Sie zog sich als roter Faden durch die 1950er
und vor allem die 1960er Jahre. Die Strategien, mit denen der Rezipient

19 Ebd., S. 27.

20 Stockhausen, Karlheinz: Texte zu eigenen Werken und zur Kunst anderer,
Aktuelles, Band 2. Aufsatze 1952-1962 zur musikalischen Praxis, Koln:
DuMont Schauberg 1964, S. 148.
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aus der optischen und akustischen Zentralperspektive entlassen wurde,
unterschieden sich erheblich. Neben Happening und Aktionskunst sind
als Hauptstromungen die Raumkomposition und die Klanginstallation zu
nennen. Im Folgenden soll anhand ausgewéhlter Beispiele gezeigt wer-
den, wie in diesen Entwicklungen Ideenmaterial zum Einsatz kam, das
am Bauhaus und am BMC entscheidend mitgeformt worden war.

Die Raumkomposition wurde in Weimar und Dessau unter dem As-
pekt ihrer architektonischen Voraussetzungen behandelt. Moholy-Nagy
forderte ,,an unerwarteten Stellen auftretende Schallwellen — z.B. eine
sprechende oder singende Bogenlampe, unter den Sitzpldtzen oder unter
dem Theaterboden erténende Lautsprecher.?' Mit der Konstruktion von
(samtlich im Planungsstadium verbleibenden) Kugel- und Totaltheatern
zeigten auch Alexander Schawinsky, Andor Weininger, Farkas Molnar,
Walter Gropius und andere ihr Interesse daran, die traditionelle Guck-
kastenperspektive durch mehrdimensionale Architekturen zu ersetzen
(vgl. Kap. 2.4.1). Nach dem Zweiten Weltkrieg prézisierten Komponisten
das musikalische Potenzial solcher Gebilde: Im Zentrum ihres Interesses
stand die Demonstration von Klangbewegungen, die gleichsam den
Raum in die musikalische Zeitkonstruktion hineinzogen. Die Verteilung
von Musikern und Lautsprechern bewirkte, dass das Publikum dem
Klang nicht mehr frontal gegeniiber positioniert war, sondern von ihm
umspielt wurde. Der aktive Prozess des Richtungshorens ergédnzte dabei
die herkdmmliche Musikwahrnehmung wihrend eines Konzerts. Werke,
in denen wandernde Klidnge vorkamen, benétigten zur bestmoglichen
Auffiihrung eine spezielle Architektur.

Fiir die Weltausstellung in Briissel 1958 schufen Le Corbusier, lannis
Xenakis und Edgard Varése eine Musikarchitektur, die nur auf Fotos und
in schematischen Darstellungen erhalten geblieben ist. Das Projekt ver-
sprach eine angemessene Umsetzung von Varéses Konzept dynamisch
bewegter Klangmassen, an der er seit den 1920er Jahren gearbeitet hatte
(vgl. Kap. 1.3.b). Riickblickend schrieb Vareése zu einer seiner frithen
spatial music Kompositionen, er habe sie ,.fiir eine rdumliche Projektion
entworfen. Ich konstruierte sie fiir gewisse Mittel, die noch nicht existier-
ten, die aber, dessen war ich gewil, einmal erreicht werden konnten“*.,
Iannis Xenakis erbaute den Briisseler Philips-Pavillon als zeltartiges
Betongebilde. Fiir die Auffiihrung von Varéses Poéme électronique wa-
ren 350 Lautsprecher bis in die Spitze des Gebdudes angebracht worden.
Durch ihr sukzessives An- und Ausschalten wurden die in der Komposi-
tion angelegten Klangrouten fiir das frei im Raum verteilte Publikum

21 Moholy-Nagy 1978, S. 46, vgl. Kap. 2.5.b.
22 Varese, Edgard: Erinnerungen und Gedanken, in: Darmstadter Beitrage zur
Neuen Musik Ill, Mainz: Schott 1960, S. 67.
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sinnlich erfahrbar. Zeitgenossischen Beschreibungen zufolge gewannen
die konkreten und synthetischen Klidnge auf ihren virtuellen Wegen an
Plastizitit.”® Visuell wurde das akustische Geschehen durch Le Corbu-
siers Licht- und Filmprojektionen unterstiitzt.

Xenakis’ Entwurf des Pavillons wies Parallelen zu einer seiner Mu-
sikkompositionen auf: In dem Stiick Metastaseis arbeitete er 1954 mit
mathematischen Proportionen, die er als gleichermaf3en auf verschiedene
Medien iibertragbar begriff.* Xenakis erdachte auch Anordnungen, die
an syndsthetische Vorstellungen vom Gesamtkunstwerk ankniipften: Sei-
ne Licht-Klang-Installationen Polytopen waren in Partituren organisiert,
die zwar keine direkten Zuordnungen zwischen Farbe und Klang vor-
nahmen, das Licht jedoch nach den gleichen Prinzipien wie die Musik
gestalteten. Fiir das Polytop auf der Weltausstellung 1967 in Montréal
positionierte Xenakis das Publikum auf unterschiedlichen Héhenniveaus.
Das Arrangement bestand aus einer sechsminiitigen Komposition fiir vier
Orchester, begleitet durch ein 9000faches Aufflackern der installierten
Lampen. Hatte Varése das sinnliche Erleben von Klangbewegung und
— volumina in den Mittelpunkt gestellt, so ging es Xenakis stets eher um
die Demonstration objektiver Strukturen.

Karlheinz Stockhausen verwendete das Konzept der zwischen den
Lautsprechern wandernden Klinge seit dem Gesang der Jiinglinge
(1956). In seinem Aufsatz Musik im Raum gab er die Art der Auffithrung
vor: ,,.Das Werk ist fiir fiinf Lautsprechergruppen komponiert, die rings
um die Horer im Raum verteilt sein sollen.“*® Neben kinetischen Klin-
gen setzte Stockhausen auch die Positionierung von Orchestern an
verschiedenen Standorten (Gruppen fiir drei Orchester, 1957) sowie die
Bewegung einzelner Musiker im Raum (Zyklus, 1959) ein. Ein Kugelthe-
ater, in dem die Zuschauer von der Musik vollstindig umgeben sind,
erschien Stockhausen fiir die Prasentation seiner Musik ideal: ,,Im Klang
zu sitzen, vom Klang umgeben zu sein, die Bewegungen der Klinge, ihre
Geschwindigkeiten und Bewegungsformen verfolgen und erleben zu
konnen, schafft tatsichlich eine neue Situation des musikalischen Erleb-

nisses.“?’

23 Schematische und fotografische Darstellungen des Pavillons finden sich u.a.
bei de la Motte-Haber 1999, S. 245 ff.

24 Xenakis versuchte sich in der akustischen Umsetzung von Parabeln und Hy-
perbeln, die er auch in der Konstruktion des Philips-Pavillons zum Einsatz
brachte. Die Glissando-Passagen zu Beginn und am Ende von Metastaseis
beschreibt Helga de la Motte-Haber als ,,Drehung im Raum um einen Halbton-
schritt“. ebd., S. 248.

25 Vgl. ebd., S. 250 ff.

26 Stockhausen 1963, S. 153.

27 Stockhausen, Karlheinz: Texte zur Musik 1963-1970, Koln: DuMont Schauberg
1971, S. 154 f.
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Nachdem Stockhausen schon 1959/60 in den Aufsdtzen Musik im Raum
und Momentform iber seine Vision einer angemessenen Riumlichkeit
theoretisiert hatte®™, bekam er auf der Weltausstellung in Osaka 1970 die
Gelegenheit, sie umzusetzen. Stockhausens Plidne gaben den Bau eines
kugelformigen Raumes mit 30 Metern Durchmesser vor, in dem seine
Werke wihrend der viermonatigen Ausstellung tdglich tiber sechs Stun-
den aufgefiihrt wurden. Das Publikum saf} in diesem Theater auf einer
schalldurchléssigen Plattform und wurde aus 50 Lautsprechern von allen
Richtungen her beschallt. Der Einsatz von Nachhall-Technik ermoglichte
dabei auch die Gestaltung kiinstlicher Distanzen.”

Die zahlreichen Versuche zur Einbeziehung des Raumes in die
Komposition® dokumentieren zwar eine Anniherung an das Publikum;
der geschlossene Werkcharakter aber blieb auch unter den Bedingungen
des Richtungshorens weitgehend bestehen. Einen radikalen Bruch stellte
in dieser Hinsicht die situationale Asthetik der Fluxus-Bewegung dar, de-
ren geistige Wurzeln auf Cages Theaterexperimente am BMC, aber
ebenso auf die dadaistischen Soireen des Cabaret Voltaire zurtickgehen.
Der Skandal fungierte hier jeweils als kalkuliertes Stilmittel einer Anti-
Kunst. Auch wenn sich Fluxus nicht als Strémung mit zusammenhén-
gendem Programm verstehen ldsst, so gibt es doch Begriffe und Strate-
gien, die in vielen Arbeiten auf unterschiedliche Weise ausgeleuchtet
wurden: die Schaffung von alltagsdhnlichen Situationen, die Beteiligung
des Publikums, die Grenziiberschreitung zwischen den Kunstgattungen
sowie eine unterschiedlich weit gehende Unbestimmtheit der Vorgénge.
Statt Zusammenhang zu organisieren, standen die genutzten Mittel
zumeist isoliert nebeneinander, verbunden nur durch einen mehr oder
weniger grob gesetzten Rahmen.’' Neben den genannten Uberschneidun-
gen war die Bewegung, die auch mit dem Begriff Intermedia belegt
wurde, von zahlreichen Grundsatzkonflikten und Widerspriichlichkeiten
geprigt — ungeklért blieb vor allem die Frage, ob eine Festlegung von
Fluxus als Genre wiinschenswert sei. Wihrend die einen aus Protest ge-
gen den Kunstbetrieb die Herausbildung verstandlicher Stilmittel zu ver-

28 Stockhausen spricht hier u.a. von ,,Orchesteraufstellungen [...] rund um die
Zuhorer oder - und - inmitten von Zuhorern, [einer] groBen Anzahl kleiner
Podeste, [...] beliebig veranderbarer Sitzordnung [und] gesteuertem
Nachhall.“ Er formulierte diese Vorstellungen in Form einer Forderung: ,,So
ist Akustikern und Architekten eine Aufgabe gestellt, die keine Spielerei mit
Zukunftstraumen ware, sondern eine dringende Losung der gegenwartigen
Schwierigkeiten.“ Stockhausen 1963, S. 157 ff.

29 Vgl. de la Motte-Haber 1990, S. 252 ff.

30 Als herausragende Beispiele seien genannt: Pierre Boulez’ Poesie pour
pouvoir (1958), Luigi Nonos Intolleranza (1960) und Mauricio Kagels Klang-
wehr (1970).

31 Vgl. Dreher, Thomas: Performance Art nach 1945. Aktionstheater und
Intermedia, Miinchen: Fink 2001, S. 58 ff.
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hindern suchten, waren andere an einer Festschreibung wiederholbarer
Prinzipien durchaus interessiert.*> Scheinbare Differenzen ergaben sich
auch zwischen den Happenings, die mit der Multiplizitdt von Ereignissen
arbeiteten, und monothematischen Arbeiten, etwa denen La Monte
Youngs.

Als Keimzelle von Fluxus gilt John Cages Kompositionsklasse an
der New School for Social Research in New York, die ab 1956 zu einem
Sammelbecken fiir kiinstlerische Auflenseiter wurde. Unter ihnen befand
sich auch Allan Kaprow, der fiir seine Aktionen erstmals den Ausdruck
Happening benutzte. Seine 18 Happenings in 6 Parts fiihrte Kaprow zu-
erst am 4.10.1959 in der New Yorker Reuben Gallery auf. Verglichen
mit Cages Theatre Piece No. I war Kaprows Ansatz jedoch weit weniger
spontan: Bereits zwei Wochen vor der Auffithrung begann er mit den
sechs participants zu proben.” Er stellte ihnen in ausnotierter Form ver-
schiedene Handlungsoptionen zur Auswahl, darunter gymnastische
Ubungen, das Bemalen der Biithnenwinde, Lesungen von eigens gefer-
tigten Plakaten sowie das Auspressen von Orangen. Die Bithne war
durch transparente Wénde in drei Bereiche unterteilt, in denen das Ge-
schehen simultan ablief. Seine Aktionspartitur hatte Kaprow nicht wie
Cage per Zufall, sondern nach MaBigabe eines stetigen Flusses der Ereig-
nisse erstellt, wobei sich zwischen den Biihnenteilen geplante Bezlige
(etwa in Form von Parallelaktionen) ergaben. Das Publikum hatte seine
Plitze wihrend der zwei Auffiihrungspausen nach genauer Anweisung
zu wechseln. Der musikalische Anteil wurde von Tonbandeinspielungen
bestritten, die Kaprow als ,,steady complex of sounds [...] changing only
subtly as it stretches on“** beschrieb. Zudem gehérte auch die Benutzung
von auf der Bithne bereit liegenden Instrumenten zu den moglichen
Aktionen. Kaprow hatte sich als participants allerdings musikalische
Laien ausgesucht. In seinem Buch Assemblage, Environments & Happe-
nings versuchte sich Kaprow 1966 an einer Systematisierung der aus
dem Cage-Kurs hervorgegangen Strategien.

Eine ganz andere, doch fiir Intermedia/Fluxus ebenso bedeutsame
Stromung setzte sich 1960 mit dem Umzug La Monte Youngs und eini-
ger anderer Kiinstler von San Francisco nach New York in Gang. An der
New School for Social Research fiihrte seit 1958 Richard Maxfield Cages
ehemalige Klasse weiter. Dort traf Young auf den anarchischen George
Maciunas, dem die Wortschopfung Fluxus zugeschrieben wird, der sich
aber strikt gegen alle Kategorisierungsversuche richtete. Young sorgte

32 Vgl. Daniels, Dieter (Hrsg.): Fluxus - ein Nachruf zu Lebzeiten (Kunstforum
Band 115), Koln: Kunstforum 1991, S. 99 ff.

33 Die Darstellung folgt Dreher 2001, S. 91 ff.

34 Zitiert nach: Kirby, Michael: Happenings. An Illustrated Anthology, New
York: Dutton 1965, S. 59.
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bald nach seiner Ankunft in New York mit einer schlicht durchnumme-
rierten Serie von Kompositionen fiir Aufsehen. Fiir die Partitur der Com-
position 1960 # 7 zog Young die Notenlinien frei Hand und
notierte nicht mehr als die Quinte H-Fis, versehen mit der Anmerkung
,,t0 be held for a long time*; Composition 1960 # 9 besteht lediglich aus
einer horizontalen schwarzen Linie auf einem weilen Briefumschlag,
und Composition 1960 # 10 — to Bob Morris gibt ausschlieBlich die
schriftliche Anweisung ,, Draw a straight line and follow it.* Die drei
Kompositionen ergénzen einander, weil sie jeweils zeitlich unbegrenzte
Prozesse in Gang setzen, die in ihrem Verlauf jedoch vollkommen sta-
tisch bleiben. Diese radikale Reduktion unterscheidet sich auf den ersten
Blick grundlegend vom Prinzip der Gleichzeitigkeit in den Happenings;
der Eindruck relativiert sich durch die géngige Charakterisierung von
Happenings als ,,Riickbesinnung [...] auf die elementarsten Ausdrucks-
mittel der jeweiligen Medien, Farbe, Klang, Bewegung, Wort und
Text“*. In dieser Beschreibung offenbart sich eine deutliche Parallele
zur Auslotung theatraler Grundelemente an der Bauhaus-Biithne durch
Oskar Schlemmer, Lothar Schreyer und andere (vgl. Kap. 2.4).

Zum geografischen Mittelpunkt der européischen Fluxus-Aktivititen
wurde KoélIn. Karlheinz Stockhausen vermittelte amerikanischen Kiinst-
lern den Kontakt zum WDR* sowie zu verschiedenen ortsansissigen
Galerien. In Stockhausens eingangs erwidhntem Fluxus-Beitrag Originale
lassen sich Beziige zu Cage als auch zu Kaprow ausmachen. Wie
Kaprow tiberlie§ Stockhausen die Handlungen nicht den Akteuren. Er
legte sie vielmehr in einer Textpartitur mit genauer Zeitangabe fest.
Allerdings vermerkte er nach den ersten Vorstellungen, dass ,,sich die
Auffithrenden nicht strikt an die Uhrzeit gebunden*”’ fiithlten. Zum Mit-
wirkenden Nam June Paik vermerkte Stockhausen, dass jener ,tédglich
seine Auffiihrung dnderte*. SchlieBlich empfand Stockhausen die Partitur
als hinderlich beim Reagieren auf spontane Ereignisse und ,,improvi-
sierte dann in jeder Auffiihrung eine neue Struktur*®. Trotz dieser Zuge-
stindnisse an das Prozessuale handelt es sich bei Originale um eine
strukturierte, musikalisch dominierte Arbeit. Stockhausen legte dies mit
seiner eigenen Bithnenrolle offen: In Szene 10 erhebt sich ,,der Dirigent*
aus der ersten Reihe, von wo aus er die Bithnenvorgédnge bis dahin
stumm verfolgt hat, und beginnt damit, nicht-musikalisches Geschehen

35 Raussert 2003, S. 129. Wolfgang Rausserts Definition stimmt in diesem Punkt
mit der kanonisierten Happening-Darstellung Michael Kirbys tUberein. Vgl.
Kirby 1965.

36 Hohepunkt der Fluxus-Aktivitaten des WDR war die Produktion Black Gate
Cologne (1968), ein Fernseh-Happening von Otto Piene und Aldo Tambellini.

37 Stockhausen 1964, S. 128.

38 Ebd.
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zu dirigieren. Er gibt dem Beleuchter und den Schauspielern ihre Einsét-
ze und schickt sie ,,nacheinander — in unregelmifBigen Abstinden — zu ih-
ren Plitzen “*’

Wihrend die musikalischen Angaben in der Partitur sehr genau sind,
findet sich kaum Lichtregie. Auch Gestik und Wortbeitrdge werden nur
selten spezifiziert. In Szene 8 etwa diirfen sich die Schauspieler selbst fiir
Textabschnitte aus verschiedenen Genres (Komddie, griechisches Dra-
ma, Volksstiick etc.) entscheiden. Stockhausens Komposition Kontakte
bildet dagegen das Grundmotiv von Originale; wo sie auftaucht, tiber-
nimmt sie die Hauptrolle, wihrend die tibrigen Biihnenelemente tenden-
ziell innehalten. Vergleicht man die Originale mit den Arbeiten der
Bauhaus-Biihne, so zeigt sich eine dhnliche Problematik unter anderen
Vorzeichen: Stockhausen vernachldssigt das Visuelle und Gesprochene
zugunsten der Musik, so wie die Musik am Bauhaus (etwa in Kandinskys
Theaterarbeiten) zugunsten des Visuellen vernachldssigt wurde. Dem
freilich noch ndher liegenden Theatre Piece No. I scheint Stockhausen in
Szene 17 Tribut gezollt zu haben: Der Regisseur, gespielt von Carlheinz
Caspari, ,,kommt langsam vom Hochsitz, [...] aus einem Buch Theorien
iiber das Theater laut vor sich hin lesend. Kunstpausen.“* Diese Szene
ruft Erinnerungen an Cages Rolle im Event am BMC hervor (,,/ was up
on a ladder delivering a lecture which included silences “*"), zumal sich
ein Teil des Publikums daran erinnerte, dass Cage aus Antonin Artauds
Theatertheorien vorgelesen habe.*

Eine von Allan Kaprow organisierte Auffithrung der Originale 1964
in New York fithrte zum endgiiltigen Bruch zwischen den sich wider-
strebenden Kriften innerhalb von Fluxus. Der Kreis um George Maciu-
nas storte die Vorstellungen massiv, unter anderem durch ein Flugblatt
gegen die ,,Dominanz der weiflen, europdisch-amerikanischen Kunst der
herrschenden Klasse“”. John Cage hielt sich aus den Fluxus-Lager-
kampfen weitgehend heraus, arbeitete aber an situativen Aktionsformen
weiter, die die Selbstandigkeit der einzelnen Elemente in den Vorder-
grund stellten. Fiir Cages interaktives Tanzprojekt Variations V (1965)
entwickelte der Ingenieur Billy Kliiver ein technisches System, in dem
Antennen und fotoelektrische Zellen auf die Bewegungen von Ténzern
(Merce Cunningham und Mitgliedern seiner Company) reagierten und in
Klang umwandelten. Auch Nam June Paiks verzerrte Fernsehbilder wur-

39 Ebd., S. 118.

40 Ebd., S. 126.

41 Cage im Interview mit Michael Kirby und Richard Schechner (1965), zitiert
nach: Kostelanetz 2003, S. 110.

42 Vgl. Duberman 1972, S. 352 ff.

43 Zitiert nach: Kellein, Thomas: Intermediare Tendenzen nach 1945, in: von
Maur, Karin (Hrsg.): Vom Klang der Bilder. Die Musik in der Kunst des 20.
Jahrhunderts (Ausstellungskatalog), Miinchen: Prestel 1985, S. 441.
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den von den Sensoren erkannt und dienten als Material zur Umwandlung
in Sound.

Ein weiteres Thema, das Cage mit den Fluxus-Kiinstlern verband,
war die Arbeit mit visuellen Partituren. Hatten die gattungsiibergreifen-
den Notationen am Bawuhaus vornehmlich dazu gedient, die abstrakten
Biithnenelemente miteinander in Beziehung zu setzen, tauchte die visuelle
Partitur nach dem Zweiten Weltkrieg in den reduzierten Anweisungen
von Fluxus als Proto-Konzeptkunst wieder auf. George Brechts als Word
Event tiberschriebene Partitur Exit (1961) zeigt lediglich einen schwarzen
Punkt, sein Solo for Violin, Viola, Cello or Contrabass (1962) gibt dem
Interpreten auf einem Kértchen nicht mehr als das Wort polishing vor.
Mit Handlungsanweisungen, die den Akteuren Spielraum zur individu-
ellen Ausdeutung geben, beschéftigte sich auch die sogenannte New York
School, zu der neben Cage die Komponisten Morton Feldman, Earle
Brown und Christian Wolff zdhlten. In der grafischen Notation der
Projections (1950/51) gestand Feldman den Ausfithrenden die Wahl von
Klangen nach bestimmten Kriterien zu. Brown ging in dem Stiick
December 1952 noch einen Schritt weiter: Die Partitur ist mit ihren hori-
zontalen und vertikalen Strichen als Modell fiir eine freie Improvisation
gedacht; ihre Anmutung gemahnt eher an ein abstraktes Gemilde als an
eine Notation. In Browns Calder Piece (1965/66) dient Alexander
Calders fiir diesen Zweck angefertigtes Mobile Chef d’Orchestre glei-
chermaflen als Instrument und Dirigent: In der Partitur ist beschrieben,
wie sich die vier zum Einsatz kommenden Schlagzeuggruppen an den
Bewegungen des Mobiles zu orientieren haben.** Auch Cage setzte in
vielen seiner Kompositionen grafische Elemente ein. Auf die Initiative
von Robert Rauschenberg und Jasper Johns wurden einige seiner Partitu-
ren 1958 erstmals als selbstgeniigsame Kunstwerke ausgestellt.*’ Die
Partitur des Fontana Mix (1958) besteht aus transparenten Grafiken, die
ibereinander gelegt eine spezifische Konstellation aus Punkten und Li-
nien ergeben; diese Gruppierung bestimmt die Zeitdauer von Aktionen,
deren Form und Charakter Cage nicht weiter umreif3it. Er setzte die Vor-
lage auf unterschiedliche Weise um, etwa in dem Theatre Piece (1960),
einer Variation des Theatre Piece No. 1, in der die Ausfithrenden belie-
bige Verben und Substantive auf Karten notieren. Die Worte verweisen
im Verlauf des Stiickes auf Handlungen, die der jeweilige Interpret mit
ihnen in Verbindung bringt und fiir die vorgegebene Zeitdauer ausfiihrt.

Einen génzlich durchorganisierten Kontrapunkt zu den Zufallskom-
positionen der New York School bildet Karlheinz Stockhausens zu
Beginn von Kapitel 4.1 beschriebene Elektronische Studie II — auch in

44 Vgl. von Maur 1985, S. 313.
45 Vgl. Kostelanetz 2003, S. 191.
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grafischer Hinsicht: Die 1956 verdffentlichte Partitur ,,gibt dem Ton-
techniker alle fiir eine klangliche Realisation notigen Daten“*. In seiner
verbalen Partitur der Originale griff Stockhausen dagegen auf die an der
Bauhaus-Biihne erprobte Taktik zuriick, Licht, Sprache, Musik und Dar-
stellung in einer gemeinsamen Notation zu koordinieren. In Annéherung
an Cage und Fluxus brachte Stockhausen hier Kérper in Alltagsaktionen
auf die Biihne.

Ein kiinstlerischer Alltagseinbezug, der gédnzlich ohne Koérper und
ohne Biihne auskommt, findet sich auf dem weiten Feld der Klanginstal-
lationen. Dabei steht auch hier die Involvierung des Rezipienten und
seiner Wahrnehmung im Mittelpunkt des Interesses, wihrend sich das
expressive Kiinstlerindividuum auf dem Riickzug befindet. Schon 1920
hatte Erik Satie eine Musik gefordert, die die Aufmerksamkeit der Zuho-
rer nicht blockiere und sich stattdessen den besonderen Raumgegeben-
heiten anpasse. Wie in Kapitel 1.3.b beschrieben, war seine Musique
d’ameublement als dezente und beildufig zu rezipierende Klangtapete
gedacht; die Titel der einzelnen Abschnitte, etwa Vorhang eines Raums
der Stadtverwaltung, deuten auf die Ausrichtung der Komposition zum
konkreten Zweck. Ende der 1960er Jahre entwickelten Kiinstler wie
Maryanne Amacher und Max Neuhaus eine Musik fiir den 6ffentlichen
Raum. Neuhaus, der den Begriff , Klanginstallation* prégte, schrieb:
,, Traditionally, composers have located the elements of a composition in
time. One idea which I am interested in is locating them, instead, in
space, and letting the listener place them in their own time.”'

Neuhaus wies darauf hin, dass das Publikum im 6ffentlichen Raum,
anders als im Konzertsaal, die eigene Verweildauer bestimme und fol-
gerte daraus fiir eine 6ffentliche Musik, dass sie schlicht und gleichblei-
bend abzulaufen habe. Das gemeinsame Ziel vieler Klanginstallationen
war und ist es, das Publikum zur Auseinandersetzung mit der eigenen
Umgebung anzuregen und den vielerorts sozial verddeten 6ffentlichen
Raum neu erfahren zu lassen. Die Kiinstler schaffen hierbei nur Bedin-
gungen zur weiteren Ausgestaltung in der Wahrnehmung der Besucher
des Ortes. Ein hiufig verwendetes Stilmittel zur akustischen Sensibilisie-
rung ist das der Translokation, also der Versetzung von Soundscapes,
vorzugsweise an einen fiir sie untypischen Ort. So arbeitete Maryanne
Amacher in ihrer Werkreihe City Links ab 1967 mit Umweltgerduschen,
die sie per Telekommunikation transferierte und zum Teil elektronisch

46 Stockhausen in der Einfiihrung zur Partitur der Studie Il, zitiert nach: von
Maur 1985, S. 314.

47 Neuhaus, Max: Inscription, Ostfildern: Cantz 1994, S. 34. Hierzu und zum
Folgenden vgl. Follmer, Golo: Klangorganisation im offentlichen Raum, in: de
la Motte-Haber, Helga: Klangkunst. Tonende Objekte und klingende Raume,
Laaber, S. 193 ff.
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bearbeitete. Den Effekt, dass bestimmte Kldnge bestimmte Orte imagi-
nieren lassen, machte sich auch Bill Fontana zunutze. Wie viele andere
Klangkiinstler erzeugte er mit seinen Arbeiten Irritationen, die den Zuho-
rer dazu bringen, tiber den eigenen Standort zu reflektieren. Fontana
berief sich auf Cages Strategie, Alltagsgerdusche durch die Schaffung
asthetischer Situationen (wie etwa in 4°33 “) zu musikalischen Kldngen
umzudeuten: Auch Fontanas Deplatzierung von Sounds sorgt fiir Auf-
merksamkeit; im Idealfall hort das Publikum seiner Umgebung andéchtig
zu. Max Neuhaus versuchte sich in Arbeiten wie Times Square (1977) an
einer dauerhaften, aber moglichst unauffilligen Klanggestaltung be-
stimmter Orte, etwa der Beschallung des Fulweges aus einem Liiftungs-
schacht heraus. Seine Werke geben hdufig keinerlei visuellen Anhalts-
punkt, dass hier etwas installiert ist; der Rezipient wird mit dem zunéchst
unerklarlichen Soundphénomen allein gelassen.

Brian Eno tiberfiihrte Mitte der 1970er Jahre Versatzstiicke der Ideen
Erik Saties und der Klangkunst in den populédren Entwurf seiner Ambient
Music. Eno gedachte, den schlechten Ruf der Hintergrundmusik, verkor-
pert durch die kommerziellen Muzak-Produktionen, kiinstlerisch aufzu-
werten: ,, I believe that we are moving towards a position of using music
and recorded sound with the variety of options that we presently use
color — we might use it to ‘tint’ the environment, we might use it
Jdiagramatically’, we might use it to modify our moods in almost sub-
liminal ways. ™ Enos 1978 verdffentlichte Aufnahme Ambient 1: Music
for Airports verbindet Max Neuhaus’ Forderung nach einer dezenten,
beildufig wahrzunehmenden Musik mit den sich verschiebenden Klang-
schichten der amerikanischen Minimal Music, deren Hauptvertreter wie
Steve Reich sich ebenfalls auf Satie bezogen.

Den Versuch einer philosophischen Anniherung an die Asthetik der
Klanginstallation wagte in den 1990er Jahren Gernot Béhme. Sein Be-
griff der ,,Atmosphire** deutet zuriick auf Cages Verstindnis der Ver-
bindung von Kunst und Alltag: Béhme beschreibt die wechselseitigen
Wirkungen zwischen den akustischen und visuellen Reizen, den Bedin-
gungen des Raumes und der aktiven sinnlichen Aneignung durch das
Publikum. Der geschlossene Werkbegriff und seine Kategorien der Form
und Harmonie sind hier auler Kraft gesetzt.

Die Klangskulptur verweist als Variante der Klangkunst auf die mit-
unter abenteuerlichen Entwiirfe von Musik- und Lichtapparaten wahrend
der 1920er Jahre (etwa von Moholy-Nagy), die ihrerseits um die Integra-
tion einer zeitlichen Ebene in die Plastik bemiiht waren. Nicolas

48 Zitiert nach: Toop, David: Ocean Of Sound. Aether Talk, Ambient Sound And
Imaginary Worlds, London: Serpent’s Tail 1995, S. 9.

49 Vgl. Bohme, Gernot: Atmosphire. Essays zu einer neuen Asthetik, Frankfurt/
Main: Suhrkamp 1995.
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Schoffers Spatiodynamische Tiirme, die der Maler und Bildhauer 1954 in
Paris und 1961 in Liittich errichtete, waren Konstruktionen zum Eingriff
der Kunst in das Leben und schlossen somit auch unter gesellschafts-
utopischer Perspektive an das Bauhaus an: Erklédrte Absicht war es, ,,ei-
nen Klanghintergrund fiir eine Stadt zu schaffen, um so ,,ein gliickhaftes
Aufblithen der menschlichen Gesellschaft*® voranzutreiben. Ein kyber-
netisch gesteuertes System nahm Umweltgerdusche und Wetterdaten auf,
wandelte sie in musikalisch organisierte Kldnge um und strahlte sie {iber
Lautsprecher in die Umgebung ab. Schoffer arbeitete fiir die Skulptur mit
dem musique concréte-Komponisten Pierre Henry zusammen, der zwolf
Tonbinder erstellte, die in Abhingigkeit von der Datenlage an- und aus-
geschaltet wurden. Einen weniger gesellschaftspolitisch motivierten
Klangturm entwarf Mauricio Kagel 1953/54 fiir seine Muisica para la
torre in Mendoza/Argentinien. Vier Schallplattenspieler erzeugten Ma-
schinengeriusche, die von Lautsprechern am Turm und in den umgeben-
den Bédumen ausgestrahlt wurden. Unabhingig von der akustischen Ebe-
ne lief eine Lichtchoreographie mit zwolf leuchtenden Tetraedern ab. Im
Vergleich zu Schoffers Versuch, sich mit seiner Arbeit unauftillig in den
Stadtalltag zu mischen, hatte Kagels Klangturm eher den Charakter eines
Blickfangs.

Neben den idealtypischen Auspragungen einzelner Klang- und Akti-
onskunstgenres finden sich zahlreiche Vermischungen der Strategien und
Stile. Auf seiner Wuppertaler Ausstellung Exposition of Music raumte
etwa Nam June Paik 1963 dem Publikum mittels interaktiver Klang-
skulpturen Interpretenstatus ein: Mit einem frei beweglichen Tonarm
konnten die Besucher eine beliebige der zahlreich sich drehenden Schall-
platten auf dem Schallplatten-Schaschlik abhoren. Das gleiche Prinzip
kam in Random Access zur Anwendung: Hier waren es aufgeklebte Ton-
bandfetzen, die mit einem Tonkopf zum Klingen gebracht werden konn-
ten.”’ Auch La Monte Youngs Dream House-Installationen entziehen
sich eindeutigen Zuordnungen. Seit 1963 verwendet er fiir sein konti-
nuierliches Klangenvironment im eigenen New Yorker Loft Sinus-
schwingungen in reiner Stimmung, visuell unterstiitzt durch die Lichtin-
stallationen seiner Frau Marian Zazeela. An unterschiedlichen Stellen im
Raum bilden sich stehende Wellen und Klangmaxima, so dass die Bewe-
gung des Besuchers integral zur Klangerfahrung gehort. Das Dream
House lasst sich mit gleichem Recht als Raumkomposition und als
(halb-)offentliches Wahrnehmungsexperiment bezeichnen; dazu sind

50 Zitiert nach: Follmer 1999, S. 215.
51 Vgl. von Maur 1985, S. 296 f.
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deutlich die Wurzeln der Installation in der Monothematik von Youngs
Fluxus-Arbeiten auszumachen.*

Das experimentelle Feld zwischen Aktions- und Klangkunst, Mixed
Media und Intermedia bekam im Jahr 1966 einen Impuls, der bis heute
spiirbar geblieben ist. Robert Rauschenbergs und Billy Kliivers Initiative
Experiments in Art and Technology (EAT) trieb das Zusammenwirken
von Kunst und Technik im wirtschaftlich geférderten Rahmen voran. Als
wegweisend erwies sich die Veranstaltungsreihe 9 Evenings: Theater &
Engineering in der New Yorker Armory Hall. Mit technischer Unterstiit-
zung des Forschungs- und Entwicklungsunternehmens Bell Telephone
Laboratories wurde hier an einer multimedialen Aufbereitung verschie-
denartiger Performances gearbeitet. In Rauschenbergs Beitrag Open
Score befanden sich mehrere Hundert Menschen mit Kontaktmikro-
phonen auf einer abgedunkelten, nur mit Infrarotlicht beleuchteten Biih-
ne. IThre Aktionen wurden von einer besonders lichtempfindlichen TV-
Kamera aufgenommen und in Echtzeit auf eine GroBleinwand tibertra-
gen, so dass das Publikum das Geschehen medial vermittelt verfolgte.
Neben der Ubertragungstechnik kamen wihrend der 9 Evenings auch
Techniken zum Einsatz, die ein Reagieren von Licht- und Klangquellen
auf Bewegungen moglich machten — ein Verfahren also, das Billy Kliiver
schon 1965 fiir Cages Tanzperformance Variations V verwendet hatte.
Kritiker monierten an den Auffithrungen in der Armory Hall, dass hier
oberfldchliche Effekthascherei an die Stelle des kiinstlerischen Experi-
ments getreten sei.” Auch gelten die 9 Evenings als direkte Vorlaufer der
Multimedia-Spektakel, mit denen sowohl Rockbands als auch grofle
Tanztheater-Produktionen (etwa von Robert Wilson und William
Forsythe) in den 1970er Jahren aufwarteten.*

Unter heutigen Bedingungen bestehen vergleichsweise niedrige Zu-
gangsvoraussetzungen zu avancierter Multimedia-Technik, wie sie noch
am Bauhaus nur theoretisch denkbar gewesen ist. Zahlreiche Biithnen-
produktionen arbeiten extensiv mit Videoeinspielungen, dekorative
visuals kommen in Clubs zur atmosphérischen Unterstiitzung zum Ein-
satz und das Musikfernsehen zeigt multimediale KunstduBerungen in
kommerziellen Videoclips rund um die Uhr. Es ldsst sich, gerade im Mu-
sikfernsehen, eine beliebige Vermischung von Versatzstiicken génzlich
unterschiedlicher Herkunft und eine inhaltliche Tendenz zur Stereotypi-
sierung beobachten. Das interdisziplindre (und gewerblich motivierte)
Durcheinander riickt abermals die Frage nach Sinn und Zweck gattungs-
iibergreifender Strategien auf die Tagesordnung. Thre Beantwortung fiihrt

52 Vgl. de la Motte-Haber 1999, S. 59 f.
53 Vgl. Maur 1985, S. 442.
54 Vgl. Dreher 2001, S. 156.

171



DIE ORDNUNG DER KLANGE

iiber eine Neubewertung der Kategorien Werk und Material, die im fol-
genden Abschnitt versucht werden soll.

4.3 Ordnung und Unordnung

In Kapitel 2.4.e sind die Schwichen definitiver Zuordnungsversuche
zwischen Farbe und Klang am Beispiel der Farblichtmusik dargestellt
worden. Als Begriindung fiir ihr Scheitern wurde vermutet, dass Verglei-
che zwischen den Kiinsten nur fruchtbar sind, wenn sie die Materialebe-
ne zugunsten der subjektiven Wahrnehmungsebene verlassen. Nach 1930
ging es Kiinstlern zunehmend seltener darum, eine allgemeingiiltige
Ordnung des Kosmos zu enttarnen, wie etwa Wassily Kandinsky oder
Lothar Schreyer es am Bauhaus versucht hatten. Stattdessen wurde es
zum Ziel interdisziplindrer Kunst, den Betrachter dazu anzuregen, in der
Rezeption selbst eine subjektive Ordnung vorzunehmen. Die Wahrneh-
mung aber wird nicht nur durch das Kunstwerk selbst, sondern auch
durch die vielgestaltige Disposition des Rezipienten strukturiert.”> Dies
sind die gedanklichen Voraussetzungen sowohl der Aktions- als auch der
Klangkunst.

Auch Theodor W. Adorno richtet sich in seiner Schrift Uber einige
Relationen zwischen Musik und Malerei (1965) gegen synisthetisch
motivierte Zuordnungssysteme mit Absolutheitsanspruch; die in den
Diskussionen um das Gesamtkunstwerk wortreich herbeigefiihrte Annéa-
herung zwischen den Gattungen bezeichnet er polemisch als ,,Pseudo-
morphose®. Er stellt weiter fest, dass die Kiinste nur konvergieren, also
miteinander in Beziechung treten, ,,wo jede ihr immanentes Prinzip rein
Verfolgt“56. Mit dem ,,reinen Material“ meint Adorno das Abstrakte und
Atonale, mithin den Verzicht auf jede Form von Abbild — sowohl der
Natur, als auch der jeweils anderen Kunst. Erst ohne Bezug auf ein Au-
Beres bestehe die Chance ,,des Ubergangs des einen ins andere durch das
eigene Extrem hindurch*”’. Adorno begriindet dies folgendermafBen: Im
Zustand der reinen kiinstlerischen Durchbildung erfihrt das Material
einen Wandel und bekommt den Charakter einer Schrift (bzw. écriture).
Da dieses Phianomen fiir die Musik und die Malerei gleichermafen gilt,
dringen beide Kunstformen gerade in groBter Unabhingigkeit voneinan-

55 Vgl. Rosing, Helmut: Wechselbeziehungen zwischen Musik und Malerei.
Strukturelle, rezeptionstheoretische und didaktische Aspekte, in: Musik und
Diskurs. Band 3, Regensburg: Bosse 1988, S. 23 ff.

56 Adorno, Theodor W.: Musikalische Schriften I-lll: Klangfiguren. Quasi una
fantasia. Musikalische Schriften (Gesammelte Schriften, Band 16), Frankfurt:
Suhrkamp 1978b, S. 629.

57 Ebd., S. 637.
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der auf Konvergenz. Fiir dieses Paradox findet Adorno den Ausdruck
,knistern«.*®

Als Beispiel fiihrt er die Klangfarbe an, die es ,,zufdllig” schon im-
mer gegeben habe, deren Thematisierung aber erst durch das Verlangen
nach ,,Einheit der musikalischen Dimensionen*® ausgelost worden sei.
Die optische Korrespondenz habe sich daher erst durch die konzentrierte
Arbeit am musikalischen Detail ergeben und ging somit aus einem ge-
schlossenen Werkbegriff hervor. Als negatives Gegenbild setzt Adorno
Kandinskys Verwendung von Musikmetaphern ein und nennt gleich
noch einen weiteren Fall dieser Pseudomorphose: ,,,Klangfarbe’ hat et-
was Zwingendes, ,Bildklinge’ etwas kunstgewerblich Modernistisches
wie die wihrend der zwanziger Jahre propagierte Farbtonmusik®. Die
Zuordnung von Farben und Kldngen auf der Materialebene, wie sie in
Kapitel 2.4.e kritisiert wurde, greift Adorno also mithilfe eines radikale-
ren Materialismus an, der keine Vereinfachungen zugunsten der
gattungsiibergreifenden Arbeit duldet. Immerhin rdumt er ein, dass ,,die
iberfliissige und sektiererhafte Farbtonmusik, wie nicht selten apokryphe
Versuche, eine genuine neue Erfahrung in verkehrter Gestalt™ zum Aus-
druck gebracht habe. Schon in den Vorstellungen vom Gesamtkunstwerk
bei Wagner und Skrjabin spiegele sich ,,der Traum jener Konvergenz als
abstrakte Utopie, ehe die Medien selbst sie gestatteten.“®

Voreilige Gleichmacherei vermutet Adorno aber nicht nur in den
Verfehlungen synasthetischer Kunstwerke, sondern auch in den Arbeiten
des raum-zeitlichen Ansatzes. Er stellt schlicht fest, dass Zeit ,,eben doch
nicht zur Identitit mit dem Raum zu zwingen“61 sei, so dass etwa ,,Male-
rei, die sich dynamisch gebirdet, [...] sich im &uBersten Fall in der
Illusion von Zeit“** erschopfe. In vorliegender Arbeit wurde die Plausi-
bilitit der kiinstlerischen Rezeption von Einsteins Ideen zur Relativitit
der Dimensionen hervorgehoben: Die ,,Verzeitlichung® der bildenden
Kiinste erwies sich als vielversprechende Strategie. Ohne nun grundsitz-
lich von dieser Einschitzung abzuweichen, sei hier auf die kontroverse
Entstehung der Versuche zur Raum-Zeit in Musik und Malerei hingewie-
sen, an die Adorno mit seiner Schrift erinnert. Die prompte Nutzbarma-
chung von Einsteins Theorie ging, ebenso wie die synésthetischen Farbe-
Klang-Analogien, auf den verschirften Drang zum Gesamtkunstwerk
zuriick (vgl. Kap. 1.3). Deshalb muss in Erwédgung gezogen werden, dass
das ausgeprigte Begehren nach einer faktischen Rechtfertigung der Gat-
tungsiiberschreitung zu einer oberfldchlichen Vereinnahmung von kom-

58 Ebd., S. 635.
59 Ebd., S. 636.
60 Ebd., S. 637.
61 Ebd., S. 631.
62 Ebd., S. 629.
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plexem wissenschaftlichem Ideenmaterial gefiithrt hat. Zumindest
aber lisst sich feststellen, dass Kunst, die die Identitit von Raum und
Zeit annimmt, hierfiir so wenig tiber Beweise verfiigt wie die Synisthe-
sie-Forschung fiir die Identitdt von Farbe und Klang. Die Arbeitsgrund-
lage ist in beiden Fillen eine freie kiinstlerische Deutung.

Trotz seiner Kritik an der Raum-Zeit in Musik und Malerei rdumt
Adorno (wie im Fall der Klangfarbe) ein, dass unter bestimmten Voraus-
setzungen die Moglichkeit zur Konvergenz bestehe. Auf besonders span-
nungsreich organisierten Gemilden finde sich ,,sedimentierte Zeit“®.
Auch bekennt Adorno seine Vorliebe fiir die Kunst von Paul Klee. Er
siedelt Klees Werke nicht nur ,,in den Urspriingen malerischer écriture“®
an, sondern verwendet auch eines von Klees Argumenten zur Veran-
schaulichung des zeitlichen Elements: die implizite Bildzeit, die eine
mangemessene Betrachtung des Bildes“® verlangt. Dass auf der anderen
Seite hochorganisierte Musik zur Verrdumlichung tendiere, zeige sich in
der Notation als ,,Bedingung ihrer Objektivation®. Des Weiteren habe
sich sogar schon vor dem tiberfilligen Schritt in die Atonalitit bei Anton
Bruckner eine raumliche Qualitit angedeutet, die ,,des Klangwaldes, der
um den Hérer sich wolbt®.

Adornos Beharren auf der Arbeit am geschlossenen Werk verbindet
sich mit einer Nichtbeachtung der Rezeptionsseite. Er hilt eine Anpas-
sung des Materials an bestimmte Kategorien der Wahrnehmung — etwa
die der Gestalttheorie — fiir kontraproduktiv. Kunst werde erst zur
Schrift, wenn sie sich nicht kommunikativ an einen Adressaten richtet,
sondern ausschlieBlich den eigenen GesetzmiBigkeiten verpflichtet
bleibt. Der fiir die Klangkunst konstitutive Ansatz der aktiven Aneignung
kommt bei Adorno lediglich in der Forderung nach einer Verbesserung
des allgemeinen Horniveaus zugunsten der Musik vor. Seine Missach-
tung des Rezipienten ist aber auch als Kritik an der Warenformigkeit von
Kunst zu verstehen: ,,Die [...] Versuche der Asthetik, Kunst als ein Fiir
anderes zu begreifen anstatt aus sich heraus, werden um so ideologischer,
je mehr der Betrieb die Kunst zum Fiir anderes relegiert.*"’

Adornos Argumente lielen sich in zweifacher Weise auf heutige
Verhiltnisse und insbesondere auf die kommerzialisierte Videoclip-
Asthetik {ibertragen: Zum einen zeigt sich im nivellierten Uberfluss an
kombinierten Bildern und Klidngen, wie die ,,Ausfransung der Kiinste
auf Kosten der ,,Durchbildung des je Einzelnen“® geht. Zum anderen

63 Ebd., S. 632.

64 Ebd., S. 635.

65 Ebd., S. 633. Vgl. Kap. 2.2.a sowie Klee 1976, S. 119 ff.
66 Adorno 1978b, S. 632.

67 Ebd., S. 639.

68 Ebd., S. 640.
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wird deutlich, dass der Videoclip solange dazu verurteilt ist, unkiinstle-
risch zu sein, wie er in erster Linie als Marketinginstrument eingesetzt
wird. Adornos Forderungen nach Werkautonomie und Konzentration auf
die Ordnung des Materials wirken in diesem Zusammenhang zeitgeméal
und einsichtig. Sein Essay ist kein umfassendes Gegenmodell zu rezep-
tionsfokussierten Formen der Gattungsiiberschreitung — als Zwischenruf
von jenseits der zeitgendssischen Diskurse ist sein Beitrag jedoch hilf-
reich. Gerade weil Interdisziplinaritit heute eine kiinstlerische Selbstver-
stindlichkeit ist, ldsst sich vielerorts die Tendenz zur vorschnellen
»Pseudomorphose ausmachen. In dieser Situation kann eine Schéirfung
der Konturen der einzelnen Disziplinen einem emanzipierteren Aus-
tausch zwischen den Kiinsten nur foérderlich sein. Erinnert sei hier noch
einmal an Gotthold Ephraim Lessing und seine Schrift Laokoon, in der
jener die Kiinste auf ihr jeweiliges Material verpflichtete und sie so nicht
nur von der bis dahin giiltigen Nachahmungsisthetik freisprach, sondern
auch den Wettstreit der Disziplinen anfachte. In Kapitel 1.2 habe ich ver-
sucht zu zeigen, dass aus dieser Grenzziehung eine Anndherung zwi-
schen den Gattungen hervorging. Adornos These, dass die Kiinste nur in
der Verpflichtung auf ihr eigenes Material konvergieren, ist ideenge-
schichtlich unmittelbar benachbart.

Hinsichtlich der in Kapitel 2.6 thematisierten Kontrolle des Klang-
materials ist Adornos Kritik an der ,,absoluten Verfahrungsweise® im
Serialismus® eine gesonderte Betrachtung wert. Zwar setzt der Schrift-
charakter (bzw. die Konvergenz oder das Knistern) die Beherrschung des
»Naturmaterials* voraus, doch der anzustrebende Zustand verfliichtigt
sich wieder, wenn die Rationalitit total wird. Die Idealform einer Kunst
hat fir Adorno konstruktiven Charakter, sie ist ,,unabhingig von der
signifikativen Beziehung auf ein Auszudriickendes“”’, aber auch unab-
héngig von einem sich ausdriickenden Subjekt. Zugleich braucht es eine
entsubjektivierte Form des Expressiven, um die Konstruktion davor zu
bewahren, zu ,,barbarischer Buchstiblichkeit*”' zu regredieren. Der seri-
ellen Kompositionsweise bescheinigt Adorno in diesem Sinne zwar das
Potenzial zur Konvergenz: ,,Zeit wird [...] geplant, disponiert, von oben
her organisiert wie einst nur visuelle Flichen“. Gleichzeitig aber be-
obachtet er ,,eine gewisse Verarmung, das Verkiimmern zahlreicher mu-
sikalischer Elemente* sowie das ,,Vergessen des Erworbenen’. In dhn-
lichem Sinne hatte sich Adorno einige Jahre zuvor in dem Aufsatz Vers
une musique informelle (1961) positiv zu Cages ,,Protest gegen die sture

69 Ebd., S. 642. Adorno nennt den Serialismus zwar nicht ausdriicklich, doch
seine Beschreibung der Kompositionsmethode deutet erkennbar darauf hin.

70 Ebd., S. 635.

71 Ebd., S. 642.

72 Ebd., S. 630.
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Komplizitit von Musik mit Naturbeherrschung®” geiuBert. Der musik-

dsthetische Materialismus scheint hier relativiert, und die Kluft zwischen
Europa und Amerika in Fragen der Klangkontrolle stellt sich weniger tief
dar als noch zu Beginn der 1950er Jahre.

Aus heutiger Sicht lésst sich feststellen, dass der Hang zur totalen
kompositorischen Durchorganisation seit dem Verfassen von Adornos
Schrift Mitte der 1960er Jahre weiter abgenommen hat. Wie in Kapitel
4.2 beschrieben, gab mit Karlheinz Stockhausen einer der Protagonisten
des Serialismus schon Mitte der 1950er Jahre wieder einen Teil der
Kontrolle auf. Doch sogar bei einer nachtriglichen Betrachtung so
durchkonstruierter Werke wie Stockhausens Elektronischer Studien stellt
sich die Frage, ob das seinerzeit vermeintlich eingeldste Kontrollideal ei-
gentlich naturwissenschaftlich objektivierbar ist, oder ob es sich nicht
vielmehr um eine lediglich relative Kontrolle handelte; bei aller techni-
schen Innovation verwendete Stockhausen zur Bandbearbeitung schlief3-
lich noch Schere und Klebstoff. Weiter lieBe sich Fragen, ob es die
absolute Klangkontrolle im mathematischen Sinne tiberhaupt geben
kann, oder ob ihre Widerlegung immer nur eine Frage der Giite des
akustischen Mikroskops ist, mit der man sie tberpriift. In diesem Fall
wire der determinierte Klang, wie er schon am Bauhaus ertraumt wurde,
gar kein technischer oder naturwissenschaftlicher, sondern vielmehr ein
philosophischer Gegenstand. Falls es die totale Klangbeherrschung aber
doch geben sollte, so wire sie wohl kiinstlerisch nicht sonderlich frucht-
bar — ganz gleich, ob man als Effekt nun eine Regression zum Barbari-
schen oder schlicht eine kiinstlerische Sackgasse diagnostizierte.

73 Ebd., S. 534.
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506l

»je préfere utiliser [’expression ‘son organisé
(Edgard Varese 1940)

Das Bauhaus und das Black Mountain College (BMC) boten giinstige
Voraussetzungen fiir kiinstlerische Neuerkundungen. Politische und wirt-
schaftliche Krisen hatten einen Bedarf an grundsitzlichen Vorschlidgen
geschaffen. Als Konsequenz war in den jeweiligen Schulkonzepten ein
hohes Maf} an Lehrfreiheit institutionalisiert. Beide Schulen setzten auf
eine umfassende Bildung und veranschlagten deshalb den Austausch
zwischen den Kiinsten in ihren Satzungen (vgl. Kap. 2.1 und 3.1). Der
Schulalltag war von Begegnungen, von Austausch und Reibung geprégt.
Auf den ersten Blick konnte die Musik am Bawhaus nur wenig von
dieser fruchtbaren Konstellation profitieren: Zwar wurde sie in zahlrei-
chen Arbeiten der bildenden Kunst und des Theaters als abstraktes Prin-
zip mit einbezogen, doch explizit musikalische Ansitze blieben zumeist
in einem frithen Stadium stecken. Am BMC dagegen demonstrierten ge-
rade die Arbeiten John Cages eine sinnvolle musikalische Nutzung der
spezifischen Dispositionen des gattungsiibergreifenden ,,Prinzips
Bauhaus* (s. Einleitung). Dass aber nicht nur an dieser amerikanischen
Bauhaus-Nachfolge-Einrichtung musikalische Innovationen entstanden,
sondern durchaus auch am Bauhaus selbst, offenbart sich erst in der
Konstruktion eines Vorher und Nachher: In Weimar und Dessau wurde
Ideenmaterial verhandelt, das weite Teile der Kunstwelt mitunter schon
Jahrzehnte lang bewegt hatte. In der heutigen Riickschau bestand die
musikalische Leistung des Bauhaus jedoch nicht in einem weiteren Bei-
trag zu bestehenden Strémungen, sondern im Aufwerfen von Problemen,
im Ausloten sich andeutender Pfade, in der Produktion unfertiger Proto-
typen. Diese Feststellung fiihrt zu dem Phidnomen, dass die Musik am
Bauhaus zwar an den selbst gestellten Aufgaben gescheitert ist, jedoch in
diesem Scheitern wichtige Impulse fiir musikalische Entwicklungen der
1950er und 1960er Jahre gegeben hat. Erst im verdichteten Nebeneinan-

1 Varése, Edgard: Ecrits (Herausgegeben von Louise Hirbour), Paris: Bourgois
1983, S. 108.
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der der Kiinste am Bauhaus sowie durch die rigorose ,,Einmischung®
bildender Kiinstler zeigte sich in der Musik die Existenz ungeloster
Aspekte, die in Zukunft zu behandeln sein wiirden. Eben diese Dynamik
scheint Laszlo Moholy-Nagy vorgeschwebt zu haben, als er konstatierte,
dass es zur Forderung kiinstlerischer Entwicklungen ,,nur der richtigen
fragestellung* bediirfe.

Zu den am Bauhaus diskutierten Themen gehorte der Verlauf der
Gattungsgrenzen, die sich seit Lessings Schrift Laokoon mehrfach ver-
schoben und in der Absicht vieler Kiinstler und Komponisten bereits
aufgelost hatten (vgl. Kap. 1.1). Als Ordnung schaffendes Prinzip
fungierte die Musik, seit sich die bildenden Kiinste als Konsequenz aus
ihrem Schritt in die Abstraktion auf der Suche nach einem neuen Regel-
werk befanden. Thre nur auf sich selbst bezogene Logik hatte die Musik
schon im 19. Jahrhundert zu einem Leitbild der Kiinste werden lassen
(vgl. Kap. 1.2). An die Seite von synésthetisch angeregten Versuchen zur
Erstellung definitiver Zuordnungen zwischen Farben und Klingen trat zu
Beginn des 20. Jahrhunderts die wissenschaftliche Erkenntnis, dass die
Zeit eine Dimension des Raumes sei. Ein Zusammendenken der von Les-
sing als getrennt definierten Raum- und Zeitkiinste erschien moglich und
zeitigte im Kubismus, im Dadaismus und im Futurismus kiinstlerische
Ergebnisse (vgl. Kap. 1.3). Auch das Bauhaus trieb die Vorstellung um,
dass die Zeit (und die Musik als Zeitkunst) in allen Kiinsten walte. Die
verdnderten Kategorien machten auch eine Neudefinition der Rolle des
Betrachters notwendig, dessen Standpunkt im Angesicht ungegensténdli-
cher und nicht-narrativer Arbeiten nicht mehr tiber die Zentralperspekti-
ve oder einen dramaturgischen Handlungsfaden festgeschrieben war.
Nun durfte sich der Blick nach eigenem Ermessen in der simultanen Dar-
stellung von Bild- oder Biithnencollagen verlieren.

Mit Paul Klee und Wassily Kandinsky verfiigte das frithe Bauhaus
iiber zwei prominente Lehrkrifte, die sich ganz unterschiedlich zur Mu-
sik verhielten (vgl. Kap. 2.2). Klee war selbst ein guter Musiker, der sich
erst spét endgiiltig fiir die Malerei entschieden hatte. Seine Sicht auf die
klangliche Materie war weit weniger verklart als die vieler anderer
Kiinstler. Er integrierte in seine Bilder eine zeitliche Ebene und nutzte zu
ihrer Erlduterung musikalisches Vokabular: Mit der kompositorischen
Methode der Polyphonie verband sich fiir ihn allerdings nicht die Hoff-
nung auf gattungsiibergreifende Zusammenarbeit, sondern die auf eine
Weiterentwicklung der Malerei. Seine in der malerischen Praxis erwor-
benen Erkenntnisse versuchte er fiir den Bauhaus-Unterricht in eine all-
gemein verbindliche Systematik zu fassen und probierte in diesem Zuge
auch eine grafische Ubersetzung einiger Takte von Johann Sebastian

2 Zitiert nach: Schmitz 1999b, S. 297 ff.
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Bach. Eine totale Berechnung der malerischen Konstruktion lehnte er je-
doch stets ab und verblieb stattdessen bei der Bildfindung im intuitiv-
naturhaften Rahmen.

Wassily Kandinskys Wille zur regelhaften Verkniipfung von Musik
und Malerei wurde von der Rauschhaftigkeit seines synésthetischen
Empfindens tiberlagert. Die malerische Abstraktion, die er konsequent
vorangetrieben hatte, diente ihm als Grundlage von MutmafBungen hin-
sichtlich verborgener Entsprechungen zwischen Farben und Klangen.
Der enge Austausch mit dem Komponisten Arnold Schoénberg stéirkte
noch seinen Glauben an die Existenz ,,innerer Klinge*®, deren Giiltigkeit
iber die Gattungsgrenzen hinaus reiche. Weil Kandinsky eine, Schon-
bergs Harmonielehre vergleichbare, Formenlehre auch in der Malerei
anstrebte, versuchte er sich, ebenso wie Klee, in einer Methodisierung
seiner Erkenntnisse fiir den Unterricht. Fiir Klee und Kandinsky gilt
gleichermalen, dass die Arbeit am Bauhaus ihnen als Anlass gereichte,
ihr angesammeltes Ideenmaterial zu einer Ordnung zu verdichten. Die
daraus hervorgegangenen Schriften beider* gelten noch heute als wichti-
ge Wegmarken der Integration musikalischer Elemente in die Maltheorie.

Dass der Musik eine rdumliche Komponente zueigen sein konnte,
hatte sich bei Schonberg, Igor Strawinsky und Edgard Varése gezeigt.
Am Bauhaus wurde zu diesem Komplex aus kompositorischer Hinsicht
kaum etwas beigetragen (vgl. Kap. 2.3); eher war es die architektonische
Planung von ,,Totaltheatern*’, die der gattungsiibergreifenden Raum-
komposition Auffithrungsorte in der Art zudachte, wie sie erst ab den
1960er Jahren (etwa von Iannis Xenakis und Karlheinz Stockhausen)
verwirklicht wurden. Kiinstler wie Heinrich Neugeboren, Kurt Schmidt
und Josef Albers versuchten sich am Bauhaus in der Ubsetzung musika-
lischer Strukturen ins Rdumliche. Wie bei Paul Klee kam die Anregung
jeweils von der als mathematisch empfundenen Musik Johann Sebastian
Bachs; interdisziplindre Arbeiten nach solchem Muster fanden zumeist
im Dunstkreis der Bauhaus-Biihne statt.

Die Biihne galt in Weimar und Dessau als Ort der groBlen Zusam-
menkunft aller Kiinste; mit ihr verbanden sich weitreichende Hoffnungen
von oft utopischem Charakter (vgl. Kap. 2.4). Die Musik spielte hier eine
gleichermalien entscheidende Rolle als abstraktes Bezugssystem und als
Hemmnis der Praxis. Kandinsky hatte schon 1912 mit Uber Biihnenkom-
position eine wichtige theatertheoretische Schrift vorgelegt. Darin dachte
er den einzelnen Biihnenelementen voneinander unabhéngige Sphiren
zu, die er nicht nur im Prinzip der Mit- sondern auch der Gegenwirkung

3 Kandinsky 1973, S. 81.
4  Klee 1971 sowie Kandinsky 1969.
5  Moholy-Nagy 1978, S. 53.
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zu organisieren gedachte. Die Musik war dabei ihres theateriiblichen Be-
gleitcharakters entbunden. Die musikalischen Schwichen dieses in der
Theorie schliissigen Konzepts zeigten sich schon im zeitgleich verfassten
Skript zu dem Bithnenstiick Der Gelbe Klang. In Kapitel 2.4.a wurde ge-
zeigt, dass die Klanggestaltung sich iiber weite Strecken diffus darstellte
und auch in der praktischen Umsetzung eine (vom Komponisten Thomas
von Hartmann) nur halbherzig gefiillte Leerstelle blieb. Auch am Bau-
haus schafften es dieses und konzeptionell dhnlich gelagerte Stiicke nicht
bis zur Auffithrungsreife — wohl nicht ausschlielich, aber doch mit be-
dingt durch ihre musikalische Ratlosigkeit.

Lothar Schreyer entwarf mit dem ,,Spielgang™ eine Partitur zur
Koordination der Bithnengeschehnisse. Wahrend diese Abstimmung der
Elemente nach musikalischer Form als Strategie iiberdauerte, ist von der
zum Einsatz gebrachten Musik kaum etwas bekannt. Der expressionis-
tisch geprégte Schreyer verwendete mitunter Ganzkorpermasken, die die
Darsteller in ihrem individuellen Ausdruck ebenso einschrinkten, wie
dies in den Biihnenstiicken von Oskar Schlemmer der Fall war. Schlem-
mer verfolgte in Werken wie dem Triadischen Ballett eine Zusammen-
fuhrung seiner Untersuchungen zu den Proportionen des menschlichen
Korpers mit grofitmoglicher Objektivierung. Trotz ambitionierter Pla-
nungen und einer zeitweiligen Zusammenarbeit mit dem Komponisten
Paul Hindemith, aus der 1926 eine frithe mechanische Musik hervorging,
zeigten sich bei Schlemmer dhnlich unklare Vorstellungen zur Musik wie
bei Kandinsky. Fiir weitere Auffithrungen des radikal modernen Triadi-
schen Balletts wich Schlemmer auf die Verwendung von Musik vergan-
gener Jahrhunderte aus. Auch in der Kooperation von Theatermacher
Kurt Schmidt mit dem Komponisten Hans Heinz Stuckenschmidt ergab
sich durchaus bithnentechnische, jedoch keinerlei musikalische Innovati-
on: Stuckenschmidt improvisierte zum Tanz der abstrakten Biihnenele-
mente ,,eine primitive Begleitungsmusik® (vgl. Kap. 2.4.d).

In allen der hier genannten Entwiirfe der Bauhaus-Biihne hinkte die
Musik in Eigenstidndigkeit und Erfindungsreichtum der Musikalisierung
des nicht-narrativen Bithnengeschehens hinterher. Kandinsky relativierte
diese Sichtweise in der 1923 am Bauhaus entstandenen Schrift Uber die
abstrakte Biihnensynthese. Er charakterisiert seine Experimente darin als
,»Vorarbeiten“ und fordert die Schaffung von ., Theaterlaboratorien“®, um
dem Ausloten neuer Formen giinstige Voraussetzungen zu schaffen. Die-
se Einschitzung wirft ein verdndertes Licht auf die gesamte Bauhaus-
Biihne: Verstanden als Laboratorium oder auch als ,,Versuchsballon’,
wie sie Oskar Schlemmer bezeichnete, zeigt die Bauhaus-Biihne visiond-

6  Kandinsky 1973, S. 83.
7  Schlemmer 1990, S. 161.
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re Ziige; selbst ihr Scheitern in Fragen der Musik erhilt wertvollen Cha-
rakter — allein dadurch, dass hier ein bestehendes Problem aufgedeckt
und damit zur weiteren Bearbeitung freigegeben wurde.

Die ebenfalls der Bauhaus-Biihne zugehorige Farblichtmusik Ludwig
Hirschfeld-Macks wurde in Kapitel 2.4.¢ als unmittelbarer Vorldufer des
abstrakten Films betrachtet. Als Leitbild diente Hirschfeld-Mack die
Vorstellung von einer in Bewegung gesetzten Malerei, wie sie an der
Biihne auch Kandinsky und Schmidt interessiert hatte. Als Hauptstrategie
seiner musikalisch begleiteten Farblichtprojektionen erstellte Hirschfeld-
Mack verbindliche Verkniipfungen zwischen Farben und Kléngen.
Wegen der Subjektivitit dieser Zuordnungen beurteilte die zeitgendssi-
sche Kritik seine Versuche iiberwiegend negativ; der Bezug der von
Hirschfeld-Mack selbst komponierten Begleitmusik zum farbigen Licht
stellte sich nicht ausreichend verbindlich dar. Die Projektionen selbst
galten als unflexibel und nur ungenau zu handhaben. Als fortschrittliche-
re Alternative traten alsbald, allerdings auBerhalb des Bauhaus, die filmi-
schen Versuche von Kiinstlern wie Hans Richter und Viking Eggeling
auf den Plan, die ihre prézise ablaufenden Formen nach dem kontra-
punktischen Prinzip entwickelten. Der euphorisch als ,,Augenmusik*®
begriifite abstrakte Film arbeitete nicht mit dem Farbe-Klang-Prinzip
Hirschfeld-Macks, sondern funktionierte nach dem zeit-raumlichen An-
satz, der in der Farblichtmusik eine untergeordnete Rolle spielte. Beide
Strategien sind von der Suche nach einer neuen Ordnung in der Musik
motiviert. Thr Unterschied liegt im jeweiligen Verhiltnis zur Wissen-
schaft begriindet: Im Fall der Farblichtmusik scheitert die Kunst am wis-
senschaftlichen Beweis; ohne eine verlédssliche Analogie zwischen Farbe
und Klang ist ihr die Grundlage entzogen. Der abstrakte Film macht sich
in der Annahme der Ubertragbarkeit von zeitlichen in rdumliche Katego-
rien eine wissenschaftliche Theorie zueigen, ohne jedoch auf deren
Beweisbarkeit im kiinstlerischen Rahmen angewiesen zu sein. Weil die
angenommene Identitdt von Zeit und Raum keine Objektivierung ver-
langt, eroffnet sie dem abstrakten Film ein weites Feld, wihrend die
Farblichtmusik in einer kiinstlerischen Sackgasse landet, die ihr baldiges
Verschwinden nach sich zieht.

Dem Bauhaus-Meister Laszl6 Moholy-Nagy wurde in vorliegender
Arbeit wegen seines Engagements auf mehreren relevanten Gebieten ei-
ne Schliisselrolle zuerkannt. Er installierte nach der konstruktivistischen
Wende des Bauhaus 1925 eine aufkldrerische Gestaltungsphilosophie,
die ohne den bis dahin giiltigen metaphysischen Aspekt der Lehre aus-
kam (vgl. Kap. 2.5). Sein Ansatz, die gesamte moderne Lebenswelt zum
Gegenstand gestalterischer Ausformung zu erkldren, fithrte ihn immer

8 Bernhard Diebold, zitiert nach: de la Motte-Haber 1990, S. 199.
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wieder auf kiinstlerisches Neuland: Versuche in der kinetischen Kunst
(etwa der Licht-Raum-Modulator) finden sich in seinem Bauhaus-
Schaffen ebenso wie die Mechanische Exzentrik, eine fantastisch anmu-
tende Planskizze zur Kombination verschiedener Medien in einer multi-
dimensionalen Biihnenlandschaft, die zur Koordination ein Zeitraster in-
tegrierte.

Moholy-Nagy befasste sich auch mit Fragen der Tongestaltung, die
er allerdings nach einer Phase intensiven Durchforschens zugunsten neu-
er Herausforderungen wieder fallen lieB (vgl. Kap. 2.6). Wie in anderen
Fillen begniigte er sich auch hinsichtlich der Musik mit dem Erzeugen
von DenkanstoBen und der Andeutung moglicher Pfade. Moholy-Nagys
musikalische Versuche zielten gleichermallen auf die Mechanisierung
der Musik, die Schaffung einer autonomen Gerduschkunst und die Er-
moglichung einer Kontrolle des Klangverlaufs. Bezugsreich sind seine
Experimente zur direkten Bearbeitung von Schallplatten auf dem Wege
einer , Ritzschrift. Er schlug vor, grafische Zeichen so weit zu verklei-
nern, dass sie unmittelbar in Plattenrillen eingeschrieben werden kénn-
ten; weiter sollten die Zeichen zu einer Sprache systematisiert werden.
Schallplatte und Grammophon dienten in diesem Ansatz nicht mehr zur
Reproduktion von Musik, sondern wurden als Musikinstrument einge-
setzt. Moholy-Nagy wies mit dieser Idee nicht nur auf die musique con-
crete, sondern sogar auf das erst Ende der 1970er Jahre entstehende
Dj-ing voraus. Der Wille zur Klangkontrolle, welcher aus Moholy-Nagys
Waunsch nach einem ,,Sound ABC*" spricht, findet sich ebenfalls bei Piet
Mondrian, der auf eine ,,vollkommene Bestimmtheit des Tones” in
,Wellenlinge wie Schwingungszahl“'' dringte und damit die serielle
Kompositionsweise der 1950er Jahre antizipierte. Auch Josef Matthias
Hauer, der iiber seinen engen Kontakt zu Johannes Itten mit dem
Bauhaus in Verbindung stand, ertriumte eine von allem Gerduschhaften
befreite Musik.

Der dem Bauhaus inhdrente Drang zur Erstellung von kiinstlerischer
Ordnung erstreckte sich bis auf die klangliche Ebene. Die ebenfalls
Bauhaus-typische Verdichtung von Ideenmaterial vollzog sich hinsicht-
lich der Musik jedoch nicht. Auch die vielversprechenden Versuche
Moholy-Nagys fiihrte weder er selbst, noch ein anderer am Bauhaus fort.
Dies wurde in einem Zwischenfazit zum Ende von Kapitel 2 mit der
mangelnden Aussicht auf eine Technik zur Verwirklichung des verfolg-
ten klanglichen Kontrollideals erklart.

9  Moholy-Nagy 1923: 102.
10 Moholy-Nagy 1947, S. 277.
11 Mondrian 1925, S. 38.
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Das BMC ist als eine direkte Nachfolge-Institution des Bauhaus zu be-
trachten; zwischen beiden Schulen finden sich personelle Uberschnei-
dungen und zahlreiche inhaltliche Parallelen. Im Gegensatz zur Situation
am Bauhaus gehorte die Musik am BMC zum offiziellen Lehrplan. Ob-
wohl besonders in den spéteren Jahren des Colleges einige experimentell
arbeitende Komponisten wie Stefan Wolpe und Lou Harrison zum Lehr-
korper zdhlten, blieb der Musikunterricht zumeist im konventionellen
Rahmen (vgl. Kap. 3.2). Wichtiger als die Lehre war der Ruf des
Colleges als europdische Komponisten-Enklave und vor allem als
Zentrum der Anhinger Arnold Schonbergs im Exil — ein Ruf, fiir den die
Musiklehrkraft Heinrich Jalowetz durch die Organisation eines Schon-
berg gewidmeten Summer Music Institutes im Jahr 1944 hauptverant-
wortlich zeichnete.

Die schon fiir das Bauhaus konstatierte giinstige Disposition zur Er-
forschung kiinstlerischer Tendenzen war am BMC ebenso gegeben. Wie
schon in der Schulsatzung von 1933 verankert, nahmen die Kiinste nicht
nur einen gewichtigen Teil der Lehre ein, sondern bestimmten auch in
fast ritueller Weise den Alltag (vgl. Kap. 3.3). Die Musik trug in dem
einsam gelegenen College mit dazu bei, die Tage und Wochen durch
wiederkehrende Ereignisse zu strukturieren. In Vortrigen, Konzerten und
durch verschiedene Chor- und Ensemble-Angebote bekamen auch Laien
einen Einblick in verschiedene Formen der Musik, sowohl traditioneller
als auch avancierter Natur. In der von vielen Besuchern als musikalisiert
empfundenen Atmosphire entstanden zahlreiche Kompositionen und
musikwissenschaftliche Arbeiten (vgl. Kap. 3.4).

Das Zentrum experimenteller und interdisziplindrer Arbeiten war am
BMC, wie zuvor am Bauhaus, die Biihne. Allerdings zeigte sich am
College ein stirkerer Hang zur Praxis: Einmal gefasste Ideen wurde
zumeist ohne Umschweife auf die Bithne gebracht. Dabei ergaben sich
jedoch in musikalischer Hinsicht zunéchst die gleichen Schwierigkeiten
wie am Bauhaus. Alexander Schawinsky, der in Dessau unter Oskar
Schlemmer gearbeitet hatte und 1938 an das BMC kam, suchte fiir seine
abstrakten Biihnenstiicke die Zusammenarbeit mit John Evarts, der am
College Musik unterrichtete und nur nebenbei komponierte. Wahrend die
von Schlemmers Asthetik geprigten Spectodramen und der Danse
Macabre optisch tiberzeugten, empfand Evarts seine begleitenden Kla-
vierimprovisationen gegeniiber der bis dahin in Amerika ungekannten
Radikalitdt der Biithnenabstraktion als riickstandig. Ungeachtet dessen
demonstrierten Schawinskys Arbeiten die guten Vorzeichen fiir gattungs-
ibergreifende Versuche, die am College bestanden (vgl. Kap. 3.5.a). Das
Potenzial dieser Bedingungen wurde allerdings erst ein Jahrzehnt spéter
voll ausgenutzt — nicht von den reformpédagogisch orientierten Kriften,
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die sie geschaffen hatten, sondern von einer Gruppe aufbegehrender
amerikanischer Avantgardisten, die ein Ende der 1940er Jahre entstande-
nes Machtvakuum in der College-Fiihrung fiir ihre Zwecke nutzten.

1949 griindete sich ein Light Sound Movement Workshop, der bis
1951 bestand (vgl. Kap. 3.5.c). Er wurde von Elizabeth Jennerjahn und
ithrem Mann Pete Jennerjahn geleitet, der mit seinem Percussion-
Workshop 1951 auch fiir die einzige experimentelle Ausnahme im offi-
ziell erteilten Musikunterricht sorgen sollte. Der Light Sound Movement
Workshop wurde zu einem Sammelbecken spontaner Kooperationen
ganz unterschiedlicher Kiinstler: So initiierte der Dichter und zeitweilige
Rektor Charles Olson 1951 das Projekt The Glyph, in welchem sein
gleichnamiges Gedicht von einem Gemilde Ben Shahns, einer Komposi-
tion Lou Harrisons und einer Choreographie von Katherine Litz assozia-
tiv ergénzt wurde. Die abstrakten Performances des Workshops waren in
ithrer Organisation der Bithnenelemente nach musikalischen Prinzipien
sowohl vom Bauhaus als auch von John Cage beeinflusst, der das
College zuerst 1948 besucht hatte.

Obwohl Cage wihrend seiner zwei Aufenthalte nur wenige Monate
am BMC verbrachte, konnte er dort einige lang gehegte Plidne in die
Praxis umsetzen, weil das College ihm in mehrfacher Hinsicht ideale
Voraussetzungen bot: Schon das dem amerikanischen Pragmatismus
entlehnte Lehrprinzip, die unmittelbare Erfahrung tiber die Vermittlung
eines festgelegten Wissenskatalogs zu stellen, kam Cages wenig ehr-
firchtigem Umgang mit der musikalischen Uberlieferung entgegen (vgl.
Kap. 3.6). Einfliisse aus ganz unterschiedlichen Denkrichtungen nutzte er
zur Konstruktion eines philosophischen Instruments, das es ihm erlaubte,
Musik als entsubjektiviert zu denken. Dem zufilligen Charakter von
Alltagsgerduschen erteilte Cage den gleichen Stellenwert wie kompo-
nierten Kldngen. Er zielte damit nicht nur auf eine Abschaffung von
Hierarchien zwischen Kliangen, sondern auch zwischen Kunst und Alltag
sowie Kiinstler und Publikum. Aus dieser Haltung sprach der Wille zur
Emanzipation von der europdischen Kulturtradition, deren Reprisentan-
ten bei Cages erstem Besuch 1948 am BMC noch massiv vertreten wa-
ren. Als Akt der Auflehnung organisierte Cage am College ein Festival
zu Ehren Erik Saties, der mit seiner Definition von Musik als alltdgli-
chem Gestaltungsmittel gegen den geschlossenen Werkbegriff der euro-
piischen Asthetik protestiert hatte. Im Rahmen des Satie-Festivals trug
Cage eine Beethoven-Polemik vor, in der seine Haltung manifest wurde:
Cage wollte kein American Salzburg, wie das College in der Presse
schon betitelt worden war, sondern ein experimentelles Labor zur Erfor-
schung neuer (amerikanischer) Musikformen.
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Bei seinem zweiten Besuch am College 1952 fiihrte Cage das spontan
entwickelte Theatre Piece No. 1 auf: Unter den Mitwirkenden befanden
sich David Tudor, Merce Cunningham, Buckminster Fuller und Robert
Rauschenberg, die innerhalb ihnen zugeteilter Zeitabschnitt selbst be-
stimmen durften, worin ihre Aktion bestehen sollte. Das Stiick gilt durch
seine offene und auf Gleichzeitigkeit ausgerichtete Anlage als Prototyp
der Happenings, die in den 1960er Jahren weite Verbreitung fanden.
Auch unter musikalischem Gesichtspunkt ist das Theatre Piece No. I in-
teressant: In der Definition Cages hatte jedes Gerdusch, das wéhrend der
Auffithrung zu horen war, als Musik zu gelten. Diese Strategie spiegelt
sich idealtypisch in dem Stiick 4’33 “, welches Cage unmittelbar nach
seiner Riickkehr vom BMC komponierte und das aus nichts anderem als
den Gerduschen der Umgebung wihrend einer festgelegten Zeitdauer be-
steht.

Im Hinblick auf die musikalischen Probleme der Theaterversuche am
Bauhaus lésst sich konstatieren, dass Cage im Theatre Piece No. I einen
einfachen Losungsweg zur Integration einer gleichwertigen musikali-
schen Ebene im nicht-narrativen Biihnenstiick anbot: Mittels einer Ent-
subjektivierung samtlicher Vorgénge auf der Grundlage eines gemeinsa-
men, per Zufallsmethode ermittelten Zeitrasters brachte Cage die Einzel-
elemente auf eine gemeinsame Ebene.'” Die Verzeitlichung des Gesche-
hens war dabei auch als Musikalisierung gedacht.

Auch an der Bauhaus-Biihne arbeiteten Kiinstler wie Schlemmer und
Kandinsky an einer Musikalisierung der Kiinste, vernachléssigten dabei
aber die Musik selbst. Ein Grund dafiir mag die fehlgehende Annahme
gewesen sein, die Musik bediirfe keiner grundlegenden Erneuerung, weil
sich ihre Leitbildfunktion ja darauf griindete, dass sie seit jeher abstrakt
gewesen ist. Aus der mangelnden Beschiftigung mit dem Wesen der
Kliange ergab sich die Schwierigkeit, dass die verfiigbare Musik struktu-
rell nicht zu den tibrigen, rundum erneuerten Bithnenmitteln passte. Cage
nimmt am BMC den tiberfilligen Schritt einer Neudefinition von Musik
vor, indem er sie anders denkt: durch Emanzipation des Gerduschs, Ent-
Personalisierung und den Wegfall von dramaturgischer Entwicklung. Er
braucht fiir diesen Schritt den in Kapitel 3.5.a beschriebenen gedankli-
chen Uberbau, weil sich die Frage nach einer passenden Theatermusik
nur philosophisch 16sen lie. So betrachtet, hat Cage im Theatre Piece
No. 1 die Antwort auf eine der ,richtigen fragestellungen* (Moholy-
Nagy) gegeben, die am Bauhaus aufgeworfen wurden.

12 Thomas Dreher stellte fest, dass bei Cage das , Gesamtkunstwerk der
Bauhaus-Biihne [...] in simultane Prasentationen von isolierten Ereignissen®
zerfallen sei. Dreher 2001, S. 58.
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Eine weitere, in diesem Fall technisch zu 16sende musikalische Problem-
aufwerfung des Bauhaus wurde in Kapitel 4.1 behandelt: die der Klang-
kontrolle. Durch den Einsatz von Sinustonen, deren Obertonspek-
trum er genau bestimmen konnte, kam Karlheinz Stockhausen in den
Elektronischen Studien (1953) der Forderung der seriellen Musik nach
totaler Klangdetermination nach. Die rigorosen sowie fast zeitgleichen
Musikentwiirfe Stockhausens und Cages veranschaulichen einen grund-
legenden Antagonismus, der sich an den gegensitzlichen Idealen der
Naturbeherrschung im Serialismus und der Naturapotheose in der Zu-
fallskomposition festmachen ldsst. Obwohl sich beide Stromungen auf
das Bauhaus zurtickbeziehen lassen, spiegeln sie die fundamental unter-
schiedlichen Auffassungen von avancierter Musik in Europa und Ameri-
ka zu Beginn der 1950er Jahre. Als gemeinsamer Bezugspunkt beider
Philosophien am Bauhaus ldsst sich Moholy-Nagy einstufen, weil er sich
sowohl mit Fragen der Klangkontrolle als auch mit abstrakten Biithnen-
formen auf der Grundlage von Zeitrastern beschiftigte. Auch die
musique concréte und die Medienkunst, die ebenfalls um 1950 ihren
Ausgang nahmen, verweisen zurlick auf das Bauhaus und Moholy-Nagys
Versuche, das Grammophon als Instrument einzusetzen. Die Verbin-
dungslinien und Uberschneidungen kamen nicht zufillig zustande, son-
dern sind Zeugnis vergleichbarer historischer Zeitpunkte: der Situationen
nach beiden Weltkriegen, als zahlreiche Kiinstler das Empfinden des
Beginns einer neuen Zeitrechnung zum Anlass fiir radikale Aufbriiche
nahmen.

Dass nicht nur die beschriebenen Ansétze Cages und Stockhausens
mit Ideenmaterial arbeiteten, dass am Bauhaus mitgeformt worden war,
wurde in Kapitel 4.2 angedeutet: Auch die Aktionskunst, die Raumkom-
position und die Klangkunst der 1950er und 1960er Jahre trugen Antizi-
pationen aus Weimar und Dessau in sich. Diesen Entwicklungen war
gemein, dass die innere Logik des Werkes, welche die serielle Komposi-
tionsmethode geprégt hatte, zugunsten einer Aufwertung der subjektiven
Wahrmehmung des Publikums zuriicktrat. Edgard Varese, Le Corbusier
und Iannis Xenakis evozierten mit ihrem Phillips-Pavillon auf der Welt-
ausstellung 1958 in Briissel Assoziationen an die Totaltheater-Entwiirfe
der 1920er Jahre; Stockhausen verwirklichte 1970 die am Bauhaus wei-
terentwickelte Vorstellung von einem Kugeltheater. Die Fluxus-Bewe-
gung schloss an Cages Modifikationen des abstrakten Bithnenwerks an;
auch die an der Bauhaus-Biihne verfolgte Untersuchung der elementaren
Ausdrucksmittel gehorte zu den bestimmenden Fluxus-Themen. In
Stockhausens Fluxus-Biihnenwerk Originale zeigte sich 1961 eine An-
ndherung seiner ehemals materialédsthetisch geprédgten Position an die of-
fene Asthetik Cages. Die Verwendung einer Koordinationspartitur ver-
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weist in diesem Werk auf die entsprechenden Versuche Lothar Schreyers
und anderer an der Bauhaus-Biihne.

Die Ende der 1960er Jahre einsetzenden Klanginstallationen schlie-
Ben gleichermaflen an Saties akustische Gestaltung des 6ffentlichen
Raumes und Cages Versuche der Sensibilisierung des Publikums fiir die
Gerdusche der Umgebung an. Als Wahrnehmungsexperimente kombinie-
ren viele solcher Arbeiten die Wechselwirkung zwischen der akustischen
und visuellen Ebene mit den speziellen Gegebenheiten des Ortes. Noch
bei Kandinsky war der Rezipient ein kontemplativ Versunkener, der die
codierte Intention des Kiinstlers zu entschliisseln hatte. Die Klangkunst
schafft im Vergleich dazu nur noch Rahmen, in denen das Publikum da-
zu angeregt wird, iiber die eigene Position in der umgebenden, realen
Situation nachzudenken. Noch immer steckt in der Strategie zur
,Desautomatisierung der Wahrnehmung“'® auch die Notwendigkeit zu
einer Neupositionierung des Betrachters nach dem Wegfall der Zentral-
perspektive. Der Verzicht auf dieses ordnende Stilmittel war durch die
zunehmende Uniibersichtlichkeit der modernen Lebenswelt motiviert
worden — die Klangkunst ist gehort zu den Versuchen, die Zentral-
perspektive durch eine andere, zeitgeméBere Ordnung zu ersetzen.

Ein weit weniger ausgeprégtes Ordnungsbediirfnis spricht aus einem
Grofteil der heutigen, massenhaften Produktion multimedialer Kunst-
duBerungen: Inhaltliche Uberlegungen hinsichtlich der Betrachterposition
oder des Verhiltnisses der Disziplinen zueinander werden hier durch ei-
nen nivellierten Strom an Bildern und Klidngen ersetzt. Angesichts der
unreflektierten Gattungsiiberschreitung, die sich etwa im kommerziellen
Videoclip manifestiert, wurde in Kapitel 4.3 noch einmal die Frage nach
den Grenzen der Kiinste diskutiert. Dies geschah anhand der Schrift Uber
einige Relationen zwischen Musik und Malerei von Theodor W. Adorno,
die innerhalb der vorliegenden Arbeit einen Bogen zuriick zu Lessing
und seiner im Laokoon postulierten Gattungstrennung schldgt. Adorno
stellt fest, dass jeder Versuch einer Annéherung zwischen den Kiinsten in
nur duBerlicher Nachahmung verbleiben muss. Die einzige Méglichkeit
zur Konvergenz bestehe in der Konzentration auf das eigene Material. Er
kritisiert sowohl die Strategie der Farbe-Klang-Zuordnung als auch die
kiinstlerische Auflosung der Kategorien Zeit und Raum.

Als Ergénzung zur positiven Darstellung des raum-zeitlichen Ansat-
zes in Kapitel 2.4.¢ soll hier festgestellt werden, dass Adorno mit seinem
zur Vorsicht mahnenden Text einen wichtigen Hinweis gibt: Auch die
Konzentration auf das Einzelphdnomen ist ein fruchtbarer Ausgangs-
punkt fiir interdisziplindre Unternechmungen — zumal solche, denen es um
eine Riickgewinnung der Ordnung geht, welche das Bauhaus trotz aller

13 Sanio 1999, S. 76.
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multimedialen Bestrebungen grundsitzlich ausgezeichnet hat. Durch den
Hang zur Reduktion, zur Strenge und Objektivierung schufen sich
Kiinstler in Weimar, Dessau und Black Mountain eine solide Basis fiir
Ausfliige ins Ungewisse.

Bei aller Wertschitzung der Arbeit am Material duBlert sich Adorno
kritisch zur ,,absoluten Verfahrungsweise“14 in der seriellen Musik, denn
in der totalen Klangkontrolle vermutet er das Unkiinstlerische. Schon als
Adorno den Text 1965 verfasste, hatte die Klangdetermination allerdings
fiir viele Komponisten an Reiz eingebiifit; diese Tendenz hat seither an-
gehalten, nach Adorno vermutlich bedingt durch die Erkenntnis, dass im
Zustand der absoluten Kontrolle der kiinstlerische Handlungsspielraum
knapp wird. Zum Ende von Kapitel 4.3 wurde die benachbarte Frage
aufgeworfen, ob es eine totale Verfiigung iiber den Klang je gegeben hat
und tiberhaupt geben kann, oder ob jeder so geartete Versuch nicht viel-
mehr immer nur von der Giite des Gegenbeweises abhéngt. Resoluter
formuliert: Ein definitiver Beweis der Klangkontrolle ist mutmaBlich
ebenso wenig zu fithren wie der Beweis zur Identitdt von Farbe und
Klang oder der Korrektheit kiinstlerischer Beziige zwischen Zeit und
Raum. Auch die Kontrolle ist im #sthetischen Rahmen lediglich eine
relative Kategorie."

Das Zwischenfazit aus Kapitel 2.6, dem Bauhaus habe es in erster
Linie an der nétigen Technik zur (total kontrollierten) Musikproduktion
gefehlt, soll aus diesem Grund nicht ganz revidiert, aber doch relativiert
und durch eine viel einfachere Diagnose ergidnzt werden: Vielleicht
ermangelte es der Bauhaus-Musik schlicht am richtigen Personal. Dass
weder Josef Matthias Hauer noch Arnold Schénberg das Bauhaus fiir
langere Zeit besuchten, obwohl beide eine Weile mit dem Gedanken ge-
spielt haben, dort zu lehren und zu arbeiten (vgl. Kap. 2.2), ist fiir die
Musik — die dortige, aber auch die Musik als solche — als zweifach
verpasste Chance zu bewerten. Um so erstaunlicher wirkt es, dass vom
Bauhaus trotzdem die hier erlduterten musikalischen Anregungen ausge-
hen konnten.

In seinem programmatisch betitelten Text The Future of Music:
Credo zeichnete John Cage 1937 das Bild einer zukiinftigen Klang-
gestaltung, die er in Anlehnung an Edgard Varése nicht mehr als Musik,
sondern als ,,organization of sound* bezeichnet wissen wollte. Die
Chance zu ihrer Verwirklichung kniipfte er an eine Bedingung:

14 Adorno 1978b, S. 642.

15 Das Begehren nach diesem unerreichbaren und kinstlerisch nicht einmal
wiinschenswerten Hochziel mag am Bauhaus durch die Nahe zur Architektur
entstanden sein, der dort die Rolle als gemeinsames Dach aller Kiinste
angetragen worden war und deren Metier die Berechnung ist.
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»Before this happens, centers of experimental music must be established. In
these centers, the new materials, oscillators, turntables, generators, means
for amplifying small sounds, film phonographs, etc., available for use. Com-
posers at work using twentieth-century means for making music. Perform-
ances of results. Organization of sound for extra-musical purposes (theatre,
dance, radio, film).”"®

Legt man Cages Interesse am Austausch zwischen den Kiinsten zugrun-
de, scheint es eine Einrichtung dhnlichen Geistes gewesen zu sein, die
Kandinsky im Sinn hatte, als er 1923 in dem Aufsatz Uber die abstrakte
Biihnensynthese forderte:

»Es sollen Theaterlaboratorien veranstaltet werden, wo einzelne Elemente
im Sinne und zum Zweck des Theaters gepriift werden sollen [...] - Farbe,
Klang, Bewegung in daraus entstehenden Zusammenhangen und zeitlichen

Zusammenwirkungen. «t7

Sowohl das Bauhaus als auch das Black Mountain College wiesen Ziige
der hier imaginierten Laboratorien auf. Die anhaltende Nachwirkung
beider Schulen deutet an, dass es sich um Modelle von iiberzeitlicher
Brauchbarkeit handelt, deren musikalisches Potenzial bis heute unausge-
schopft ist.

16 Cage 1991, S. 57.
17 Kandinsky 1973, S. 83 (Hervorhebung dort).
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Urspriinglich war es meine Absicht, auch das Chicagoer New Bauhaus
(gegriindet 1937) und die Ulmer Hochschule fiir Gestaltung (1953 bis
1968) ausfiihrlich in die Untersuchung mit einzubeziehen. Aufgrund der
schwierigen Quellenlage, besonders beziiglich der Musik, habe ich
schlieBlich Abstand davon genommen. Was flir diesen zusammenfassen-
den Abschnitt zur Situation an beiden Institutionen bleibt, ist eine
Andeutung davon zu geben, dass Musik auch in Ulm und Chicago aus-
fithrlich diskutiert wurde — wenn sie wenig belegbaren Widerhall in der
kiinstlerischen Praxis gefunden hat, so ist dies auch einer Beschrankung
auf gestalterische Kernkompetenzen zuzuschreiben, die sich hier wie dort
vor allem aus finanziellen Sachzwingen ergab.

Das New Bauhaus in Chicago
(School of Design/ Institute of Design)

Laszlo Moholy-Nagy hatte schon am Bauhaus zu den visionérsten Kréf-
ten gehort — auch in Fragen der Musik (vgl. Kap. 2.6). Walter Gropius
bat ihn 1937 erfolgreich, die Leitung des geplanten New Bauhaus in
Chicago zu iibernehmen.

Gegen Ende seiner Lehrtitigkeit am Bawhaus in Dessau hatte
Moholy-Nagy den Trend zum Spezialistentum kritisiert. Die Ausbildung
in Chicago war deshalb in allgemeinbildende Studien eingebettet. Hin-
sichtlich des strukturellen Rahmens war die Schule jedoch kein idealisti-
sches Projekt. Mit der Chicago Association of Arts and Industries stand
eine dem Deutschen Werkbund vergleichbare Vereinigung mit wirt-
schaftlichem Interesse hinter der Griindung. Von Beginn an war das New
Bauhaus daher dem Druck ausgesetzt, marktgéngige Entwiirfe liefern zu
miissen. Wihrend des Zweiten Weltkriegs entstand sogar eine Abteilung
zur Entwicklung von militdrischer Camouflage-Technik. Die finanzielle
Grundlage der Schule blieb Zeit ihres Bestehens gefihrdet.'

1 Hierzu und zum Folgenden vgl. Fiedler/Feierabend 1999, S. 66 f. sowie Hahn
1988, S. 100 ff.
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Schon ein Jahr nach der Griindung wurde das defizitire New Bauhaus
zum ersten Mal geschlossen. Die Wiedererdffnung als School of Design
erfolgte 1939. Noch unter dem Direktorat Moholy-Nagys kam es 1944 zu
einer weiteren Einstellung des Lehrbetriebs mit anschlieBender Umbe-
nennung der Schule: Das Institute of Design wurde 1949 dem Illinois
Institute of Technology angegliedert, das seinerzeit unter der Leitung des
ehemaligen Bauhaus-Direktors Mies van der Rohe stand.

Der Musikunterricht am New Bauhaus und seinen Nachfolgeein-
richtungen wurde von zeitgendssischen Komponisten sowie von Musik-
professoren anderer Hochschulen abgehalten. Der Musikpadagoge David
Dushkin leitete zwischen 1937 und 1941 ,,Workshops for Music*, in
denen er Musik analysieren und spielen lie, aber auch den Bau einfa-
cher Instrumente anleitete, die anschlieBend fiir grundlegende Klangex-
perimente genutzt wurden.” Das ausfiihrlichste Dokument zu Dushkins
Unterricht wie tiberhaupt zur Musik in der Chicagoer Bauhaus-Nach-
folge stammt von Moholy-Nagy. In seiner dsthetischen Grundsatzschrift
Vision in Motion beschrieb er kurz vor seinem Tod den musikalischen
Anteil der Lehre zur Griindungszeit: ,, When [the school] was founded,
music was one of the required classes — as essential as other arts for a
basic training.” Im Weiteren zitiert Moholy-Nagy David Dushkins Aus-
fithrungen zur Musiklehre von 1938. Sie sollen hier in voller Linge wie-
dergegeben werden. Dushkin stellt zunédchst die dreiteilige Anlage des
Unterrichts vor:

,»The course is designed to promote the understanding and enjoyment of mu-
sic by a three-fold participation: first, through musical crafts; second,
through playing, and third, through analytic listening.

In order to make the first type of participation possible, a study is made in
the workshop, of the tonal characteristics of common materials such as vari-
ous types of wood and metal, etc., with the attempt to adapt them to musi-
cal uses by giving them definite pitch and providing resonance. In addition to
these more common materials, others such as reeds, strings, tubes and skins
are studied from the same point of view. A specific way in which these stu-
dies are realized, for example, is the formation of a diatonic scale of one
octave, using any one of the tonal media mentioned above or others.
Problems involving a more developed study of instrumental design and the
acoustical and musical properties of the more developed instruments have
not yet been entered into, since a proper understanding of these involves
considerably more background and time for investigation and analysis. It is
possible that some students more interested in this phase of music can make
further studies.

2 Ebd.,S.253f.
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Second, the students have been loaned instruments, either which utilized
knowledge previously acquired - for example, piano, violins, cellos - or in-
struments that could be mastered under the time limitations imposed by
their other activities - for example, recorders and straight flutes.

In the analytic phase, the basic materials of music (rhythm, melody, scale
and tonal characteristics, harmony and form) are discussed and illustrated.
The emphasis here is analysis through hearing rather than through purely
mental concepts. Hence, the ability to recognize rhythmic patterns, melodic
and tonal characteristics and the elements of form and harmony should be
the ability to recognize them when sounded rather than when seen on pa-

”

per.

Dushkins Erlduterungen verdeutlichen die praktische Orientierung und
niedrige Zugangsvoraussetzung seines Unterrichts — ein Ansatz, der auch
die Grundlage der Musikangebote am Black Mountain College (BMC)
bildete. Tatsédchlich beschlieft Dushkin seine Darstellung mit einer Be-
merkung, die an den musikalisierten Alltag am BMC denken ldsst (vgl.
Kap. 3.3.b):

»Almost everyone in the school is at present playing some kind of musical in-
strument, the more advanced meeting together for orchestra playing while
the less advanced play only in sections of their particular instrument and
join the orchestra when ready.

In the study of the nature of music itself, also, it should be possible for stu-
dents with a richer background and with exceptional musical energy to take
more advanced work. A number of requests have already been made for
opportunities of this kind.”?

Duskins Beschreibung zeichnet das Bild einer lebendigen Musikpraxis
am New Bauhaus — dass sie zu interdisziplindrem Austausch fiihrte, muss
an dieser Stelle eine nahe liegende Vermutung bleiben.

Nach seinem Weggang wurde David Dushkin als Musiklehrkraft von
John Cage ersetzt. Cage war 1941/42 in Chicago als ,,Dozent fiir Tonex-
perimente" beschiftigt. Zuvor war sein Vorschlag, an der School of
Design ein grof} angelegtes Zentrum fiir experimentelle Musik einzu-
richten, gescheitert:

I wrote letters [...] to corporations and universities all over the country
trying to establish a Center for Experimental Music, and didn’t get any-
where. The University of lowa’s psychology department was interested [...].
So was Moholy-Nagy at the School of Design in Chicago. But none of these

3 Moholy-Nagy 1947, S. 65 f.
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people had any money. They said, if | could raise the money to establish it,
they would be willing to have it as part of their activities. For two years |
kept trying to do that, and that’s when |, so to speak, didn’t get any-

where.”

Cages zeitweilige Aufnahme in den Lehrkorper belegt Moholy-Nagys
Interesse am musikalischen Experiment. Sein kurzes Fazit zu Cages
kaum dokumentierter Arbeit an der School of Design deutet darauf hin,
dass Cage zumindest im Instrumentenbau die Unterrichtstradition seines
Vorgéngers weiterfiihrte: ,,John Cage took up the teaching of music
which then became an elective subject. The group formed by him ex-
celled in improvisations with self made percussion instruments.””

Lakonisch beschrieb Moholy-Nagy 1946 das vorldufige Ende der
Musik als offiziellem Teil der Lehre am Institute of Design: ,,Meanwhile,
music had to be dropped from the curriculum (mainly for economic rea-
sons) except for casual lectures and concerts.”® Nach Moholy-Nagys
Tod lehrte die aus Ungarn stammende Margit Varro Musik im Rahmen
der Cultural Studies (1948 bis 1953). Das Institute of Design besteht
noch heute als Teil des /llinois Institute of Technology — ohne integrier-
ten Musikunterricht.

Die Hochschule fiir Gestaltung in Ulm

Die Ulmer Hochschule fiir Gestaltung (HfG) wurde mit dem Anspruch
gegriindet, einen Beitrag fiir den geistigen Neuanfang in Deutschland
nach dem Zweiten Weltkrieg zu leisten. Das Bauhaus galt nun weithin
als Symbol eines aufgeklérten, ,,besseren Deutschlands.” Die Schul-
griindung ging auf das Betreiben Inge Scholls zurtick, der Schwester von
Sophie und Hans Scholl, die als Mitglieder der Widerstandsbewegung
Weifie Rose 1943 von den Nationalsozialisten hingerichtet worden wa-
ren. Zusammen mit dem Grafiker Otl Aicher erarbeitete Inge Scholl das
Konzept einer freiheitlich ausgerichteten Schule zur politischen wie
technischen Bildung.

Griindungsrektor der HfG war der Maler, Bildhauer und ehemalige
Bauhaus-Schiiler Max Bill. Zur Er6ffnung verortete er die Hochschule in
einer klaren Traditionslinie: ,,Die Schule ist die Weiterfithrung des Bau-
haus (Weimar-Dessau-Berlin). Neu hinzugekommen sind jene Aufga-

4  Cage im Interview mit Richard Kostelanetz (1984), zitiert nach: Kostelanetz
2003, S. 10 f.

Moholy-Nagy, ebd.

6 Ebd.

7 Fiedler/Feierabend 1999, S. 74.

(S,
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bengebiete, denen vor zwanzig bis dreiflig Jahren im Rahmen der Ge-
staltung noch nicht die heutige Bedeutung beigemessen wurde.**

Mit seinem Verweis auf die neu hinzukommenden Aufgabengebiete
deutete Bill auf die Intellektuelle Integration hin, einen Teil des Lehrpro-
gramms, der es dem modernen Gestalter erlauben sollte, sein Tun reflek-
tieren und als gesellschaftlich relevant erkennen zu konnen; Kenntnisse
aus allen Wissenschaftsbereichen sollten die Studenten zudem unemp-
findlich gegen ideologische Einflussnahme machen. Zu den vom
Bauhaus ibernommenen Lehrinhalten kamen Gastvortrdge von Professo-
ren unterschiedlicher Fachrichtungen. Vorlesungen in den Fichern Oko-
nomie, Philosophie, Psychologie, Soziologie, Zeit- und Kunstgeschichte
waren fiir alle Studenten verpflichtend. Umfassender als am Bauhaus
wurde damit in Ulm die Einheit von Kunst, Wissenschaft und Politik
propagiert. Max Bill hatte tiber Jahre in engem Austausch mit Moholy-
Nagy gestanden, und der Lehrplan der frithen HfG orientierte sich stark
an dem des Institute for Design.’

Parallelen zum Bauhaus zeigten sich alsbald in den Auseinanderset-
zungen um die inhaltliche Ausrichtung der Schule. Max Bills Hauptan-
liegen bestand in der Gestaltung von Alltagsgegenstinden als kiinstle-
risch wertvolle Kulturgiiter. Jiingere Lehrkrifte wie Tomas Maldonado
pochten dagegen auf die Orientierung der Ausbildung an streng wissen-
schaftlich-technischen Standards sowie der zukiinftigen Arbeit des
Gestalters in der freien Wirtschaft — eine Tendenz, die sich nach Bills
Weggang 1956 unter Maldonados Direktorat in zahlreichen Auftragsar-
beiten fiir externe Unternehmen (etwa die Braun AG) duBerte.'

Zum festen Kreis der HfG-Dozenten gehorten Jiirgen Uhde von der
Stuttgarter Hochschule fiir Musik sowie der Komponist Helmut Lachen-
mann. Beide referierten regelméBig tiber musiktheoretische Grundlagen.
Uhdes Lehrauftrag lief von 1958 bis 1961, Lachenmanns von 1963 bis
1968. Dartiber hinaus kamen Gastdozenten fiir die allgemeinbildenden
Mittwoch-Seminare nach Ulm. Auch der Komponist Mauricio Kagel
hielt Seminare ab, betreute Diplomarbeiten und schrieb fiir die Hoch-
schulzeitschrift Ulm, etwa einen Aufsatz mit dem Titel Zur musikali-
schen Graphik (Ausgabe 7/1962). Allgemein ldsst sich zum Musikunter-
richt an der HfG eine dhnliche Feststellung treffen wie zu dem am BMC
(vgl. Kap. 3.2.c): Trotz bekannter Lehrkrifte, die in ihren eigenen
Arbeiten stets neue Formen erprobten, verblieb der Unterricht im allge-
mein einfiihrenden Rahmen — auch aufgrund eines zeitlich begrenzten
Umfangs von wenigen Stunden pro Semester. Musikalisch innovativere

8 Bill, Max: Form, Basel: Werner 1952a, S. 167. Anlasslich der Eroffnung
komponierte Wladimir Vogel als Auftragsarbeit ein Blaserseptett.

9  Vgl. Hahn 1988, S. 90.

10 Vgl. Fiedler/Feierabend 1999, S. 74 ff.
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Ansitze finden sich an der HfG — eine weitere Parallele zum BMC —
auflerhalb des Musikunterrichts, ndmlich in der Arbeit der Filmabteilung.

Der Ulmer Filmunterricht kam durch seine beiden Dozenten,
Alexander Kluge und Edgar Reitz, zu einiger Berithmtheit. 1962 hatten
beide das Oberhausener Manifest mit verfasst, in dem die Erneuerung
des deutschen Films gefordert wurde. Eines der Hauptanliegen der Un-
terzeichner war die Schaffung einer Ausbildungsstitte fiir junge Filmer.
Die Grindung des Instituts fiir Filmgestaltung als Teil der HfG galt 1963
als einstweilige Einlosung dieser Forderung. "

Kluge und Reitz waren zu dieser Zeit nicht nur stark von der Kri-
tischen Theorie der Frankfurter Schule beeinflusst, sondern auch von
musikalischen Prinzipien. 1965 schrieb Reitz der Musik eine ,,Vorreiter-
rolle® fiir den Film zu', und Alexander Kluge behauptete: ,,Richard
Wagner versteht vom Film soviel mehr, als ganz Hollywood davon ver-
steht.“"* Noch 1995 reflektierten Kluge und Reitz ihre Musikbegeiste-
rung auf eine Weise, die an die euphorische Begriilung des abstrakten
Films als ,,Augenmusik® um 1920 denken l&sst (vgl. Kap. 2.4.c):

Edgar Reitz: ,,Was hat Film mit Musik gemeinsam? Gibt es nicht grundlegende
Unterschiede?“

Alexander Kluge: ,,Ich sehe keinen Unterschied. Die Bilder, die Bewegung des
Lichts, sind auch musikalisch. Musik macht man nicht nur mit Geigen oder
Orchester, sondern sie ist alles, was sich in einer konstruktiven Weise poly-
phon bewegen kann, und das konnen Filmbilder genauso. Der Film ist eigent-
lich ein Zweig der Musik. Er ist in meinen Augen Uberhaupt nichts, was nen-
nenswert mit Photographie zu tun hat.“™

Die am Ulmer Institut produzierten Filme spiegeln die Orientierung an
der Musik auf unterschiedliche Weise: In den ersten Jahren entstanden
hauptsdchlich kurze Filmarbeiten, die sogenannten ,,Miniaturen®, die
mitunter zu ldngeren Filmen von episodenhaftem Charakter zusammen-
gefiigt wurden. Es galt die Forderung nach Auflosung narrativer Logik:
Der Betrachter sollte die dargestellten Wirklichkeitsfragmente in seiner

11 Schon seit 1961 wurde an der HfG Film unterrichtet. Erst mit der Einstellung
von Reitz und Kluge wurde der Filmabteilung jedoch groBere offentliche
Aufmerksamkeit zuteil. Vgl. Kluge u.a.: Anschauung und Begriff. Die Arbei-
ten des Instituts fur Filmgestaltung Ulm 1962-1995. (Ausstellungskatalog),
Ulm: Siiddeutsche Verlagsgesellschaft 1995, S. 15.

12 Reitz, Edgar: Liebe zum Kino. Utopien und Gedanken zum Autorenfilm, 1962-
1983, Koln: Verlag Koln 78 1984, S. 25.

13 Amberg, Elke: Der eigene Weg der Abteilung fur Filmgestaltung an der Ulmer
Hochschule fir Gestaltung (Magisterschrift), Miinchen: 1989, S. 71.

14 Reitz, Edgar: Bilder in Bewegung. Essays. Gesprache zum Kino, Hamburg:
Rowohlt 1995, S. 81 f.
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Fantasie neu kombinieren. Diese inhaltliche Taktik fiithrte technisch zu
abstrakten Schnittfolgen, die sich ,,augenmusikalisch* deuten lassen.

Zum anderen stand der Filmabteilung von 1963 bis 1966 ein Studio
fur elektronische Musik zur Verfiigung, in dem die Tonspuren einiger
Filme produziert wurden. Das Studio war ein Geschenk der Firma
Siemens an die Geschwister-Scholl-Stiftung und stand unter der kiinstle-
rischen Leitung des Miinchener Komponisten Josef Anton Riedl, des
Begriinders der einflussreichen Konzertreihe Newe Musik Miinchen —
Klang-Aktionen. Riedl schrieb seit den frithen 1950er Jahren zahlreiche
Stiicke fiir Schlagzeug sowie Lautgedichte, elektronische und konkrete
Musik. Als eine seiner wichtigsten Arbeiten der 1960er Jahre gilt der
Soundtrack fiir Solo-Schlagzeug zu dem Film Geschwindigkeit von
Edgar Reitz (1963). Mit seinen hektischen Impressionen aus der techni-
schen Welt beruhte der Film auf einer rasanten Schnittfolge (347
Schnitte in 13 Minuten), die sich eng an Riedls Partitur hielt."

1965 entstand das Projekt Varia Vision, eine Auftragsarbeit fiir die
Deutsche Bundesbahn, zu der Josef Anton Riedl eine elektronische
Komposition beisteuerte. Anlédsslich der Internationalen Verkehrsaus-
stellung war dieses ,,Experiment fiir hundert Tage® in einer eigenen Halle
installiert: 16 unterschiedliche Filmschleifen wurden dafiir auf 16 dreh-
bare Leinwinde projiziert, die der Architekt Paolo Nestler entworfen
hatte. Riedls grafische Partitur war als musikalischer ,,Schnittplan®
minutios auf die Bilder abgestimmt. Von Alexander Kluge verfasste
Assoziationen zu einer Bahnfahrt schallten zusammen mit Riedls
elektronischen Klingen iiber Lautsprecher in den Raum. '

Varia Vision tragt in seiner Demonstration von Bewegung und
Gleichzeitigkeit durchaus etwas vom abstrakten Gesamtkunstwerk in
sich, wie es etwa von Moholy-Nagy an der Bauhaus-Biithne ertraumt
wurde (vgl. Kap. 2.5.b). Eine vertiefende Systematisierung der struktu-
rellen Zusammenhénge zwischen den Kiinsten fand in Ulm jedoch nicht
statt; trotz einiger Filmarbeiten, aus denen sich ein musikalischer Bezug
herauslesen lisst, blieb die ,,Vorreiterrolle® der Musik fiir den Film ein
Schlagwort. Die historische Leistung der Ulmer Filmabteilung liegt
weniger in der Erarbeitung interdisziplindrer Ansdtze, sondern vielmehr
in ihrem Beitrag zu einer neuen Filmsprache. Das Institut fiir Filmge-
staltung widmet sich als eigenstdndige Stiftung seit 1995 Entwicklungen
im Bereich Neuer Medien. Die HfG wurde dagegen 1968 geschlossen,
nachdem die Landesregierung von Baden-Wiirttemberg der Schule eine
weitere finanzielle Unterstiitzung versagt hatte.

15 Vgl. Rauh, Reinhold: Edgar Reitz. Film als Heimat, Miinchen: Heyne 1993.
16 Vgl. Reitz, Edgar/Nestler, Paolo: Varia Vision (Ausstellungsbroschiire),
Miinchen: Deutsche Bundesbahn 1965 (ohne Paginierung).
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