Komponieren lehren / Komponieren lernen

Die gegensatzlose,

 unkritisch hingenommene,

 inhaltsfrei „Schönheit“ geistert

 und hemmt noch heute und hier. 

(Friedl Dicker-Brandeis, 

Theresienstadt, 1942)

Mit diesem Text versuche ich, eine Poetik des Lehrens/Lernens parallel zu einer solchen des Komponierens zu entwickeln. Er basiert daher sowohl auf meinen Erfahrungen als Lernender, als Lehrender als auch als Komponierender und ist daher inspiriert von meinen Lehrern und bei mir lernenden KollegInnen. 
1.

Kunst ist ein unabgeschlossenes System, das sich durch ständige Bewegung definiert. Sein Motor ist die künstlerische Arbeit, die ihre Zugkräfte am jeweiligen Status quo ansetzt. Lehren und lernen nun könnte man, wenn man es bloß als Weitergabe und Aufnahme von Kenntnissen verstünde, eigentlich nur, was bereits gesagt, gedacht, gemacht wurde. Das Lehren und Lernen des Bewegens muss dagegen einen Weg aus dem die Kunst definierenden Zeitgeist in die Möglichkeit von Kunst in ihrer Zeit findbar machen. Da ist es zunächst einmal wichtig, durch Wissen eine Sensibilität dafür zu entwickeln, was Kunst in der Zeit bedeuten kann. Dann erst kann von diesem zeitbezogenen Begriff von Kunst aus der Drang entwickelt und befördert werden, in ihm einen Ausgangspunkt zu sehen, davon im eigentlichen Sinn des Wortes „auszugehen“ und nicht bloß eine Variante des Bestehenden zu entwickeln.

2.

Platon salopp adaptierend, möchte ich behaupten, dass sich die dem Machen unerlässliche  Poetik oder Theorie des Machens nur im Dialog entwickeln kann. Eine Bewegung weg vom Bekannten kann nur durch Reflexion gelingen. Und das Zurückwerfen des Bekannten durch meinen besonderen Blick gelingt eben nur dann, wenn übernommene Perspektiven abgelegt werden können. Das verlangt, die Fähigkeit zu stärken, auf eigene Impulse zu hören, als auch, ihnen stets skeptisch gegenüber zu stehen.  Reflexion legt die Mittel und deren Bedeutung offen, verändert sie und mich aber auch durch meine persönliche Art des Zurückwerfens. Reflexion muss also im kritischen Dialog gefördert und geübt werden. Und je mehr Sparringpartner in dieser Disziplin zur Verfügung stehen, umso besser. Es kann schließlich keinen statischen Begriff des Reflektierens geben, wie es keinen der Kunst geben kann.

Der Begriff „Reflexion“ würde also die kognitive und sensitive Auseinandersetzung einer Person mit den Elementen, die sie umgeben, bezeichnen. Solche Reflexion hat „Esprit“ zum Ziel – eine freudig erlebbare Form der eigenen Person als gestaltete und gestaltende.

3.

Sagen wir: Mittel sind sowohl „materiell“ respektive sensitiv im Sinn von Qualitäten etc., als auch kognitiv im Sinn der den Klangereignissen eingeschriebenen Bedeutungen. Veränderung kann sich mithin nur dann ergeben, wenn Mittel nicht als Mittel zum Zweck betrachtet werden, sondern wenn sie als Reibefläche für das Bewusstsein und die Hand/die Handlungen erlebbar gemacht werden und dabei auch ihre Veränderung im Moment des Handelns erreicht und erfahrbar wird. Komponieren ist ein „Handeln an Klängen“. Wenn ich dieses Wort vom „Begreifen“ heranziehe, das von den neueren Gehirnsforschungsergebnissen ja auch kräftig in seinem eigentlichen Sinn unterstützt wird, geht es eben um diese sinnliche, überraschende Erfahrung, dass sich eine Materialität in eine andere verwandeln kann – dass ich diese Verwandlung hervorrufen kann, diese Überraschung. Material ist also nichts, was ich aus einem bereit stehenden Pool von Elementen einfach auswähle. 

4.

Die Haptik des Materials: Sie bestimmt sich überhaupt sehr oft viel stärker aus dem Zusammenhang, der zwischen den Ereignissen/Elementen geschaffen wird. Zucker im Kaffee schmeckt anders als das berühmte Löffelchen Zucker in der Wiener Salatsauce, und in vielen Fällen kann eine Prise Salz die natürliche Süße eines Gemüses erst richtig erfahrbar machen. Auszuprobieren, welche Bedeutungen die Materialien in bekannten Zusammenhängen haben, zu erfahren, wie diese Bedeutungen entstehen, zu experimentieren damit, was die Materialien bedeuten, wenn man sie in andere Zusammenhänge bringt – das ist der Sinn von „Übungen“. Das muss im Einzelunterricht versucht und gefördert werden: dieser Schritt von der Fähigkeit, Vorgefundenes zu aktualisieren, imitativ die Begabung spielen zu lassen, dorthin, wo man Spezifik hervorruft durch ein eigenes In-Beziehung-Setzen. Stilübung, Arrangement, Einflüssen unterliegendes Komponieren, Moden, dem Zeitgeist hingegebenes Erzeugen von Musik, das Erlernen des „Handwerks“ als Kenntnis des Umgangs mit dem tradierten Instrumentarium, mit den Satztechniken – diese sozusagen anthropologisch zu sehenden Techniken der Bearbeitung von Klang: Das alles ist im Prozess des Lernens notwendig, ist aber andererseits genau das, was durch das Lernen abgestreift werden soll, um  „Musik“ zu komponieren, die etwas Bestimmtes an den Materialien zum „Sprechen“ bringt, die ihre eigenen Werkzeuge und Techniken definiert.

5.

Noch einmal zum „persönlichen Reflektieren“, das ja angestrebt werden soll: Der Mensch strahlt also nun die bestehende Musik auf seine Weise zurück und verändert sie und sich. Das führt im Idealfall zu einer persönlichen Art und  Weise der kompositorischen Herangehensweise. Damit sei aber nicht verwechselt, was man gern den „Personalstil“ nennt. Stil kann nur das Einfrieren des Forschens nach dem Möglichen sein. Da wird der Reibungswiderstand zwischen Person und Umwelt stillgestellt. Die Reibung wird bloß vorgespiegelt, eine Art Metahistorie hängt wie eine Blase außen dran, aber da sind keine Reibungsflächen mehr, zwischen denen eine Reibungsenergie oder Veränderungsenergie entstehen könnte. Unterricht müsste befördern, die eigene Person durch ständige Selbstreflexion beweglich zu halten. Und eine nötige Diskussion des Stilbegriffs würde eine Diskussion darüber implizieren, wie man sich selbst als gestaltende Person sieht, wie man die eigene Haltung sieht, die man sich, der Welt und der Musik gegenüber einnimmt. Etwas wie ein Stil oder ein Label ist im wirtschaftlichen Kreislauf des „Kunstmarktes“ (scheinbar) unabdingbar als eine Art Corporate Design, aber im Feld der Kunst bedeutet genau das Erstarrung, Serienproduktion. Die Sensibilität für den letztlich immer schmalen Grat zwischen Stil und Persönlichkeit zu fördern, ist daher ebenso Teil der Arbeit mit den Studierenden wie die Diskussion der Bedingungen, auf die sie im Kunstmarkt treffen werden.

6.

Im Idealfall befragt die „Idee“ der Bearbeitung die Eigenqualitäten der aus der Idee entwickelten Materialien auf eine noch unbekannte Art und Weise. Gestalten geht dann von der Lesart der Dinge aus, entwickelt daraus eine Bearbeitungsform, eine  Zusammenhangsbildungsweise, die dann die Wahrnehmung der Dinge verändert. Gestalten meint, so verstanden, nicht das „In-Szene-Setzen“ von Elementen, das Geschick, die Eigenkraft von Dingen zu arrangieren. Hier wird der Unterschied zwischen Design und Kunst erfahrbar. Lernen/Lehren hieße daher auch: Die Sensibilität zu entwickeln, Eigenkräfte wahrzunehmen und gleichzeitig spüren zu lernen, wie künstlerische Kraft erst dann entsteht, wenn diese Eigenkräfte über die „Vision“, die sie bearbeitet, aus ihrer „Natürlichkeit“ oder Selbstverständlichkeit in einen vielfach rückbezüglichen artifiziellen Dialog zwischen Gestaltendem, Gestaltetem und Gestalten transferiert werden.

7.

Also unbedingt Übung der Sensibilität: Sensibilität für die Taktilität/Haptik von Klangqualitäten, ihre kinästhetische Energie, für das Verhältnis von Klang und Zeit; Aufmerksamkeitslenkung als Experiment. Das Wahrgenommene wird magnetisch ausgerichtet durch die Bearbeitungsidee. Man schafft sich so ungefähr eine speziell funktionierende Haut oder Hand, um die Eigenqualitäten zu begreifen. Man vollzieht Transformationen von körperbezogenen Bewegungsabläufen nach, um die ihnen eingeschriebenen Bedeutungsmuster zu erfahren. Das Erforschen des „Verstehens“ von Klangereignissen als eine Form von Mimesis wird geübt. Die der Erfahrung zugrunde liegende Körpererinnerung wird durch das aktuelle Erleben gleichzeitig aufgerufen und (durch die anderen Kontexte) verändert. Der direkt wirkende Schall, der körperbezogene Nachvollzug der Klangbewegung und -qualität, die nachvollzogene Körperbewegung der Klangproduktion, Gestik – das ist die eine Seite der sinnesbezogenen musikalischen Wahrnehmung; andererseits die „Taktilität“, die „Haptik“, die (synästhetisch) wieder andere Verstehensebenen in Erinnerung ruft; dazwischen verläuft die zentrale Gestaltungsachse, die erkannt und bearbeitet werden muss.

8.

Ebenso wäre die Arbeit an der Zeitlichkeit „begreifbar“ zu machen. Dabei wäre das Anordnen als ein Handeln am Zeiterleben des Körpers zu begreifen. Hier würde an einer Art Entgrenzung dieses Begreifens gearbeitet – Entgrenzung nicht auf ein „Höheres“ hin sondern in Bezug auf die Möglichkeiten, die der menschliche Körper bietet .

9.

Die oben diskutierte Form des Begreifens impliziert, Musik aus ihren Bedingungen heraus zu erarbeiten. Instrumente und ihr Gebrauch könnten zum Beispiel als das, was den Klang verursacht, den Ausgangspunkt der Arbeit am Klang bilden. Klang könnte sich allein aus der Idiomatik der Instrumente heraus umbilden lassen. Das Instrument wäre dann nicht mehr so sehr Darstellungsmedium, sondern Thema.  Die Thematisierung und kompositorische Reflexion von Bedingungen ließe kein Element mehr als Repräsentation von etwas anderem erscheinen. Die den Klangereignissen eingeschriebenen Bedeutungen würden durch die Bearbeitung als solche lesbar, d.h. sie wären nicht mehr subkutan wirksam, sondern würden offengelegt und ins Mögliche hinein transformiert.

10.

Wichtig ist mir, das auszubildende Geschichtsbewusstsein zu verstehen als Interaktion persönlicher und kollektiver Weisen des Deutens des „Gewesenen“, das immer schon etwas Rekonstruierten, Verstandenes ist. Studierende bringen ihre spezielle musikalische Sozialisation mit, oft eine kulturelle Prägung, die fern der meinen liegt. Der aktive Vergleich zwischen persönlicher und kollektiver (Musik-)Geschichte, endlich noch der „Geschichte(n) der Neuen Musik“ (dieses sehr speziellen Phänomens der Moderne, der Avantgarden, auch Post-Strömungen etc.) soll Geschichtsbewusstsein und muss Selbst-Bewusstsein werden. Die Frage ist: Wer bin ich als geschichtlich geprägtes und Geschichte prägendes Wesen?

11.

Genauigkeit des Hörens, Aufnehmens, Verarbeitens, Denkens; Wertschätzen aller Aspekte der Mittel, die in die Hand genommen werden; sensibles Überprüfen der eigenen Auffassungen, möglichst umfassende Bewusstheit dessen, was man gestaltend „sagen“ will – und dann tatsächlich „sagt“; ein luzides Verhältnis zu den „Instinkten“; eine asymptotische Annäherung an ein Bewusstsein über das „Unter-/Vor-/Mit-Bewusste“ … All das wären Aspekte der „Haltung“ einer komponierenden Person. Eine solche für sich zu entwickeln und nicht zu übernehmen, würde für mich beinahe etwas wie eine „Ethik des Komponierens“ definieren. Eine solche Ethik würde nichts als gegeben annehmen, kein Klangelement, keine Technik, keine Struktur. Manche „radikalen“ Schritte in diese Richtung erscheinen nach zwanzig Jahren vielleicht winzig, manche unscheinbaren Veränderungen werden andererseits auch nach langer Zeit als epochale Neudefinitionen des Befragten bewertet.

12.

Zu dieser Frage der Haltung zählt im Unterricht wie im Komponieren das Verhältnis der Komponierenden zu den Interpretierenden. Interpretierende als Mitarbeitende an dem Projekt eines Stückes zu sehen, ist etwas anderes, als sie als bloße Ausführende zu betrachten. Wenn das „Verwenden“ eines Instruments nicht in Frage kommt sondern nur eine aus ihm und seiner „Bespielung“ entwickelte Befragung des Klanglichen, werden Interpretierende zu solchen Mitarbeitenden. Dafür einen Sinn zu entwickeln scheint mir – besonders in der Situation in der sich die Neue Musik derzeit befindet (phantastische Interpretierende, Kammermusikensembles, zum Teil sogar schon Orchester, die mit frischem Entdeckerdrang auf die neu komponierte Musik zugehen …) – ein ganz wesentlicher Aspekt der Ausbildung zu sein.

13.

Eine Haltung, die hierarchische Ordnungen für obsolet hält, weil sie keinen reflexiv-transformativen Dialog zu entwickeln im Stande sind, wäre das Fundament, auf welchem das Verhältnis zwischen Studierenden und Unterrichtenden aufbauen können sollte. Ein Interaktionsprozess/Kommunikationsprozess, der Bewegung möglich machen soll, kann nicht einseitig organisiert sein. 

14. 

Die wichtigste Frage von allen, die daher auch den Unterricht beherrschen sollte, ist für mich die Frage nach dem Warum. Den Sinn zu schärfen für das, was „man sagen will“, überhaupt darüber nachzudenken, vielleicht auch zu spintisieren, was man da überhaupt treibt, wenn man Musik schreibt, warum man es macht, zu fragen, was denn ein Musikstück für Hörende überhaupt sein oder welche Erfahrung es anbieten soll. Gibt es überhaupt eine Notwendigkeit des „Sagens“? Eine Dringlichkeit, dieses und kein anderes Stück zu schreiben? Besonders im Hinblick auf eine „Berechtigung“ dafür, sich in einer Welt wie dieser den Luxus herauszunehmen, jenseits offensichtlich existenzieller Probleme diese anderen Probleme musikalischer Art zu formulieren, geht es darum, Kunst zu machen, die zumindest versucht, erkenntnisbezogene Grundlagenforschung (im Feld der ästhetischen Erfahrung) zu betreiben. Wenn wir nicht wollen, dass Kunst ein „Wellnessprodukt“ unter anderen ist, eine Art Wohlfühlinsel für Menschen, die sich für künstlerisch oder intellektuell halten möchten, die sich bestätigt sehen wollen, wo die Lage doch sehr nahelegt, sich in Frage zu stellen, kann nur die Schärfung des Sinns für die Sinnsuche das Ziel sein.
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