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Peter W. Schatt

»geschichtlich durch und durch“?

Uberlegungen zur musikpiadagogischen Relevanz einer
kulturwissenschaftlichen Perspektive auf das
,musikalische Material’

“geschichtlich durch und durch”? Considerations on Music
Pedagogical Relevance of a Cultural Studies Perspective on the
‘Musical Material’

Angeregt durch den musikpddagogisch rege rezipierten ,material turn’ der Kul-
tursoziologie wird in diesem Beitrag nach der Relevanz des ,musikalischen Ma-
terials’ fiir musikpddagogisches Nachdenken und Handeln gefragt. Zur Beant-
wortung wird zundchst exemplarisch das Verstdndnis des Materialbegriffs in
musikbezogenen und musikalischen Zusammenhdngen entfaltet. Dann wird ein
Anschluss an aktuelle kultursoziologische Einsichten hergestellt. In einem weiteren
Schritt werden Perspektiven fiir einschldgige Bildung entfaltet, die abschliefSend
in Anregungen fiir einen produktions- und rezeptionsdidaktisch ausgerichteten
Musikunterricht miinden.

Inspired by the ‘material turn’ in cultural sociology, which has been received by
music pedagogues, this article asks about the relevance of ‘musical material’ for
music pedagogical reflection and action. To answer this question, an understand-
ing of the concept of material in exemplary music-related and musical contexts
will first be developed. Then a connection to current socio-cultural insights will
be established. In a further step, perspectives for relevant education are unfolded,
which finally lead to suggestions for music lessons oriented towards production
and reception didactics.
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,Farbe, Geschmack und Duft waren niemals wirklich, niemals
ganz sie selbst und nichts als sie selbst. [...] Dieses Schwarz hier
in seinem unregelmafiigen, lassigen Da-Sein ging weit iiber Sehen,
Riechen, Schmecken hinaus. Aber dieses Uberquellen wurde Ver-
wirrung - und schliefdlich war es nichts mehr, weil es zuviel war."
(Sartre, 1963, S. 139)

Wie das vorstehende Zitat von Jean-Paul Sartre illustriert, ist Material niemals
Material ,an sich’, sondern immer nicht nur Material fiir etwas, sondern vor
allem fiir jemanden zu etwas: Mit Beton kann man Wolkenkratzer bauen oder
Leichen verschwinden lassen, mit Hanf kann man Stricke fiir Hinrichtungen
oder Skulpturen (wie Mrinalini Mukherjee') kniipfen, mit Pappe kann man Kar-
tons fiir den Versand von Dingen oder Wandreliefs (wie Robert Rauschenberg:
Bande de Sureté/Twin City/Nipples (Cardboard), 1971) herstellen. Ich mdchte zu
den diesbeziiglich moglichen ,stories” des Materialbegriffs i.S. von W.]J.T. Mitchell
(Mitchell, 2001, S. 83, Hervorhebung im Original) - er verstand unter ,stories"
Geschichten oder ,Schichten, Ebenen, Stockwerke in einem vielstockigen Gebau-
de, Erinnerungen und tote Relikte, die auf ihre Wiederbelebung warten“ (ebd.)
- beitragen, indem ich mich mit dem ,musikalischen Material befasse.

Die folgenden Uberlegungen wurden angeregt durch einige Vortrige im
Rahmen der AMPF-Tagung 2018 in Wiirzburg (u.a. von Peter Klose: Klose, 2019)
sowie die Lektiire der Tagungsdokumentation von 2017 (u.a. Godau, 2018). Insge-
samt schien mir, als werde statt wie einst die historische Musikwissenschaft und
spater die Musikpsychologie verstarkt eine andere Bezugswissenschaft fiir die
musikpadagogische Forschung ins Spiel gebracht: die Kultursoziologie. Im Zuge
des ,material turn’, der diese seit einiger Zeit in hohem Maf3e bestimmt, richteten
mehrere Beitrdge die Aufmerksamkeit auf die ,Dinge’ bzw. ,Materialien’ des Mu-
sikunterrichts. Aktuell fragt z.B. eine Untersuchung musikalischer ,Erfahrungs-
und Lernprozesse“ nach der ,Verwendung von Musik-apps auf Smartphones
fiir kreative und produktive dsthetische Gestaltungsprozesse“ im Rahmen einer
JInteraktion“ zwischen Musik, Ding und Mensch (Ahner, 2019, S. 1).

Ich stellte mir - insbesondere in Anbetracht der anhaltenden Aktualitdt pro-
duktionsdidaktischer Uberlegungen - die Frage, ob im Rahmen einer kulturwis-
senschaftlich orientierten Musikpadagogik neben den physischen Gegenstidnden
nicht auch dasjenige wieder oder mehr - moglicherweise auch eine andere
- Aufmerksamkeit verdiene, was als das ,musikalische Material‘ bzw. ,Material
der Musik’ oder aber als ,Materialitit von Musik’ bezeichnet wurde und wird.?
Musikpaddagogisch relevanter Hintergrund dieser Frage ist mein Verstandnis des
musikalischen Materialbegriffs, das liber das physikalisch Beschreibbare und die

1 Ausstellung 2019 im MET Breuer, New York
2 Danach fragte ich per Mail auch Peter Klose. Ich danke ihm fiir die anregende
Korrespondenz.
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positivistisch fasslichen ,Ordnungssysteme musikalischer Strukturen“ (Kernlehr-
plan, 2019, S. 15) dadurch weit hinausgeht, dass es in der Tradition Adornos - die
freilich stark zu modifizieren ist - das ,Material’ immer im Zusammenhang mit
seinem sozial bzw. kulturell verankerten Gebrauch sieht. Bestdrkt wird dieses
Verstindnis durch die unldngst von Melanie Unseld vertretene Auffassung: ,Im
Reden iiber die Musik spielt das Materiale eine erhebliche (wenngleich nicht im-
mer explizierte) Rolle®, sodass ,Denken iiber Musik und die Frage der Materiali-
tdt von Musik” in einem engen Wechselverhaltnis stiinden (Unseld, 2018, S. 25).

Ich beantwortete daher die Frage, ob das ,musikalische Material‘ Beachtung
verdiene, mit ,Ja“ - wie iibrigens auch die Diskutanten der erst kiirzlich ver-
offentlichten Weikersheimer Gesprdche zur Kompositionspddagogik von 2011/12
(Schlothfeldt & Vandré, 2018) - und lege im Folgenden das Ergebnis meiner Stu-
dien bzw. Uberlegungen dar. Dabei befasse ich mich zunichst in zwei Schritten
exemplarisch mit dem hochst unterschiedlichen Verstiandnis des Materialbegriffs
in musikbezogenen kulturellen Zusammenhangen (1. und 2.), stelle dann einen
Anschluss an aktuelle kultursoziologische Einsichten her (3.), entfalte in einem
weiteren Schritt Perspektiven fiir einschlagige Bildung (4.) und lasse diese ab-
schliefend in Anregungen fiir einen produktions- und rezeptionsdidaktisch
ausgerichteten Musikunterricht miinden (5.). Insgesamt geht es mir darum,
gegeniiber einem gegenstdndlich-objekthaften Materialverstiandnis, welches im
Zuge des ,material turn‘ dazu tendiert, musikalisches Material quasi als eine An-
sammlung von Dingen zu betrachten, an denen man sich bedienen und die man
unter Anwendung bestimmter Techniken zu Musiken ,komponieren’ kann (z.B.
Wallbaum, 2020), einen Materialbegriff in Erinnerung und - in abgewandelter
Form - zu neuer Geltung zu bringen, der einen fiir das Material konstitutiven
Bezug zwischen diesem und den praktizierenden Subjekten mit ihrer Erfahrung,
Kultur und Sozialitat sieht, das ,Material‘ also als geistig immer schon formatiert
und immer wieder aufs Neue zu formatieren auffasst.

1. Zum Gebrauch des Materialbegriffs im Zusammenhang mit Musik

Zwei diametral unterschiedliche, aber fiir die Differenzen reprasentative und
typische Begriffe des ,musikalischen Materials‘ lassen sich exemplarisch an den
Ausfithrungen einer bedeutenden, wegweisenden Musikpddagogin einerseits,
den einschligigen AufRerungen eines fiir die Musikpiddagogik lange Zeit mafgeb-
lichen Kultursoziologen andererseits zeigen: an den Ausfiihrungen Sigrid Abel-
Struths und Theodor W. Adornos. Es wiare zu klaren, ob Abel-Struth tatsachlich
weder die Philosophie der neuen Musik (1949) noch die Asthetische Theorie (1969)
Adornos zur Kenntnis genommen hatte, bevor sie ihren Grundrifs der Musikpd-
dagogik (1985) verfasste3, oder ob sie mit der Vernachldssigung dieser beiden

3 Beide Titel werden im Literaturverzeichnis in der Tat nicht erwéhnt.
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zentralen Schriften eine - ebenfalls noch zu klarende - Absicht verfolgte.* Fest-
zuhalten ist, dass ihr Begriff des ,musikalischen Materials‘ sich unkommentiert
von dem Adornos grundsatzlich unterscheidet. Fiir sie bestand das ,musikalische
Material’ aus fertigen Ergebnissen kompositorischer Praxis, aus komponierten
Stiicken - moglichen ,Gegenstinden’ des Musikunterrichts. Dies geht aus ihrer
Feststellung hervor, dass ,im Bereich der Beziige zwischen Musik-Lernen und
dem musikalischen Material, der Musik selbst, die Ansatzmdglichkeit fiir genuin
musikpadagogische Fragestellungen” lagen. Obwohl ,dieses Material, die Musik,
die Eigenart allen Musik-Lernens” begriinde, seien die ,Kldrungen der Lernbe-
dingungen [...], die im musikalischen Material selbst liegen®, noch defizitar (Abel-
Struth, 1985, S. 184, Hervorhebung PWS). Dass ,Musik’ und ,musikalisches Mate-
rial® fiir sie synonym waren, wird auch aus den diesbeziiglichen Forschungen,
die sie erwahnt, deutlich: Es handelt sich ausschlief}lich um Untersuchungen zu
den Bedingungen der Zugénglichkeit von bestehender Musik. Aus der Tatsache
indessen, dass diese u.a. die Relation zwischen Bekanntheitsgrad einer Musik
und Differenzierungsfahigkeit, zwischen Bekanntheit und Wohlgefallen bzw.
Aufgeschlossenheit z.B. gegeniiber Neuer Musik betrafen, also die ,individuelle
Konstitution“ als verantwortlich fiir die ,Bereitschaft fiir bestimmte musikalische
Materialien“ (ebd.) annahmen, wird deutlich, dass die Bedingungen fiir Musik-
Lernen schon damals zwar nicht allein in Musik bzw. im ,musikalischen Material’
verortet wurden, sondern auch in den Konditionen der Subjekte bzw. in deren
Relation zur jeweiligen Musik, vor allem aber oder zumindest in demselben
Mafie doch in der in Rede stehenden Musik.

Vor dem Hintergrund einer subjektzentrierten Wende der Musikdidaktik, die
Voraussetzungen fiir Lernen und Lehren wie auch fiir Bildung nicht mehr in den
Gegebenheiten der ,0bjektwelt’ sucht, sondern in den Méglichkeiten, Anliegen
und Fertigkeiten der Subjekte, scheint es geboten, nach Bedingungen fiir Lernen,
moglicherweise gar fiir Bildung, nicht im ,Material‘ zu suchen, sofern man es so
versteht wie einst Sigrid Abel-Struth.s Ein anderes Materialverstiandnis allerdings
diirfte geeignet sein, die musikpddagogische Relevanz des Blicks auf das ,musi-
kalische Material‘ zu zeigen und es zugleich sinnvoll und zukunftsweisend im
Rahmen des ,material turn‘ zu verorten.

Folgt man Theodor W. Adorno, so hitte das einschlagige Kapitel im Grundrifs
,Lernbedingungen in Musik“ heifen miissen statt ,Lernbedingungen im musika-

4 Denkbar ware, dass sie diese beiden Schriften ausblendete, weil sie sich nicht
explizit mit Musik-Lernen und -Lehren sowie mit Musikunterricht befassen, son-
dern ihr Hauptaugenmerk auf die Relevanz von Kunst fiir menschliche Kultur und
Bildung richten.

5 Freilich ist dann auch zu iiberlegen, ob die Hinwendung zu den ,Dingen‘ im Zuge
des ,material turn‘ nicht eine erneute Wende darstellt, indem sie die Gegenstinde
des Unterrichts mehr als die damit agierenden Subjekte in ihrer sozialpsycholo-
gisch fasslichen Dimensioniertheit in den Blick nimmt.
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lischen Material“ Adorno namlich unterschied zwischen Musik, deren ,Inhalt”
alles sei, ,was geschieht, Teilereignisse, Motive, Themen, Verarbeitungen: wech-
selnde Situationen [...], alles, was in der Zeit stattfindet” (Adorno 1969/1998,
S. 222), und dem (nicht nur musikalischen) ,Material: Dieses sei, ,womit die
Kiinstler schalten: was an Worten, Farben, Klangen [...] bis zu je entwickelten
Verfahrensweisen fiirs Ganze ihnen sich darbietet [...]; also alles ihnen Gegen-
ibertretende, wortiber sie zu entscheiden haben“ (ebd.). In Abgrenzung von
einem Begriff des musikalischen Materials, der dieses physikalisch oder aber
sallenfalls tonpsychologisch definiert, als Inbegriff der je fiir den Komponisten
verfiigharen Klange“ (Adorno, 1949/1998, S. 38), vertrat Adorno die Auffassung,
dass ,das ,Material’ selber sedimentierter Geist, ein gesellschaftlich, durchs
Bewufitsein hindurch Praformiertes ist. Als ihrer selbst vergessene, vormalige
Subjektivitat hat solcher objektive Geist des Materials seine eigenen Bewegungs-
gesetze. Desselben Ursprungs wie der gesellschaftliche Prozef: und stets wieder
von dessen Spuren durchsetzt, verlauft, was blofde Selbstbewegung des Materials
diinkt, im gleichen Sinne wie die reale Gesellschaft, wo noch beide nichts mehr
voneinander wissen und sich gegenseitig befehden“ (ebd., S. 39-40). Insofern
sei von dem ,abstrakt verfiigbaren Material [...] nur dufderst wenig konkret, also
ohne mit dem Stand des Geistes zu kollidieren, verwendbar. Material ist auch
dann kein Naturmaterial, wenn es den Kiinstlern als solches sich prasentiert,
sondern geschichtlich durch und durch” (Adorno, 1969/1998, S. 223).

Indem Adorno dem musikalischen Material eine eigene Handlungsfdhigkeit
zuweist, formuliert er seine Uberlegungen in der Sprache des Mythos (Schatt,
2008). Er ging dabei so weit, zu behaupten, dass , Forderungen [...] vom Material
ans Subjekt ergehen“ (Adorno, 1949/1998, S. 39) und dass reflektierte Kiinstler
»den Zwang des Materials und zu spezifischem Material [...], der in den Verfah-
rensweisen und ihrem Fortschritt waltet” (Adorno, 1969/1998, S. 222), zu beach-
ten hatten. Da aber die ,Selbstbewegung*“ als Schein ausgewiesen und deren Bin-
dung an den ,gesellschaftlichen Prozess“ herausgestellt wird (Adorno, 1949/1998,
S. 39-40, s.0.), sind diese Gedanken inhaltlich durchaus anschlussfihig mit neu-
eren praxeologischen Uberlegungen, in deren Rahmen die ,Dinge‘ - und damit
auch jedwedes Material - nicht ohne den Zusammenhang der darauf gerichteten,
sozial fundierten und kulturell verantworteten Praktik gesehen werden koénnen.
Auf diesen Zusammenhang werde ich spater eingehen, ohne indessen in diesem
Rahmen kldren zu kénnen, inwieweit man dabei von Adornos Verpflichtung auf
.grofde Meta-Erzahlungen“ wie die der Teleologie des Geistes und der fortschrei-
tenden Emanzipation des Menschen (Welsch, 1997, S. 32) wird absehen miissen.

Eine dritte - und ganz andere - Vorstellung von der Materialitdt von Musik
wurde seit geraumer Zeit als ,sonischer Materialismus” im Rahmen von ,Sound
Studies” entfaltet (Schulze, 2016, S. 413; Hervorhebung im Original). Dabei wird
die Wirklichkeit von Musik weder als komponierte Gegenstindlichkeit noch als
Entfaltung gedanklich-konzeptioneller Vorstellungen, sondern als eine mate-
rielle Dimensionierung sinnlicher Wahrnehmung aufgefasst. ,Klang und Horen“
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werden dabei als ,ein sensorisches Erleben materieller Art“ untersucht (ebd.).
Begriindet wird diese Auffassung musikalischer Materialitdt dadurch, dass einer-
seits die Hervorbringung von Kldngen an Materialien gebunden ist, sodass die
materielle Ursache des Klangs seine horbaren Eigenschaften zumindest mit-
bestimmt, dass andererseits das Horen insoweit ,materiell situiert ist“ (ebd.,
S. 417), wie es mit dem Leib des horenden Menschen zusammenhangt und diesen
dadurch an die ,leiblich einhiillenden“ Momente des Klangs bindet (ebd.). Wah-
rend Ersteres sich exemplarisch in der oft gepflegten Rede von Sangerinnen und
Sangern von ihrem ,Material’ widerspiegelt - mit der weniger die physischen
Elemente von Stimmbandern und Resonanzriaumen gemeint sind als vielmehr
die tonende Konkretisierung deren leiblich-organischen Zusammenwirkens
(Schiitzeichel, 2016) - oder sich z.B. am Unterschied zwischen den Klangen von
Blockfloten aus Plastik, Rosenholz oder Elfenbein festmachen lasst, diirfte fir
den letztgenannten Vorgang Richard Wagners Isolde eine iiberzeugende Kron-
zeugin sein, wenn sie sich gegen Ende ihres ,Liebestods” wiinscht,

»...in des Wonnemeeres
wogendem Schwall,
in der Duftwellen
tonendem Schall,
in des Weltatems
wehendem All“

- namlich in der Musik, die sie virtuell als eine Entduferung des toten Tristan
wie auch real als konkret hérbare Musik Wagners umgibt -, zu ,ertrinken“ und
zu ,versinken”

Wenn auch ,materielle Klangumgebungen sowie bestimmte leibliche Hor-
haltungen” (Schulze, 2016, S. 429) den Gegenstand der Sound Studies ausmachen,
bleibt unbestritten, dass die Grundlage des Untersuchten durch Komponieren
und Reproduzieren entsteht. Freilich geht es bei den einschlagigen Studien nicht
um das ,musikalische Material‘ i.S. Adornos - also dasjenige, woraus Musik pro-
duziert wird -, sondern um das erklingende Produzierte: um Musik ,als' Material
- ahnlich wie bei Abel-Struth, wenn auch in einem ganz anderen, immer direkt
auch auf den Menschen bezogenen Deutungszusammenhang. Es wird zu disku-
tieren sein, ob die hier bezeichnete ,Materialitit des Klangs’ zwar substanziell
fiir das Erleben von Musik ist - Christoph Richters Vorstellung von der ,Verkor-
perung” in und durch Musik zielte in diese Richtung (Richter, 1987, S. 92-113) -,
aber als akzidentell fiir deren dsthetische Eigenart angesehen werden muss. Die
Antwort darauf wird relevant fiir eine pddagogische Perspektivierung sein.
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2. Zur Kulturalitat des ,musikalischen Materials’

Freilich ist das als Musik Komponierte und Reproduzierte nicht ohne Weiteres
ein Objekt, sondern primdr ein zeitliches Phanomen. Gleichwohl ist sie etwas,
was im Rahmen sozialer Praktiken konstituiert wird - das stellte bekanntlich
schon 1998 Hermann J. Kaiser fest: ,Musik(en) sind einzig und allein als Formen
unterschiedlicher, z.T. auch divergierender und sogar kontroverser Praxen exis-
tent” (Kaiser, 1998, S. 107). Christian Griiny traf zwar auch die Feststellung, dass
»,Musik kein Ding [sei], betonte aber, dass sie ,eine doppelte Identitat” aufweise,
namlich ,als Prozefd bzw. Tatigkeit und als Ding oder Gegenstand“ (Griiny, 2014,
S. 340). Allerdings bleibt die Frage, als was Musik sich im Rahmen dieser Prak-
tiken, Tatigkeiten oder Prozesse dem Menschen darstellt - eine Frage, die ins-
besondere gerechtfertigt ist, wenn zutrifft, dass Musik dinghaften Charakter an-
nehmen kann, wobei die Eigenart ihrer ,Dinghaftigkeit’ noch herauszustellen ist.

Als greifbares, materielles Gegeniiber scheint sie sich dem Menschen beim
Vorgang der Niederschrift zu konfigurieren bzw. konfiguriert zu werden. In der
auf Papier oder mit elektronischen Mitteln mit unverdnderlicher Tinte oder
anderen Schreibmaterialien - spater im Druck - festgehaltenen Schriftlichkeit
wird der musikalischen Vorstellung Materialitat zugeeignet insofern, als sie zum
wiederholbaren, rezipierbaren - auch zerstorbaren - ,Gegenstand’ wird, der dem
Menschen ,gegen(iiber)steht. Was dabei ebenso sichtbar wie greifbar wird und
Musik fiir weitere Handlungen verfiigbar macht, ist jedoch nicht identisch mit
dem eigentlich Musikalischen, weder der Vorstellung noch dem Erklingenden,
sondern dessen vergegenstandlichten Substrat. Allerdings kann sich eine inten-
dierte ,Radumlichkeit’ mit Gegenstandscharakter eines musikalischen Vorgangs
bzw. Ereignisses nicht nur im Notenbild zeigen (ein Beispiel dafiir ware Gyorgy
Ligetis Atmosphéres), sondern auch im Klang entfalten: ,Volumen gewinnen’, ,Tex-
turen aufweisen), ,Hohen‘ und ,Tiefen’ sind nicht einfach assoziierte Raumbegrif-
fe, sondern Beschreibungen leiblichen Musikerlebens.

Dieses wiederum kann natiirlich auch auf all jene Musik bezogen werden, die
nicht im Zusammenhang mit einer Schriftkultur steht bzw. die iiberhaupt nicht
notiert, sondern mehr oder weniger frei improvisiert bzw. auf der Basis oraler
Traditionen hervorgebracht wird, denn derartige Beschreibungen hingen mit
dem tonenden Etwas zusammen, das wir ,Musik’ nennen. Sie lassen sich zwar
an einem Notentext festmachen, sofern ein solcher vorhanden ist, sind aber z.B.
auch an leiblich-gestischen bzw. mimischen Bewegungen von Improvisierenden,
Dirigent*innen, Tanzer*innen und Zuhorenden erkennbar. Insofern bezeichnen
die genannten Raumbegriffe, folgt man Ulrich Pothast, keine materialen Eigen-
schaften von Musik, sondern sie sind Beschreibungen des Erlebens musikali-
scher Bedeutung. Solche objektbezogenen Beschreibungen erfiillen eine ,Stell-
vertreter- oder Darstellungsfunktion unseres Erlebens”. Dabei werden allerdings
»Teile des Erlebens als Gegenstdnde oder Quasi-Gegenstinde der eigenen Person
fast buchstablich gegeniibergestellt” (Pothast, 2012, S. 80), sodass die vorgestell-
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ten Inhalte letztlich als materiell formatierte Produkte subjektiver, gleichwohl
kulturell eingebetteter Erfahrung aufgefasst werden konnen. Insofern sind
,Dinghaftigkeit| ,Gegenstandlichkeit| ,Inhaltlichkeit’ oder ,Rdumlichkeit’ weder
aus phanomenologischer noch aus konstruktivistischer Sicht eine Eigenart der
Musik — obwohl sie von ihr bzw. ihrer Vorstellung veranlasst werden -, sondern
eine Sache musikbezogenen Denkens: z.B. im Rahmen einer ,imaginativen Ein-
stellung” (Seel, 1996, S. 237-240; Rolle, 1999, S. 102-103; Schatt, 20113, S. 42) beim
Horen oder beim Erfinden von Musik. So konstatierte Arnold Schénberg: ,Die
Musik ist eine Kunst, die sich in der Zeit abspielt. Aber die Vorstellung (Vision -
Anschauung - inneres Horen) des Kunstwerks beim Komponisten ist davon un-
abhangig, die Zeit wird als Raum gesehen. Beim Niederschreiben wird der Raum
in die Zeit umgeklappt” (zit. nach de la Motte-Haber, 1990, S. 30).

Jan Brueghel d.A. (1568-1625) hat die Eigenart musikbezogener Imaginationen
in seinem Gemaélde Das Gehér (1617/18) liberzeugend anschaulich werden lassen
(vgl. Schatt, 2008, S. 19-21). Die Gegenstande der Klanghervorbringung und das
Gegenstindliche der Praktiken des Musizierens, die er zeigt, sind ebenso wie die
Lebewesen, die in dem Gemalde diese Praktiken ausiiben, materialisierte Allego-
rien, Symbole oder andere Formen der Darstellung eines letztlich immateriellen
Etwas, das im Dargestellten zwar seine Ursache und seinen Riickhalt, nicht aber
seinen wesentlichen Gehalt hat. Dieser - ndmlich das durch Horen Vorstellbare -
kann nur durch menschliche Praktik lebendig werden. Insofern ist es an musika-
lischer Materialitdt nicht das materielle Produkt, das z&hlt, sondern das gedank-
liche Konzept der Konfiguration von Bedeutungen, das in tonender - bisweilen
auch stiller - Form in den kulturellen Raum interaktiver und kommunikativer
Aushandlung von Geltungsanspriichen gestellt wird (vgl. Schatt, 2017, S. 191).

Dass der Kunstcharakter eines Werks nicht am gegenstdndlichen Material
haftet, sondern an dem, was diesem an Bedeutung, Bedeutsamkeit und Rele-
vanz abgewonnen bzw. zugeschrieben wird, zeigt sich einleuchtend am Fall der
Selbstzerstorung eines Kunstwerks des Strafienkiinstlers Banksy, dessen Preis
nach der Zerstérung sogar noch anstieg (vgl. Rithle & Weissmiiller; 2018): Das
gegenstandliche Objekt, das - zumindest primér - als Anlass erscheint, Bedeu-
tungen zu konstituieren, ohne indessen, wie Jaques Derrida schon 1967 konsta-
tierte, in diesen aufzugehen - erinnert sei an seinen Begriff der ,surabondance”
(Derrida, 1967/1994, S. 425; vgl. Wagner, 2001/2010) -, erscheint als sekundar
gegeniiber der Idee, der es sich verdankt, und diese wird zum kiinstlerischen
,Material, indem ihr durch die Zerstérung des Objekts neue Bedeutungen zuge-
ordnet werden konnen.

Als Beispiel aus der Musik - und zugleich als Beispiel dafiir, dass zumindest
in letzter Instanz bei der Produktion nicht die ,Ordnungssysteme musikalischer
Strukturen“ (Richtlinien, s.0.) zdhlen, sondern das ,asthetische Ohr' des Kompo-
nisten ausschlaggebend ist — sei an Karlheinz Stockhausen erinnert: Zum einen
hat er nicht selten seine sorgfaltig geplanten Konstruktionskonzepte im Zuge der
asthetischen Produktion umgeworfen (z.B. bei Kontakte (Schatt, 1988), oder bei
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Mixtur (Schatt, 1995)); zum anderen waren zur Zeit der Arbeit mit realen Ton-
bandschnipseln nicht diese, sondern dasjenige, was sie enthielten und was da-
raus zu machen war, relevant.

Vor dem Hintergrund dieser Uberlegungen fillt es schwer, den Materialbegriff
zu teilen, den Gunnar Hindrichs entfaltete. Seine Vorstellungen vom ,musikali-
schen Material’ nehmen ihren , Ausgang von einem allgemeinen Kennzeichen des
Werkseins“ (Hindrichs, 2014, S. 36) und zielen auf einen distinkten Materialbe-
griff, ,der Musik als ein Objekt beschreibt, das auf einen bestimmten ,Idealtypus’
eingegrenzt werden kann“ (Unseld, 2018, S. 24). Kritik an diesem Materialbegriff
iibte u.a. bereits Laurenz Liitteken, der ihn als ,nur einen klar begrenzten Aus-
schnitt aus der musikalischen Wirklichkeit” bezeichnete (Liitteken, 2014, S. 10).

Indessen ist festzuhalten, dass weder der Hindrichs’sche ,Idealtypus‘ von
Musik noch dasjenige, was Adorno als ,musikalisches Material‘ bezeichnete, phy-
sisch existent, sondern eine asthetische Fiktion ist, gewachsen auf historischer
Uberlieferung und bewihrt in jeweils aktueller Geltung. Wenn deren ,Stand’ der
jeweilige geschichtliche Stand des Materials sein soll - der nach Carl Dahlhaus
nichts anderes ist ,als der Inbegriff der Spuren friitherer Werke in den Tonzusam-
menhdngen, in denen sich das musikalische Denken eines Komponisten bewegt”
(Dahlhaus, 1978, S. 338) -, so ist dieser ,Stand’ eben nicht ,objektiv|, sondern zwar
sozial vermittelt, aber kontingent, da er von den Subjekten abhdngt, die ,Kompo-
sition’ praktizieren oder sich mit den Ergebnissen reproduzierend, hérend oder
nachdenkend auseinandersetzen. Dasjenige aber, was dabei ,inbegriffen’ wird, ist
das nur gedanklich fassliche, beschreibbare Substrat dessen, worauf die Regeln
des Gebrauchs der ,Tonzusammenhidnge’ und die Bedingungen deren Geltung
sich beziehen. Diese bestehen in den gesellschaftlich anerkannten und mehr
oder weniger ausgesprochenen Mafdgaben der Produktion dessen, was als Musik
anerkannt wird: in der Regel - und nicht nur im Falle von Kunstmusik - in den
Kategorien Originalitdt und Authentizitdt in Auseinandersetzung mit der Tradi-
tion und der Positionierung in der Gegenwart (Schatt, 2011b). Wahrend Authen-
tizitdt eine soziale Kategorie ist, bei der es um die Anerkennung des Einzelnen
in Relation zu Anderen geht, handelt es sich bei Originalitit um eine historische
Kategorie, bei der es um Unterscheidung und Innovation geht. Und in dem Maf3e,
wie die Geltung des ,musikalischen Materials‘ diesen - oder bei anderer Musik
anderen - Kriterien unterworfen sein soll, ist es in der Tat ,geschichtlich durch
und durch® da zumindest seine Funktion bzw. Brauchbarkeit fiir die Produktion
von Originellem notwendigerweise einem geschichtlichen Wandel unterliegt.
Problematisch bleibt der Adorno’sche Materialbegriff insofern, als er dem ,musi-
kalischen Material‘ den ,sedimentierten Geist’, die Geschichtlichkeit, als substan-
zielle Qualitat zuschreibt.

Folgt man Carl Dahlhaus, so hiangen Musik und Material eben doch enger zu-
sammen als Adorno es mit seiner oben erwdhnten Unterscheidung herausstellte.
Materialitdt ndmlich gewinnt Musik insofern, als sie zum ,Gegenstand, iiber den
Wissen hergestellt werden soll“ werden kann, indem man sie u.a. ,danach be-
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fragt, wie Ding und Dinggebrauch zusammenhingen“ (Buyken, Herzfeld-Schild
& Unseld, 2019, S. 148). Wird dieses auf sie zuriickprojiziert, wird sie selbst zu
einem ,Wissens-Speicher (ebd., S. 147), in dem alles aufbewahrt ist, was zum
Musikalisch-Materiellen wie auch zum Sozialen gehort: Es ist ein Feld zwischen
»Zeichen, Notation, Schrift, [...] physikalischen Phidnomenen, Artefakten, Rau-
men“, zu denen ,die unterschiedlichen Praktiken des Dinggebrauchs“ mit seinen
»,Bedeutungsambiguititen und die damit verbundenen Grenzen der Deutbar-
keit“ gehoren (ebd., S. 150). Zu diesen Praktiken, die ,habituell von sozial- und
kulturhistorischen Entwicklungen abhdngig und dementsprechend veranderlich
sind“ (ebd., S. 151), gehoren nicht nur die Bereiche der Musikproduktion und
-reproduktion, sondern auch die Rezeption und Erinnerung sowie ,emotionale
Praktiken, diskursive Praktiken, Verkorperungspraktiken usw.” (ebd.). Sofern
das ,musikalische Material’ aber als Substrat aus diesem Gebrauch und seinen
Hintergriinden aufgefasst werden kann, kann es ebenfalls als ein ,Wissens-Spei-
cher” gelten: ein Speicher, der nicht nur von der einschldgigen Fachwelt, sondern
auch von allen anderen, die sich mit Musik befassen, generiert, verdichtet und
kommuniziert wird.

Aus heutiger Sicht erscheinen der ,Geist’ und dessen ,Historizitat’ als eine
Funktion von sozial generierten Bedeutungen, die in steter Bewegung sind bzw.
legitimer Weise gebracht werden konnen (vgl. auch die Ausfiihrungen zur ,Poly-
valenz“ des Musikalischen bei Samida, Eggert & Hahn, 2014, S. 28). Insofern hat
das Material keine ,immanenten Implikationen“ (Matthias Handschick miindlich
in Schlothfeldt & Vandré, 2018, S. 42); impliziert wird nichts durch das Material,
sondern allenfalls etwas durch dessen vormaligen Gebrauch sowie die Kenntnis
und die Einschatzung, die Menschen diesbeziiglich gewonnen haben. Als ,Impli-
kation ware nur jenes leibliche Erleben aufzufassen, das mit der Wahrnehmung
auch des ,Materials’ in seiner Klanglichkeit unweigerlich verbunden und von
seiner Erscheinungsweise zwar zu unterscheiden, aber nicht zu trennen ist. Frei-
lich ist und bleibt dies kontingent wie jedes kulturelle Phanomen. Gehalt, Sinn,
Originalitdt und Authentizitdt sind demnach keine festgeschriebenen Normen,
sondern Orientierungen fiir die kommunikativen und interaktiven Prozesse des
Aushandelns von Geltung als Aspekte eines immer moéglichen und oft notwendi-
gen ,asthetischen Streits“ (Rolle, 1999, S. 111-119).

3. Kulturelle Konditionierung

Eine kulturwissenschaftliche Perspektive unterscheidet sich von anderen Be-
trachtungsweisen dadurch, dass sie die Verkniipfung zwischen Objekten und
Menschen bei der ,Herstellung von ,Artefakten’ und ,Sinn in den Blick nimmt
und dabei nach Orientierungen, Ordnungen und Regeln und dem diesbeziigli-
chen Wissen und seinen Transformationen fragt (B6hme, 2012, S. 34-35). Dabei
gerdt die Eigenart der Phanomene in Zusammenhang mit den Konstitutionsbe-
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dingungen und -weisen menschlichen Handelns und somit das Immaterielle am
Material ins Zentrum der Aufmerksamkeit.

Die Immaterialitit dessen, was Adorno als ,Material’ bezeichnete, zugleich
der Nexus zwischen kulturell - nimlich historisch, sozial und asthetisch - ver-
ankerter und ausgerichteter Praktik und Material leuchtet unmittelbar ein, wenn
man sich mit den Arbeiten des ghanaischen Kiinstlers El Anatsui auseinander-
setzt. Indem er Kronkorken und andere Flaschenverschliisse sammelt, glattet,
aneinanderflicht und zu riesigen hangenden Wandskulpturen mit textiler Anmu-
tung verbindet, transformiert er die Materialien so, dass sie neue Bedeutungen
generieren konnen. Die Flaschenverschliisse waren ndmlich nicht nur Teile von
Gebrauchsgegenstanden, sondern dienten als Verschluss fiir die Spirituosen, die
zu Zeiten transatlantischen Sklavenhandels von den Europdern als Zahlungsmit-
tel nach Afrika gebracht wurden und damit als Mittel der Unterdriickung bzw.
Ausbeutung fungierten. Die daraus neu geschaffenen Kunstwerke legen bei aller
schillernder Farbigkeit und Transparenz durch ihre korperliche Eindrticklichkeit
und ihren geradezu triumphalen Charakter den Gedanken einer menschlichen
Gemeinschaft nahe, die durch asthetisch geleitete Arbeit Subjektivititen mit-
einander verbindet. Aus der Tatsache, dass man nach der Auseinandersetzung
mit diesen Werken kaum noch Flaschenverschliisse wahrnehmen kann, ohne
an einen auf diese Weisen kiinstlerisch formatierten Gebrauch ihres Materials
zu denken, wird zweierlei deutlich: Zum einen zeigt sich, dass Material immer
sozial und kulturell konditioniert, also stets ,Material fiir jemanden’ ist. Daraus
resultiert zum anderen die Einsicht, dass Material zwar in engen Verbindungen
mit ehemaligen Bedeutungen steht, die aus seinem Gebrauch hervorgehen; diese
aber sollte man kennen, wenn man es in sinngenerierender Weise neuen Arran-
gements unterwerfen und damit alte in neue Bedeutungen transformieren will.
Wenn bei Anatsui Gebrauchsgegenstiande als Bestandteile der Mittel von Unter-
driickung zu dsthetischen Konfigurationen und damit zum Ausdruck von Freiheit
und den Bedingungen, diese zu gewinnen, ndmlich Anstrengung und Solidaritét,
verbunden werden, wird geradezu anschaulich, dass in dem Material zwar etwas
»sedimentiert” ist (Adorno, 1949/1998, S. 39), namlich die Zeichen, die auf sei-
nen ehemaligen Gebrauch schliefien lassen. Davon ergehen aber keine , Anwei-
sungen”“ (ebd., S. 40): Vielmehr erweist sich das ,Sedimentierte” als Inhalt des
Jkulturellen Gedachtnisses” (Assmann, 1992), wihrend die ,Anweisungen“ Sache
des kulturellen Wissens und Gewissens des Einzelnen sind. Deren Verbindlich-
keit beruht darauf, wie, warum und als was der Gebrauch des Materials, die dem
Material angelagerte und darauf bezogene Performativitit, anerkannt wurde
(Assmann, 2019). Freilich bedarf es, um dieser Verbindlichkeit Geniige zu leisten,
einschlagiger Kenntnisse und kultureller Bildung, soll beides sich in kulturell re-
levanter Praktik entdufern.

Vergleichbar mit den Arbeiten El Anatsuis, wenn auch weniger anschaulich,
ist beispielsweise eine Komposition Karlheinz Stockhausens: Hymnen. Dieses
Werk bezieht sein Material aus Kompositionen, deren Gebrauch mit ganz be-
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stimmten Bedeutungen verbunden ist - Bedeutungen, zu denen man sich mit
Haltungen positionieren kann, die sich zwischen emphatischer Begeisterung und
kritischer Ablehnung polarisieren kénnen.

Indessen wird aus diesen Werken wie auch aus den Sound Studies deutlich,
dass jedwedes Material nicht hinreichend gewiirdigt wird, wenn man es nur in
seinen historisch gewachsenen und in aktueller Sozialitdt verankerten Bedeu-
tungen sieht; vielmehr ist auch allen Anmutungen Rechnung zu tragen, die es
bei visuellen, auditiven, haptischen oder gar olfaktorischen ,Beriihrungen’ mit
dem Menschen auslost. Insofern - aber auch aufgrund der Tatsache, dass nicht
jede Praktik mit jedem Gegenstand realisiert werden kann - ist und bleibt die
Gegenstandlichkeit des ,Materials‘ ein wichtiger Faktor bei allen Praktiken. Aber
nicht diese, sondern der Sinn seines ehemaligen und iiblichen Gebrauchs - der
,sedimentierte Geist’ - ist fiir die Praktiken ausschlaggebend: Er war es, der z.B.
die Veranlassung dafiir gab, dass Marcel Duchamp ein Urinal fiir einen Kunst-
gegenstand erklarte (Fountain, 1917) - nicht einer ,Weisung’ diesen Geistes al-
lerdings folgend, sondern die Mdglichkeit realisierend, mit der Opposition zum
Ublichen Widerspruch gegen den Kunstbetrieb und die Kunstauffassung seiner
Zeit zu artikulieren.

Das Verhdltnis zwischen gegenstdandlichem und musikalischem Material und
die Abhadngigkeit des Letzteren von Bedeutungszuweisung im Rahmen menschli-
cher Erfahrung lasst sich exemplarisch an einer Empfehlung Istvan Zelenkas zur
,Musikalisierung’ meines Alltags mithilfe der Komposition phontaine erkennen
(Houben & Zelenka, 2009, S. 22): Als was das Material fiir mich gilt, hangt dem-
nach von meiner Erfahrung ab. Der Wasserhahn namlich, den ich - der Empfeh-
lung Zelenkas folgend - im Wechsel mit den komponierten Kldngen von einer
der Veroffentlichung beigegebenen CD aufdrehe, um beim Klang des herausflie-
Renden Wassers ein alternatives dsthetisches Erlebnis zu haben, ist derselbe wie
der, den ich nutze, um mich von Schmutz oder Corona-Viren zu befreien. Auch
das Wasser hat dabei dieselbe Konsistenz und sein Klang ist objektiv derselbe;
anders ist jedoch meine Wahrnehmung, und zwar dadurch, dass ich meine Hor-
Erfahrung aktiviere sowie mein Wissen von der Moglichkeit deren Erweiterung
und Bereicherung durch eine dsthetische Erfahrung, den darin enthaltenen Be-
deutungen und Bedeutsamkeiten sowie den im Zusammenhang damit geteilten
oder abweichenden Erfahrungen Anderer. Nur durch diesen Prozess der Akti-
vierung wird das gegenstdndliche Material zu einem musikalischen, als das es
fiir mich in Zusammenhang mit Geschichte und Asthetik tritt und dadurch als
musikalisches Material Geltung erlangt.
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4. Zur musikpadagogischen Relevanz

Folgt man den kultursoziologischen Uberlegungen Theodore Schatzkis zur Ma-
terialitdt, so kann Musik als eine der ,Verflechtungen von Praktiken und mate-
riellen Arrangements” gelten, aus denen ,das soziale Leben, also das mensch-
liche Zusammenleben“ besteht (Schatzki, 2016, S. 69). Die Ergebnisse solcher
Verflechtungen erschopfen sich nicht im Physischen, wie bereits gezeigt wurde,
sondern entstehen aus und bestehen in Zusammenhdngen, bei denen ,semioti-
sche, materielle und soziale Elemente als aneinander gekoppelt wahrgenommen
werden“ (Reckwitz, 2016, S. 94). Diese kulturwissenschaftliche Sicht auf die ,Din-
ge’, in der diese keine ,Dinge an sich), sondern immer Dinge ,fiir jemanden’ sind,
lasst erkennen, dass dasjenige, wodurch Musik entsteht und worauf in fertigen
Musiken Bezug genommen wird, immer schon aus Praktiken hervorgegangen ist
und bei der Produktion einem Gebrauch unterworfen wurde, der es fiir einen
Gebrauch durch Andere geeignet werden lief3, welcher vom Urheber in der Regel
bestimmt war und im Nachhinein bestimmbar ist. Freilich ist dieser Gebrauch
kontingent, da nicht die Dinge einen in ihnen liegenden Gebrauch herausfordern,
sondern der Mensch ihnen durch seine Praktik Sinn verleiht. Dabei kann er frei-
lich eine wahrgenommene Konsistenz nicht hintergehen, muss sich von ihr aber
auch nicht zwangslaufig leiten lassen. Wenn dieser Sinn im sozialen Kontext -
und damit auch im historischen Zusammenhang - Geltung haben soll, ist es not-
wendig, sich der Historie, auf die er sich bezieht, zu vergewissern und sich den
sozialen Rahmen, in dem er verhandelt werden soll, bewusst zu machen. Diesen
Vorgang zu ermoglichen und zu fordern, diirfte eine zentrale Aufgabe von Unter-
richt sein. Das musikalische Material hatte im Musikunterricht als ein , operati-
ves Schema“ zu fungieren, ,an dem die Wahrnehmung und die Kommunikation
ihre Verweisungsoperationen ansetzen konnen“ (Rustemeyer, 2009, S. 73). Es ist
als eine Spur aufzufassen, die zum Erklingenden an Musik und zu mehr fiihrt:
zu einer musikalischen wie auch musikbezogenen Bildung, bei deren Vollzug
korrelierende Zeichenformen durch Wahrnehmung und Kommunikation auf ver-
schiedenste Teilbereiche von Kultur bezogen werden. Dadurch wird Kultur dem
Einzelnen auf eine Weise, die Dirk Rustemeyer als ,diagrammatisch“ bezeichnet
hat (Rustemeyer, 2009, S. 12), zugdnglich, zugleich fiir Andere konstituiert und
modifiziert. Eine solcher Spuren kénnte z.B. ,Fis‘ sein: der Leitton im ,abend-
landischen’ G-Dur und als solcher in seiner Strebeeigenschaft zum Grundton zu
harmonisieren bzw. auch zu intonieren; ein kompositorisch definierter Ton un-
ter anderen in einer Zwolftonreihe, mit deren Hilfe die Gleichberechtigung aller
Tone einer Komposition hergestellt werden soll; der dritte Ton einer Dur-Pen-
tatonik tiber D, mit der im Kontext einer Komposition auf die Musik(en) anderer
Kulturen angespielt werden koénnte oder der im Kontext eben dieser Kulturen
fiir das Schwebende der Tonalitdt sorgt. An diesem Beispiel ist zu erkennen, dass
ein Ton zum ,Material’ wird durch die Funktion, die ihm im Kontext seines Ge-
brauchs durch kulturelle Ubereinkunft zugewiesen wird. Im Unterricht gilt es,
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sich solcher Ubereinkiinfte durch Rekonstruktion und Konstruktion von Bedeu-
tungen und Bedeutsamkeiten zu vergewissern.

5. Didaktische Implikationen am Beispiel Produktionsdidaktik

Im Rahmen aktueller kulturwissenschaftlicher Positionen wird Kultur als eine
kollektive, auf geteilte Symbolsysteme bezogene Ordnung von Wissen und Ein-
schatzungen verstanden, durch die der sozialen Welt Sinn und Bedeutung verlie-
hen wird, sodass die Menschen handlungsfihig werden und bleiben (vgl. Barth,
2018). Vor diesem Hintergrund ist Komponieren als zentrale Praktik der Her-
vorbringung von Musik als ,symbolischer Form“ (Cassirer, 1956) einzuschitzen
und insofern als Movens dieser Wissensordnungen. Fasst man das ,musikalische
Material‘ als eine Wissensordnung auf, die von kultureller Praktik erzeugt wird
und diese fundiert, erscheint es - wie auch die Musiken, mit deren Hilfe es er-
kennbar ist - als wandelbarer Fundus musikalisch artikulierter und geschichtlich
wandelbarer Muster von Selbst- und Weltverhéltnissen (und nicht, wie Adorno
es auffasste, als unumstofilich gegebene Handlungsanforderung), in deren Trans-
formation und Reflexion Bildung besteht. Damit wird die Wissensordnung ,Mate-
rial* zum Gegenstand und Movens kultureller Bildung in Musik und insofern ein
wegweisendes Regulativ flir rezeptions- wie vor allem produktionsorientierte
musikdidaktische Uberlegungen. Fiir diese diirfte der Gedanke Hartmut Rosas
wegweisend sein, dass es fiir eine gelingende Lebenspraxis entscheidend sei, in
eine Verbindung zur Welt - und damit auch zum ,musikalischen Material‘ - zu
treten, die nicht vom Prinzip der ,Verfiigbarkeit’ (Rosa, 2019), sondern vom Stre-
ben nach ,Resonanz” getragen werde (Rosa, 2017). Verfligbar sind Tone, Klange,
Noten; um ihrer ,Gegenstdndlichkeit’ bzw. was als solche erscheint musikalischen
Sinn abzugewinnen, bedarf es der Bereitschaft, sich auf sie in ihrer Phdnome-
nalitit einzulassen - in ,Resonanz’ mit ihnen zu treten. Dariiber hinaus wird
es fiir eine gelingende Produktion von neuer Musik unerlésslich sein, sich mit
ihrem ehemaligen und gegenwartigen Gebrauch und dessen Akzeptanz zu be-
fassen.

Rezeption und Produktion von Musik im Unterricht sind unterrichtliche Prak-
tiken, durch die solche Verbindungen hergestellt werden und die miteinander
verbunden sind, da jede Produktion Rezeption voraussetzt. Dabei fiihrt die Vor-
stellung, im ,musikalischen Material‘ l1agen Bedingungen fiir Lernen und Lehren,
auf Irrwege; vielmehr hangt die Zuginglichkeit von Musik und ,musikalischem
Material’ von der Beschaffenheit der Erfahrung und kulturellen Positionierung
derer ab, die sich damit auseinandersetzen. Insofern gehen auch insbesondere
bei Gestaltungsprozessen keine ,Forderungen‘ vom ,musikalischen Material‘ aus,
sondern alle Anforderungen resultieren aus dem Stand des Wissens der han-
delnden Subjekte und deren Erfahrung um bzw. mit dessen Gebrauch im kultu-
rellen Kontext einerseits sowie andererseits aus der interaktiven Aushandlung
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im Musikunterricht, die u.a. nicht nur die normative Rahmung durch das Cur-
riculum, die Eigenarten des Handelns der Lehrenden und die Aufgabenstellung
zu berlicksichtigen hat: Sie hat dariiber hinaus auch all jene Momente spontaner
Zuwendung und dsthetischen Erlebens zu aktivieren, durch die sich Menschen
mit dem Material verbinden konnen. Insofern liegt umgekehrt und zugleich in
den Akten der Bedeutungsgenerierung beim Umgang mit dem ,musikalischen
Material’ im Rahmen musikalischer Gestaltungsarbeit die Chance, sich der Be-
deutungen zu vergewissern, mit denen es zuvor verkniipft wurde und mit denen
es aktuell verkniipft werden kann, um neue Bedeutungen hervorzubringen.
Dabei ist das Vorhaben, im Unterricht Kunst entstehen zu lassen, von vornhe-
rein problematisch, da Schiiler*innen keine Informierten, sondern zu Informie-
rende, keine Gebildeten, sondern zu Bildende sind und insofern die Dimension
des Geschichtlichen, vor deren Hintergrund Originalitit sich zu bewahren hat,
ihnen noch weitgehend fremd ist (vgl. dazu ausfiihrlich Vollmer, 1982). Zugang-
lich indessen kann sie werden - und zugleich kann sich ein Weg fiir authenti-
sches Handeln eroffnen -, wenn man unterrichtliche Musikproduktion auf Inter-
textualitat aufbaut und aus Anderem Eigenes entstehen lasst. Methodische Wege
haben fiir die Kunsterziehung Gunther und Maria Otto ldngst ausgewiesen (Otto
& Otto, 1987). Die Erfahrung zeigt, dass durch den von ihnen vorgeschlagenen
Dreischritt Percept - Konzept - Allokation sogar Originelles emergieren und sich
vor anderen bewdhren kann. Ein Unterricht, der fiir diese Emergenz offen sein
soll, muss sich freilich darauf einstellen, das ,Unverfiigbare“ (Rosa, 2019, S. 8) zu-
zulassen: Emergenz beruht ndmlich auch im Zusammenhang mit Musik letztlich
auf einem Vorgang, den Holger Schulze im Rekurs auf Michel Serres ,Syrrhese”
nannte (Schulze, 2012, S. 17). Dabei werden u.a. die physischen Eigenschaften
von Gegenstidnden, die soziale Realitdt, die Kompetenzen und Intentionen der
Agierenden sowie ihre leibliche Befindlichkeit, ferner die Eigenart des ,Mate-
rials’ - und damit auch die Historizitdt des musikalischen Materials - in einem
Zusammenfluss ,aneinander gekoppelt“ (Reckwitz, 2016, S. 94), wie er nur im
»wenig ruhmreichen, ganz korperlichen, schmutzigen Mischen, Kneten und Ver-
mengen, im Verkochen der Rohstoffe” zu finden ist (Schulze, 2012, S. 17-18). In
der musikalischen bzw. musikbezogenen Kunst beruhen z.B. die Arbeiten Trond
Reinholdsens (u.a. sein siebenteiliges Multimedia-Spektakel @) auf derartigen
Prozessen; sie hinterlassen den Eindruck einer interessanten, aber auch ver-
storenden Durchmengung von Reflektiertem und Assoziiertem, von intelligenter
Verworrenheit. Insofern werden ,syrrhetische’ Prozesse nicht die Basis von Un-
terricht, in ihrer Potenzialitat fiir Kreativitit im Umgang mit ,Material‘ aber eine
Perspektive sein, die insbesondere im Musikunterricht Achtsamkeit verdient.
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