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Mehr als nur ein Mittler! Uberlegungen zur Rolle des Musikers aus
konstruktivistischer Perspektive

Die Musik und die mit ihr befafiten Menschen werden im wissenschaftlichen und ge-
sellschaftlichen Diskurs unter vielfiltigen Blickwinkeln betrachtet: Man beschaftigt
sich etwa mit der Struktur von Musikstiicken, ihrer Entstehungsgeschichte, den Be-
dingungen ihrer Auffithrung und Rezeption, setzt dies zum historischen und geistes-
geschichtlichen Kontext in Beziehung und untersucht die psychologischen und so-
ziologischen Bedingtheiten bei Komponisten, Musikern und Hérern.

Trotz der Unterschiedlichkeit in inhaltlicher Ausrichtung und konkreter Zielset-
zung ist diesen AuBerungen doch zumindest eines gemeinsam: Sie alle werden in ent-
scheidendem Malfle mitgeprégt von den meist sehr konkreten, wenn auch nicht immer
explizit formulierten Vorstellungen zum ProzeB der musikalischen Kommunikation
und zur Rolle, die den Musik schaffenden, spielenden und wahrnehmenden Menschen
in diesem Kommunikationsproze3 zukommt. Verédndern sich diese grundlegenden Pa-
radigmen, so muf} dies entsprechend eine Verdnderung des Denkens und Schreibens
{iber Musik nach sich ziehen.

Dieser Beitrag nimmt von den Protagonisten im musikalischen Geschehen insbe-
sondere den Musiker ndher in den Blick. Hierzu wird es erforderlich sein, zunéchst
gingige Vorstellungen zur Rolle des Musikers im ProzeB der musikalischen Kommu-
nikation zu untersuchen und vor dem Hintergrund konstruktivistischer Uberlegungen
kritisch zu hinterfragen, um in einem zweiten Schritt die Konsequenzen dieser Kritik
zu betrachten.

Der Musiker als Mittler

Eine geldufige Vorstellung geht davon aus, dafl das Wesen von Kommunikation in
der Weitergabe bzw. im Austausch von Botschaften besteht: Teilt man etwas mit, so
iibernimmt man die Rolle eines Senders, der die Botschaft, etwa in Form von
Sprache oder Text, in die Welt hinausschickt. Mit der Versendung wird die Botschaft
vom Sender unabhéngig: Sie ist, einmal in die Welt gesetzt, nicht mehr veridnderbar
und gewinnt so eine autonome Existenz und ontologische Qualitit. Als eigensténdige,
fiir sich selbst stehende Qualitéit in der Welt trifft sie auf den Adressaten der Bot-
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schaft, der sie als Empfédnger insofern passiv entgegennimmt, als auch er auf die
Botschaft selbst keinen EinfluB mehr hat. Die Aufgabe des Empfingers beschrinkt
sich darauf, die Botschaft addquat entgegenzunehmen, also tatsdchlich so, wie der
Sender sie bei der Versendung gemeint hat. In Abbildung 1 ist dieses auf dem Aus-
tausch von Botschaften basierende Kommunikationsmodell schematisch dargestellt:

Sender | = (Botschaft) =——— | Empfanger

Abbildung 1

In unserer Alltagserfahrung erweist sich dieses Modell im allgemeinen durchaus
als plausibel und brauchbar: Wir teilen etwas mit, wir geben etwas
weiter und schnappen etwas auf, dies alles so zuverlédssig und reibungs-
los, daf} es uns nicht notwendig erscheint, grundsétzlich am Senden und Empfangen
absoluter Botschaften zu zweifeln.

Das skizzierte Kommunikationsmodell hat auch das Denken tiber Musik und die
musizierenden Menschen in starkem Mafle geprégt. Exemplarisch hierfiir steht die in
der Musikwissenschaft traditionsreiche Vorstellung, daf3 ein Musikstiick, einmal vom
Komponisten in die Welt gesetzt, eine von diesem unbhéngige Existenz als autono-
mes, unverdnderliches musikalisches Kunstwerk beginnt, das in seiner Ontologie in-
terpretiert und analysiert werden kann (vgl. Dahlhaus 1978). Dennoch zeigt sich bei
niherer Betrachtung, daB die zumeist implizite Ubertragung des Modells auf die Mu-
sik an verschiedenen Stellen zu Inkonsistenzen fiihrt, die letztlich die Basis der Mo-
dellvorstellung in Frage stellen.

Der einfachste Fall, bei dem sich das Modell noch iibertragen zu lassen scheint,
tritt ein, wenn der Schopfer einer Musik diese auch unmittelbar zum Klingen bringt,
also in seiner Person die Funktionen des Komponisten und Musikers vereint: Thm
kann hier die alleinige Rolle des Senders zugedacht werden, der seine musikalische
Botschaft an die Horer als Empfianger ausschickt. Dies ist jedoch, zumindest in der
europdischen Tradition der Verschriftlichung von Musik, nicht als Normalfall anzu-
sehen. Vielmehr wendet sich der Komponist in der Regel nicht unmittelbar mit klin-
gender Musik an den Hérer, sondern sucht er zundchst eine ihm optimal erscheinende
schriftliche Darstellungsform seiner Musik, deren klangliche Realisierung dann den
ausiibenden Musikern obliegt. Im Rahmen des angesprochenen Modells fillt hierbei
dem Komponisten wiederum zunédchst die Rolle des Senders zu. Welche Botschaft
aber sendet er aus, und an wen wendet er sich? Im allgemeinen ist die Partitur die ein-
zige ein Stiick betreffende AuBerung eines Komponisten, zumindest aber kann sie als
die gewichtigste gelten. Wenn es eine musikalische Botschaft des Komponisten gibt,
kann sie folglich nirgendwo sonst lokalisiert sein als in der Partitur. Da die Partitur
sich nach der endgiiltigen Niederschrift bzw. Korrektur durch den Komponisten nicht
mehr veréndert, scheint dies die Uberzeugung zu stiitzen, daBl auch das musikalische
Werk und die darin enthalten gedachte Botschaft autonom, absolut und unverénder-
lich sind. Aus dieser Uberzeugung heraus erklirt sich das editorische Bemithen um
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die Authentizitit des Notentextes: Je authentischer der Text, desto authentischer die
Botschaft.

Wie aber steht es um den Adressaten dieser verschriftlichten musikalischen Bot-
schaft? Geht man davon aus, da3 ein H6rer jemand ist, der klingende Musik wahr-
nimmt, so wendet sich die Partitur ganz offensichtlich nicht unmittelbar an den Hérer,
sondern an den Musiker (dies gilt auch dann, wenn der Horer quasi als sein eigener
Musiker auftritt). Trotz dieses Umstands gehen wir im allgemeinen jedoch nicht da-
von aus, daB3 der Musiker tatsidchlich der Adressat der musikalischen Botschaft des
Komponisten ist, sondern daf} sich dieser letztlich an den Horer wendet. Wir sehen
somit Komponist und Musiker in einer paradoxen Situation: Einerseits wendet sich
der Komponist zwar an den Horer, hat aber kein Mittel, diesen unmittelbar zu errei-
chen; andererseits erhdlt der Musiker als erster eine Botschaft, die zwar an ihn ge-
richtet, aber nicht fiir ihn bestimmt ist.

Aus dieser Sicht heraus wichst dem Musiker die Rolle eines Mittlers zu: Er iiber-
setzt treuhdnderisch die ihn in schriftlicher Form erreichende Botschaft in die fiir den
Hoérer einzig zugéngliche, klingende Form. Der Musiker soll die Botschaft dabei nicht
verdndern, nichts Neues hinzufiigen oder etwas weglassen, sondern sie lediglich
werkgetreu so von einem Medium ins andere transformieren, wie der
Komponist sie gemeint hat. Dabei sieht sich der Musiker in diesem An-
spruch einer merkwiirdigen Ambivalenz gegeniiber: Einerseits erwartet man von ihm
Werktreue und die Erfiillung eines Komponistenwillens, andererseits aber verehrt
man ihn ob der Originalitit seiner Interpretation, die uns als Hérern die in der Musik
liegende Botschaft néherbringt.

Als letztes Glied der Kette steht der Horer seinerseits nun vor der Aufgabe, das in
Klang umgesetzte autonome musikalische Kunstwerk addquat aufzunehmen. Ad-
dquat heiflt in diesem Zusammenhang: Der Horer soll so horen, wie es dem Stiick
nach der Intention des Komponisten angemessen ist. Der Vorgang des Hoérens wird
dabei passiv verstanden: Die Musik erklingt, und der Horer hat sie in ihrem So-Sein
anzunehmen, ohne einen Einfluf} auf die Musik zu haben.

Die aus diesem Kommunikationsmodell folgende Rollen- und Aufgabenverteilung
der Protagonisten und des autonomen musikalischen Seins 14t sich graphisch wie
folgt veranschaulichen (Abb. 2). Obwohl hier also der Musiker als zentrale Figur in
das Zentrum des Kommunikationsprozesses riickt, fillt ihm lediglich die Rolle eines
Mittlers zu, der die nicht fiir ihn bestimmte Botschaft des W erk s iibersetzt und so
weitergibt.

schafft nimmt 1 Interpretiert hort
Komponist | s D et Musiker | = “Werk” ) seeseses - Hérer

Abbildung 2
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Konstruktivismus
Die Uberlegungen zur Rolle des Musikers haben deutlich gemacht, daB das skizzierte
Kommunikationsmodell in einigen Punkten widerspriichlich und in seinen Konse-
quenzen paradox erscheint. Diese Probleme sind innerhalb der beschriebenen Vor-
gaben des Modells nicht zu 16sen. Erforderlich ist an dieser Stelle vielmehr eine radi-
kale Uberpriifung und Neubewertung der theoretischen Basis. Ausgangspunkt hierfiir
soll der wahrnehmungs- und erkenntnistheoretische Ansatz des Konstruktivismus
sein, der mit seiner konsequenten Betonung der Individualitéit menschlicher Erkennt-
nis in den letzten Jahren in den verschiedensten wissenschaftlichen Disziplinen zu ei-
ner konzeptionellen Neuorientierung gefiihrt hat (vgl. Watzlawick 1985; Louven
1998, S. 12ff).

Der Ausgangspunkt des konstruktivistischen Denkens ist die Uberlegung, daB der
Mensch in seinem Wahrnehmungs- und Erkenntnisprozel keinerlei objektive Zu-
gangsmoglichkeit zur ihn umgebenden Welt besitzt: Jeder Mensch nimmt die Welt
einzig mit den eigenen Sinnesorganen wahr und kann auch einzig das so Wahrge-
nommene zur Basis seines Erkenntnisprozesses machen. Unsere Sinnesorgane und
unser Wahrnehmungssystem aber sind keine objektiven, sondern héchst subjektive
und individuell determinierte Zeugen des Geschehens in der uns umgebenden Welt.
Das Bild, das sich der Mensch im Laufe seines Lebens von dieser Welt mit ihren Per-
sonen, Objekten und Vorgéngen aneignet, ist damit entscheidend durch seine eigenen,
individuellen Vorstellungen, Ideen, Erfahrungen und Zielsetzungen geprégt. Der
Mensch nimmt die Wirklichkeit quasi duch die Brille der eigenen Personlichkeit
wabhr, niemals jedoch in ihrer ontologischen Qualitéit, im So-Sein ihrer objektiven
Existenz. Somit aber sind auch die Vorstellungen vom Wesen der Welt so individuell
und unterschiedlich wie die Menschen selbst. Da der Mensch nicht aus sich heraustre-
ten und die Individualitédt seiner Wahrnehmung nicht hinter sich lassen kann, ist er in
seinem Erkenntnisproze somit letztlich stets auf sich selbst zuriickgeworfen: Das
Bild, das er von der Wirklichkeit hat, ist nicht die Wirklichkeit, sondern ein individu-
ell konstruiertes Modell derselben. Eine Moglichkeit, zu einem objektiven, wah -
ren Bild der Wirklichkeit zu gelangen, gibt es nicht! Da umgekehrt aber auch alle
individuell konstruierten Wirklichkeiten ein Modell darstellen, sind keine Kriterien
denkbar, die eines davon als besonders wahr ausweisen wiirden.

Diese Uberlegungen sind nicht grundlegend neu, sondern greifen erkenntnistheo-
retische Gedanken auf, die mit Namen wie Giambattista Vico oder Immanuel Kant
verkniipft sind (vgl. Louven 1998, S. 14). Neu am konstruktivistischen Ansatz ist ei-
nerseits vor allem die konsequente Durchfithrung dieses Gedankens im Kontext ver-
schiedener Wissenschaften mit dem sich hieraus ergebenden Riitteln an zuvor unver-
riickbar scheinenden Paradigmen, anderseits aber auch die Fruchtbarkeit, mit der die-
ser zunidchst wenig konstruktiv und vielleicht sogar bedrohlich anmutende Ansatz
zum Erkenntnisgewinn beigetragen hat (vgl. Watzlawick 1985).

Im Licht des konstruktivistischen Ansatzes besonders interessant ist die Frage, wie
sich iiberhaupt Kommunikation zwischen Menschen vollziehen kann, wenn diese
doch in ihrer Konstruktion der individuellen Wirklichkeit letztlich immer auf sich
selbst zuriickgeworfen sind. Die konstruktivistische Betrachtungsweise des Kommu-
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nikationsprozesses bietet hier insbesondere neue Méglichkeiten zum Versténdnis in-
terkultureller Kommunikation oder des Entstehens von Mifverstédndnissen.

Das konstruktivistische Kommunikationsmodell trennt sich von der Vorstellung
einer objektiven Botschaft, die zwischen Sender und Empfédnger ausge-
tauscht wird: Innerhalb der individuellen Wirklichkeiten von Sender und Empfinger
liegt die Botschaft in unterschiedlichen Formen vor. Es kann daher nicht zu einem
bloBen Austausch von Information kommen, denn dies setzte voraus, daf ich die in
meiner Wirklichkeit konstruierte Information aus dieser Wirklichkeit quasi herauslé-
sen und in die Wirklichkeit meines Mitmenschen unveréndert {ibertragen kann. Da
dies offensichtlich nicht méglich ist, besteht die einzige Méglichkeit der Kommuni-
kation im Austausch von Informationstrdgern: Ich bringe die von mir zu kommunizie-
rende Information in eine Form, die die Schranken zwischen den Menschen zu {iber-
winden in der Lage ist. So kann ich z. B. einen Gedanken in einen Satz fassen und
diesen miindlich oder schriftlich weitergeben. Dabei erreicht meinen Mitmenschen
aber nicht der Gedanke an sich, sondern lediglich eine Abfolge von Schriftzei-
chen oder Lauten, von denen ich nur sagen kann, daf} sie in meiner Wirklichkeit den
Gedanken optimal wiedergeben. Dies sagt jedoch nichts dariiber aus, ob und in wel-
cher Form mein Mitmensch aus diesen so kommunizierten Informationstrégern in
seiner eigenen Wirklichkeit wieder eine Information konstruiert.

In der alltdglichen Kommunikation funktioniert der beschriebene Prozefl im allge-
meinen reibungslos: Wir teilen einem Menschen etwas mit, und dieser verhilt sich so,
als habe er genau das verstanden, was wir gemeint haben, als habe er also die Infor-
mation unmittelbar von uns empfangen. MiBlingt die Ubertragung der In-
formation, fragt der Empfdanger nach, und wir senden sie nochmals in verén-
derter Form. Der kleine, aber entscheidende Unterschied zwischen dem Austausch
von Information und Informationstrdgern zeigt sich im Alltag am augenfilligsten
beim Phidnomen des Mifverstindnisses: Wir senden eine Information und der
Adressat empfdngt eine Information. Beide sind der Meinung, die Informa-
tionsiibertragung habe reibungslos funktioniert, beide haben — zumindest fiir
eine gewisse Zeit — auch keinen AnlaB, diese Uberzeugung zu bezweifeln. Dennoch
kénnen bei Sender und Empféanger vollstindig verschiedene Informationen
vorliegen, eben weil die ausgetauschten Informationstrager von beiden Individuen auf
vollig unterschiedliche Weise interpretiert und in die jeweilige Wirklichkeitskon-
struktion eingepalit werden.

Konstruktivismus und musikalische Kommunikation

Welche Konsequenzen ergeben sich nun aus den skizzierten konstruktivistischen
Uberlegungen fiir das Modell der musikalischen Kommunikation im allgemeinen und
die Rolle des Musikers im besonderen? Entscheidend ist, dafl aus konstruktivistischer
Perspektive alle Wahrnehmungen, also auch alle die Musik betreffenden, als indivi-
duell und nicht objektivierbar betrachtet werden miissen. Dies betrifft somit einerseits
die Wahrnehmung der klingenden Musik: Die verschiedenen Hérer in einem Konzert
erleben in ihrer Wahrnehmung eben nicht alle dieselbe Musik, sondern sie konstruie-
ren individuell verschiedene Musiken, die von den musikalischen Erfahrungen
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und Erwartungen des Einzelnen bestimmt sind. Andererseits wirkt sich die Konstruk-
tivitdt der Wahrnehmung aber auch auf die Wahrnehmung der Schriftform der Musik
aus. Der die Noten schreibende Komponist, die sie lesenden Musiker und die sie ana-
lysierenden Wissenschaftler: Sie alle nehmen den Notentext nicht in seinem objekti-
ven So-Sein, sondern individuell unterschiedlich wahr. Da aber niemand den Rahmen
seiner individuell konstruierten Wirklichkeit verlassen kann, besitzt keiner der Prota-
gonisten im musikalischen Kommunikationsprozefl einen Zugang zu einer autonom
gedachten Existenzform des musikalischen Kunstwerks.

Dies beginnt bereits beim Komponisten: Er versucht, seine musikalischen Vorstel-
lungen so im konventionalisierten Medium der Notenschrift niederzulegen, daf} er in
seiner Wahrnehmung diese in den von ihm geschriebenen Noten optimal wiederer-
kennt. Dies bedeutet aber weder, dal er selbst die Noten objektiv wahrnimmt,
noch daf} die Noten eine objektive Umsetzung der musikalischen Vorstellungen in die
Schriftform darstellen. Nimmt man an, daf3 die musikalische Botschaft des Komponi-
sten auf seiner musikalischen Vorstellung griindet, so stellt die konstruktivistische
Betrachtungsweise in Frage, ob der aus dieser Vorstellung individuell abgeleitete No-
tentext diese {iberhaupt als Information beinhalten kann. Vielmehr mu} der
Notentext als reiner Informationstréger betrachtet werden, der die Basis fiir die indi-
viduelle Konstruktion des Notentextes bei Musikern und Wissenschaftlern bildet.

Der die Noten wahrnehmende Musiker hat eine Konstruktion auf drei Ebenen zu
leisten: Zunéchst konstruiert er in seiner Wahrnehmung den Notentext selbst. Dann
konstruiert er auf der Basis dieser individuell wahrgenommen Noten in Verbindung
mit seinen individuellen Auffassungen von Auffithrungspraxis, seinen musikalischen
Erfahrungen, seinen Vorstellungen von der Erwartungshaltung des Publikums etc. ei-
ne individuelle Klangvorstellung. Diese schlieBlich setzt er im Rahmen seiner indivi-
duellen spieltechnischen Fertigkeiten in jenen Informationstriger Schall-
ereignis um, das die Basis bildet fiir die Konstruktion der individuellen M usi -
ken bei den einzelnen Horern. Neben den Horern nimmt natiirlich auch der Musiker
selbst den von ihm erzeugten Schall als Musik wahr, die er in einem dynamischen
Regelkreis mit seinen Klangvorstellungen abgleicht.

Abbildung 3 zeigt eine graphische Umsetzung des dargestellten konstruktivisti-
schen Ansatzes. Die von den jeweiligen Protagonisten konstruierten Wirklichkeiten
sind dabei durch die duflere graue Flidche angedeutet. Nur, was sich innerhalb dieser
Fldchen befindet, gehort zur wahrgenommenen Wirklichkeit der jeweiligen Person
(der Einfachheit halber konzentriert sich die Darstellung dabei auf die Wahrnehmung
der Musik selbst. Andere Faktoren, etwa der Kontext oder die Wahrnehmung der Per-
sonen untereinander sind nicht beriicksichtigt). AuBerhalb dieser wahrgenommenen
Wirklichkeiten liegen die graphischen oder akustischen Informationstréger der Musik,
die aber in dieser absoluten Existenz nicht zugénglich sind. Erst durch die individu-
elle Wahrnehmung werden sie Teil der Wirklichkeit der jeweiligen Person und damit
fiir diese existent.
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Komponist @ Musiker 1@ Hoérer
=

Abbildung 3

Diese Uberlegungen stellen einerseits einige sicher geglaubte Fundamente musikali-
schen und musikwissenschaftlichen Denkens in Frage: Wenn niemand das objektive,
tiberindividuelle Sein des musikalischen Kunstwerks zu erkennen und wahrzunehmen
vermag, so verliert dieses Konzept an sich seinen Sinn. Damit aber verliert man einer-
seits die Vorstellung des ewig feststehenden, unverédnderlichen musikalischen Werks;
die Vorstellung, daB es einen im Werk liegenden, feststehenden musikalischen
Sinn oder eine musikalische Bedeutung gibe; auBerdem die Uberzeugung, daBl
Musik nur auf eine, dem Werk und seiner Bedeutung angemessene Form adédquat ge-
hort werden kann.

Auf der anderen Seite bedeutet diese Sichtweise aber eine entscheidende Aufwer-
tung der Position des Musikers: Dem Musiker kommt durch die im zufallende Kon-
struktion auf drei Ebenen eine zentrale Rolle zu, die weit {iber die traditionelle Sicht
des bloen Mittlers hinausreicht. Da sich weder der Wille des Komponisten, noch die
musikalische Sinnhaftigkeit in der Partitur verbergen, fillt dem Musiker die Aufgabe
zu, aus seiner Individualitét heraus einen Klang zu schaffen, der den einzelnen Horern
die Chance und die Freiheit l46t, aus diesem ihre individuelle Musik zu konstruieren.
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