in Kompositionsseminar der Darmstadter
Ferienkurse vor einigen Jahren entwik-
kelte sich — durch ein Mifiverstdndnis verur-
sacht — zu einem Experiment {iber die Macht
des Titels. Ein etwa zehnminiitiges Kammer-
musikwerk wurde den Anwesenden unter der
Angabe der Besetzung und des Titels vorge-
stellt und dann in einer Aufnahme prasentiert:
ftir Altsaxophon, Kontrabass und japanische
Sho, Titel: Die Kreuzung. Die Kommentare und
Fragen im Anschluf$ lieSen erkennen, dafs viele
Teilnehmer eine Diskrepanz zwischen Musik
und Titel wahrgenommen hatten. Sollte diese
faszinierende, in regelmafiig unregelméafiigen
Gruppen von kurzen Ton- und Akkordaus-
stoflen organisierte Musik, die die Klangfarben
der drei so unterschiedlichen Instrumente auf
feinsinnige Weise ineinanderblendet, tatséch-
lich eine von Autohupen erfiillte Straflenkreu-
zung illustrieren? Die Irritation wurde bald
aufgeklart: Gemeint war mit dem Titel nicht
der instrumental nachgestellte Soundscape
einer vielbefahrenen Kreuzung im Berufsver-
kehr, sondern »Kreuzung« im Sinne von
»cross-breeding«, einer Vermischung unter-
schiedlicher Gattungen zu einer hybriden
Form. Gleichzeitig war dieser Titel durch und
durch literarischer Natur, denn er verwies auf
eine kurze Erzdhlung Franz Kafkas, in der
tiber ein seltsames Mischwesen zwischen Kat-
ze und Lamm berichtet wird. Unter diesen
neuen Auspizien wurde noch einmal in das
Stiick hineingehort. Eine andere Musik schien
nun zu erklingen. Der Titel, der eben noch wie
ein Nadelohr erschien, durch das sich die
Klénge zwiangten, inspirierte nun die Musik
und wurde durch sie inspiriert. Der
konnotierte Sinn wirkte nun eher wie eine
Membran, durch die die Klange flossen, frei,
ungehindert und doch verdichtet, konden-
siert.!
Zwei Aspekte des unfreiwilligen Experi-
ments werfen grundsatzliche Fragen zum Ver-
héltnis von Musik und Titel auf. Zum einen
behauptete sich in Die Kreuzung die dsthetische
Struktur gegentiber ihrem mifiverstandenen
Titel, war das sinnliche Angebot offenbar viel
reicher und nuancierter als die vermeintliche
verbale Bedeutung. Wie steht es also mit der
Eigenstandigkeit des sinnlichen Gebildes ge-
geniiber seinem verbalen Begleiter? Riihrtjede
verbale Uberschrift an die Autonomie der
tiberschriebenen Musik? Zum anderen: Wenn
der Titel der wichtigste dem Werk beigegebe-
ne Ubergang in die begriffliche Welt ist, wie ist
dieser Zeichen- und Moduswechsel im Titel
und durch ihn gestaltet? Wie wird das Poten-
tial des Titels genutzt, eine in beide Richtungen
begehbare Briicke zwischen Erlebtem und
Gewufstem zu bilden, zwischen non-verbaler
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Prasenz und verbalem Verweis? Und weiter-
gehend: Welche &sthetische Entscheidung ent-
hilt die Titelgebung iiber das, was ein Titel
und was Musik sein kann?

Es ist wenig verwunderlich, daf} die Frage
nach der Unabhéngigkeit der Musik von ihrem
Titel virulent wurde, als sich mit dem Aufkom-
men von Charakterstiicken und Programm-
symphonien die Titel verselbstindigten und
Uberschriften zu Musik inflationdr wurden.
Robert Schumann hat diese Entwicklung als
Musikkritiker aufmerksam verfolgt und fand
1842 zu einem Reslimee, das in seiner Grund-
aussage noch heute gilt — auch wenn das ro-
mantische Idiom, in dem Schumann spricht,
weit entfernt scheint: »Ein nicht gutes Zeichen
fiir eine Musik bleibt es aber immer, wenn sie
einer Uberschrift bedarf; sie ist dann gewif
nicht der inneren Tiefe entquollen, sondern
erst durch irgendeine dufiere Vermittelung
angeregt. Dafi unsere Kunst gar vieles aus-
driicken, selbst den Gang einer Begebenheit in
ihrer Weise verfolgen konne, wer wiirde das
leugnen; die aber, die die Wirkung und den
Wert ihrer so entstandenen Gebilde priifen
wollen, haben eine leichte Probe: sie brauchen
nur die Uberschriften wegzustreichen.«” Es ist
das gleiche Jahrzehnt, in dem sich Charles
Baudelaire in seiner Kritik des Pariser Salons
von 1846 tiber die Titelsucht der Genremalerei
ereiferte. Bilder, die ein sentimentales Sujet in
einem eklektischen Stil prasentieren und das
Ganze notdiirftig mit einer geistreichen oder
poetisierenden Bildunterschrift aufzuwerten
versuchen, sind ihm ein Greuel. Wenn Titel
dagegen (wie bei Daumier) nur bestitigend in
einer zeichnerischen Unmittelbarkeit des Bil-
des widerhallen, die fiir sich steht und des Ti-
tels nicht eigentlich bedarf, finden sie
Baudelaires Anerkennung.

Mit einer noch radikaleren Position zum
Verhaltnis von Kunstwerk und Titel wurde der
englische Maler und Kunstkritiker James
McNeil Whistler bekannt. Er fing in den 1860er
Jahren an, seine Bilder mit musikalischen Ti-
teln zu versehen, indem er die traditionell ge-
genstandliche Beschreibung wegliefl oder zum
Teil eines Doppeltitels machte. Seine Bilder
heiflen: Symphony in White, No. 3: The Two Little
White Girls oder Nocturne in Blue and Gold: Old

2 Robert Schumann, Gesammel-
te Schriften iiber Musik und Musi-
ker, 5. Aufl. Leipzig 1914 Bd. IL, S.
112/113.

1 Eshandelte sich um eine
Komposition von Chaya
Czernowin, die jiingst auch auf
CD erschien ist (Mode Records,
mode 77).
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James McNeill Whistler,
Symphony in White, Nr. 3:
The Two Little White Girls,
1865-67, Unicversity of
Birmingham, Barber Institute
of Fine Arts.

3 Zit. nach John C. Welchman,
Invisible colors: a visual history of
titles, New Haven, Conn., 1997,

S.122.

4 Zit. nach Welchman, S. 367
(Ubers.: C.T.)
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Battersea Bridge, auch Portrait of Carlyle: Arran-
gement in Grey and Green oder einfach Harmony
in Grey and Gold. Whistlers Vorgehen ist vom
musikalischen Standpunkt aus hochst interes-
sant. Hier wird in der Titelgebung der gleiche
Konflikt wie in der Musik ausgetragen —aller-
dings spiegelbildlich zu dieser. Die Bildunter-
schrift wird genutzt, um das Bild davon zu
befreien, etwas darzustellen oder erzahlen zu
miissen. »My picture of a >Harmony in Grey
and Gold«is an illustration of my meaning —a
snow scene with a single black figure and a
lighted tavern. I care nothing for the past,
present, or future of the black figure, placed
there because the black was wanted at that
spot. AllT know is that my combination of grey
and gold is the basis of the picture. Now this is
what my friends cannot grasp.«’ Whistlers Ti-
tel lenken in das Bild hinein, auf das, was das
visuelle Gebilde sinnlich ist und vorfiihrt, auf
sein Arrangement von Linie, Form und Farbe.
Und der musikalische Begriff wird genutzt,
um diese Umkehrung der Aufmerksamkeit
moglich zu machen; er wird aus jener Kunst
geborgt, in der die meisten Titel eben dies tun:
Das Material und die Gattung zu bezeichnen,
in denen komponiert wird. Die Aufforderung,
das Bild musikalisch zu sehen, entlastet es von
der Pflicht ein Bild »von etwas« zu sein.
Whistlers Methode der Musikalisierung
gegenstandlicher Bilder war der Auftakt fiir
eine Entwicklung, die den Kunstbetrieb ins
Wanken bringen sollte. Die Emanzipation des
Titels vom Bild machte es moglich, die Um-
kehrung der Bildfunktionen, die vielen Bildern
schon langst eigen war, auch als Intention des
Kiinstlers explizit zu machen: Nicht die male-
rischen Mittel stellen die »Little White Girls«
dar, sondern die »Little White Girls« dienen als

16 Mittel der malerischen Komposition. Der Titel
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geht dem Bild voraus, indem er vorwegnimmt,
was das Bild erst Jahrzehnte spiter selbst sein
kann. Whistlers impressionistische Symphoni-
en und Nocturnes sind die Antizipation der
abstrakten Malerei durch die Kraft des Titels.

Trotz der entscheidenden Rolle, die der Ti-
tel beim Entdecken und Ausloten dessen spiel-
te, was ein dsthetischer Gegenstand sein kann,
ist die erste als Geschichte der Titelgebung
geschriebene Historiographie der Moderne
nur wenige Jahre alt. John C. Welchman hat
1997 mit Invisible Colors. A Visual History of
Titles ein Panorama jener von Kiinstlern und
Ausstellungsmachern virtuos beherrschten
»titular activities« vorgelegt, die ein auf die
sinnliche Autonomie des Werkes insistieren-
der, kunstwissenschaftlicher Diskurs fast
durchgehend unterschitzt hatte. Welchman
fithrt mit chronologisch und systematisch ord-
nender Hand vor, welch vielfaltige Gestalt das
wichtigste und erstplazierte verbale Korrelat
des Werkes seit den Pioniertiteln Whistlers
annehmen kann und restimiert seine akribi-
sche Arbeit am Ende des Buches in einer be-
schworenden Kaskade: »Rufen wir uns die
tausend Gesichter des modernen Titels in Er-
innerung: eine Beschreibung, ein Etikett, eine
ID, ein Name, ein Gerdusch oder eine Musik,
eine Anrufung, eine Person, eine Moral, eine
Anekdote, eine Zahl, eine Metapher, ein Ge-
dicht, ein Brief, eine Topographie, eine Kom-
position, eine Null, eine Wiederholung, eine
philosophische Frage, ein Rétsel, eine Impres-
sion, eine Gleichung, eine Maxime, ein Zitat,
ein Paradox, ein Wortspiel, ein textlicher
»cadavre exquis«, ein Wortgeschenk, ein Ta-
del, ein Fluch, eine Tautologie, eine Inskripti-
on, eine Negation (des Bildes, aber auch des
Titels selbst —>untitled«), eine Ergdnzung, ein
Firnis [...] eine unsichtbare Farbe.«*
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»An invisible color« — so hatte Marcel
Duchamp den modernen Titel beschrieben,
»offering a name that was simultaneously
precise, paradoxical, ironic, and impossible«.5
Es scheint symptomatisch, daf Duchamps
Bonmot sich ins Reich der poetischen Meta-
pher entzieht, wenn es darum geht, die Wir-
kung des Titels zu beschreiben, das Plus
sprachlich zu fassen, welches der Titel dem
sinnlichen Gegenstand hinzufiigt. »Invisible
color« ist auch insofern ideeller Natur, als es
eher auf das Potential zielt, das jede Titel-
gebung hat, aber nicht unbedingt nutzt. Die
unsichtbaren Farben sind dann alle durch den
Titel angezogenen Bedeutungen, Transfers
und Allusionen, die im wortlichen Sinne un-
sichtbar sind und doch Farben bleiben als Teil
des Werkes, induziert durch das sinnliche
Gebilde.

Doch wie verhilt es sich mit den unhorba-
ren Kldngen in musikalischen Kompositionen,
und hier vor allem in solchen der Instrumen-
talmusik, wo das Potential des Titels in dem
Mafle wichst, in dem die klangliche Seite ohne
Worte und mediale Grenziiberschreitungen
auskommt, wo der Titel in radikaler Weise das
Auftauchen aus der Dichte der Klange in die
Artikuliertheit der Sprache bedeutet, die erste,
auktoriale und meistrezipierte Differenz?

Da sind zunichst die technischen Titel Le-
gion, die sich dem Konzept der »invisible
colors« zu verweigern scheinen. Sie stellen ei-
nen Aspekt der Struktur heraus, indem sie ein
zentrales Moment der klanglichen Organisati-
on benennen. Haufig stehen sie auf der
Schwelle zwischen diesseitiger und -jenseiti-
ger Bedeutung, sind Kippfiguren in die Musik
hinein und aus ihr heraus wie Lachenmanns
Ausklang: Musik fiir Klavier mit Orchester und
Mouvement (—vor der Erstarrung). Puristischer
dagegen verhalten sich Strukturtitel par
exellence wie Cells und Parts (Kyburz),
Modulations (Grisey), Structures (Boulez) oder:
Cellular Structures (Schorn). Sie benennen das
Horbare im Stiick, den Fokus der Wahrneh-
mung, der ermdglicht werden soll. Und doch:
Ahnlich wie Whistlers seinerzeit fiir die Male-
rei revolutiondren Titel, sind diese genuin
musikalischen Titelgebungen eine ironische
Bestatigung der Duchampschen Metapher.
Indem diese Titel sich einer Entscheidung tiber
das Unhorbare oder nur im Transfer Horbare
entziehen, weisen sie auf den sinnlichen Ge-
genstand zuriick und in ihn hinein, machen
wahrnehmbar, was vorher (in der Hor-
geschichte) oder ohne den Strukturtitel noch
nicht wahrnehmbar war. Ihr Fokus ist para-
dox: Die Strukturtitel sind, dhnlich wie die
Gattungstitel des 19. Jahrhunderts (deren Erbe
sie darstellen), die Verweigerung einer aus der
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Musik herausfithrenden Wahrnehmungs-
lenkung. Mit der Riicknahme jeglicher meta-
phorischer Farben aus dem Titel - man kann,
wiederum im Transfer, von Schwarz-Wei3-Ti-
teln sprechen — wird das Ohr dazu befreit,
selbstbestimmt iiber den Titel hinaus zu gehen
oder nicht. Hat man das Feld der Strukturtitel
im Blick, so fallen die Extreme und Ubergénge
deutlich ins Auge: Rebecca Saunders’ radika-
le Beschrankung auf Tonbenennungen in G and
E on A auf der einen Seite, Nikolaus A. Hubers
bereits ambiges Modell im Riickspiegel auf der
anderen Seite, Lachenmanns Staub schlief3lich,
das die Grenze zur Metapher tiberschreitet.
Ist dieser Transferbereich einmal erreicht,
so erdffnet sich die ganze Breite des Spek-
trums, das Welchman auch fiir visuelle Werke
auffaltete. Lapidare Einworttitel, die einen
Zustand oder ein Gefiihl in den Titel erheben
— Choc (Monumento IV) von Pintscher oder
Oehrings COMA I - oder die poetischen Titel,
die auch ohne ihre Musik schon eine Metapher
sind: Die Trinen des Gletschers (Rolf Riehm);
Personennamen, die Werk und Weltsicht eines
anderen in die Musik hineinholen: Feldmans
For Samuel Beckett oder Billones Mani. Giaco-
metti, oder Namen, die die Inspirationsquellen
des Kiinstlers nennen: The Voynich Cipher
Manuscript (Kyburz). Eine eigene Gruppe bil-
den Werkbezeichnungen, die in ihrer Buchsta-
ben-, Wort- und Bedeutungskonstellation ein
Struktur- und Perspektivmoment des Werkes
in nuce enthalten, so z.B Icht I (Loidl) von Bern-
hard Lang, Isabel Mundrys no one oder Spah-
lingers Passage/Paysage. Diese Titel sind selbst
miniaturhafte Kunstwerke, kleine Ein- oder

Marcel Duchamp, A bruit
secret (With hidden Noise),
1916. (Metal and twine),
Philadelphia Museum of Art.

5 Welchman, S.8.
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6 Ebd., S.10u.29f.

Zweiwortgedichte, die ihren Horizont im Aus-
tausch mit der Musik entfalten, die sie {iber-
schreiben.

So farbig und unerschopflich sich Welch-
mans Titelwelt mit Beispielen aus der Musik
veranschaulichen und erweitern liefle, zwei
systematische Beobachtungen bleiben doch
grundlegend, die es erlauben, die Gesamtheit
der Titel zu ordnen und zu charakterisieren.
Welchman hat deutlich gemacht, dafs es in der
Beziehung zwischen Text und Kunstwerk, des-
sen prominentester Spezialfall der Werktitel
bildet, nur zwei Modi der Abhingigkeit geben
kann: die ausschliefende und die symbioti-
sche.® Es ist bemerkenswert, daf8 der aus-
schliefende Modus in der neuen Musik kei-
nesfalls die gleiche Rolle spielt wie in der
Bildenden Kunst, wo die »Ohne Titel«-Geste,
der Versuch, das Band zwischen Text und Bild
zu durchschneiden und den Titel zur Aus-
streichung seiner selbst zu nutzen, zu den Leit-
motiven des 20. Jahrhunderts gehort. Musik
kann sich, um den denotativen und konnotati-
ven Anspriichen des Titels zu widerstehen, auf
die Strukturtitel zuriickziehen, die eine
Fokussierung auf das Gezeigte bewerkstelli-
gen und doch auf eine minimalistische Weise
symbiotisch bleiben.

Doch der symbiotische Effekt bei Structures
angewendet auf Musik ist nicht der gleiche
wie bei Staub und schon gar nicht wie bei Die
Trinen des Gletschers. Hier greift als zweite sy-
stematische Uberlegung der Begriff der Meta-
pher. Er bezeichnet — 16st man ihn aus seiner
rhetorisch-linguistischen Fixierung — eben jene
kreative Wechselbeziehung, die Klang und
Name im Zeichengebilde des Titels eingehen:
jenen fiir beide Seiten - fiir die Klangdimen-
sion des Wortes und die Bedeutungsdimen-
sion des Klanges — einflufireichen Transfer.
Metaphorische Beziehungen erzeugen wech-
selseitige Filter, scannen auf Ahnliches und
Differentes hin, organisieren um im Lichte des
jeweils anderen. Diese Relation kann sich kraft
des Titels ganz unterschiedlich entfalten, kann
verengen oder weiten, abkapseln oder vermit-
teln, individualisieren oder anonymisieren,
sich asketisch enthalten oder verschwende-
risch einladen.

Es spricht fiir den komplexen, nicht restlos
ins Buchstabliche {ibersetzbaren Verstehens-
prozess, den Titel in Gang setzen, daf3 die Be-
schreibung ihrer Wirkung wiederum Meta-
phern anzieht. Welchmans Kaskade
fortsetzend lafit sich in Erinnerung rufen, was
Titel in dem, was sie tun, sein konnen. Zum
einen: irritierendes NadelShr, herrischer Zei-
gefinger, Einfallstor der Interpretation, »Holle
der Konnotation« (Baudrillard), Didaktik, Agi-
tation; zum anderen: Luke, Briicke, Membran,
Magnet, Schnittstelle, Schleuse, Schwelle,
Kippfigur, Brennglas, Weichzeichner, Grun-
dierung, unhorbarer Klang.

Akustisch-dsthetische Objekte, denen es
durch ihre Titel gelingt, jene »invisible colors«
hervorzurufen, bleiben merkwiirdige »Kreu-
zungen« zwischen Musik und Sprache. Der
latente mediale Gattungskonflikt ist ihr Po-
tential und ihre Verwundbarkeit. In diesem
selbstreflexiven Sinn eignet Chaya Czerno-
wins Die Kreuzung fiir Altsaxophon, Kontra-
bafs und japanische Sho ein weiterer, unhor-
barer Klang. u
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