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Marion Saxer

Tier und Musik

Utopien der Verstindigung

iere sind fiir den Menschen das Eigene und

das Fremde zugleich. Als empfindende,
lebendige Wesen teilen sie Gemeinsamkeiten
mit der menschlichen Existenz, doch sie unter-
scheiden sich auch vom Menschsein. Wegen
dieser Einheit von Nédhe und Ferne sind sie
besonders gut als Projektionsflachen fiir
menschliche Zuschreibungen verschiedenster
Art geeignet.

Beschreibungen der Beziehungen zwi-
schen Mensch und Tier — die immer nur vom
Menschen vorgenommen werden kénnen
- schwanken zwischen Metaphern des Be-
herrschens/Beherrscht-Werdens und Utopien
der Verstandigung. Wenn Orpheus mit seinem
Gesang zur Leier die wilden Tiere zéhmt, wie
der antike Mythos berichtet, bandigt er deren
animalische Kréfte und belegt damit die Wirk-
maichtigkeit der Musik, den Sieg der Kultur
uber die bedrohliche (Trieb-)Natur. Doch der
Orpheus-Mythos kann auch als ein Wunsch-
bild der Verstandigung gelesen werden: Damit
die Musik ihre Wirksamkeit bei den Tieren
entfalten kann, muss eine gemeinsame Tier-
Mensch-Schnittstelle imaginiert werden; es
muss etwas in den Tieren geben, das auf die
artifiziellen, vom Menschen erzeugten musi-
kalischen Kldnge anspricht, einen rezeptiven
Raum, in dem sich Beriihrung ereignet.!

Seit der Antike existieren auch Erzahlun-
gen, in denen, umgekehrt, die Menschen die
Tiere verstehen. So 6ffnen junge Schlangen
dem Wahrsager Melampus das Verstandnis der
Vogelsprache, indem sie ihm die Ohren lecken.
In dem Grimmschen Marchen Die weifSe Schlan-
ge kehrt diese Narration leicht gewandelt wie-
der. Hier ist es der Genuss des Schlangenflei-
sches, das dem Konig und seinem Diener die
Sprache der Vogel verstandlich macht. Richard
Wagner hat das Motiv in seinem Siegfried aus
der Nibelungensage tibernommen. Der junge
Held verleibt sich (unbeabsichtigt) Blut des
von ihm erschlagenen Drachen ein und kann
daraufhin die Sprache der Vigel verstehen, die
ihm das Leben retten, indem sie ihn vor Mime
warnen.? Die Verbindung und Einheit mit dem
Tier ist ein alter Menschheitstraum, der in allen
Kulturen seinen Ausdruck findet.

In der Sichtweise des christlich gepragten
Mittelalters ist das Mensch-Tier-Verhiltnis

8 ebenfalls komplex: Zum einen ist das Tier,

nach biblischer Vorstellung, dem Menschen
untertan; aber es ist mit ihm in den Siin-
denfall verwickelt und deshalb in gewisser
Weise gleichgestellt. Auch Tiere erleben die
Leiden der Welt wie der Mensch und harren
der Erlosung. Tiere konnen gute und bose
Eigenschaften verkorpern; sie konnen fiir die
dunklen, unheilbringenden Krifte der Natur
stehen oder Gegenstand der Verehrung sein,
wenn sich in ihnen {iberragende geistige Eigen-
schaften und womdoglich gottliche Kréfte ma-
nifestieren. Mittelalterliche Abbildungen von
musizierenden Tieren bleiben ritselhaft, denn
es ist heute nicht mehr eindeutig zu klaren, ob
es sich dabei um heitere Drolerien handelt oder
ob damit die bodse, sinnenbetdrende Seite der
Musikausiibung mahnend ausgestellt werden
soll, wie etwa bei der Relief-Skulptur Schwein
mit grofem Horn® aus dem spéten 13. Jahrhun-
dert am Paderborner Dom.

Eindeutiger ist die Aussage der in einer

Psalterschrift aus dem 13. Jahrhundert abge-
bildeten Tierdressur*, bei der ein Spielmann mit
einem Blasinstrument beteiligt ist. Hier wird
der musikalische Klang unverhohlen mit der
Zahmung in Verbindung gebracht. Das hierar-
chische Verhiltnis Mensch-Tier wird eindeutig
festgeschrieben.
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In vielen Diskursen tiber das Tier dominiert
bis heute das Motiv der Analogie und/oder
Differenz zum Menschen. So lautet etwa die
zentrale Fragestellung der aktuellen philoso-
phischen Auseinandersetzung: Kénnen Tiere
denken?.’ Problematisch ist daran, dass die
Denkfahigkeit — und das ist die Ahnlichkeit
mit dem Menschen — iiber den existenziellen
Status der Tiere entscheidet.

Eine neue Sichtweise schldgt dagegen die
Naturwissenschaftshistorikerin, Biologin und
Professorin fiir feministische Theorien und
Technoscience Donna Haraway vor. Sie unter-
sucht soziale Formen des Zusammenlebens
von Mensch und Tier und geht dabei davon
aus, dass sich Menschen und Tiere als gleich-
wertige Akteure wechselseitig beeinflussen.®
Dabei diskutiert sie den »Begegnungswert«
dieser Interaktivitaten vor dem Hintergrund
der kapitalistischen Okonomie. Aus der Per-
spektive Haraways ist es miifiig, Mensch
und Tier zu kontrastieren oder Analogien im
Denken und Verhalten aufzuspiiren, es geht
eher darum, Tier-Mensch-Konstellationen als
interaktive Einheiten zu erfassen und addquat
zu beschreiben.

Das Tier in der Musik des 20. Jahr-
hunderts

Im Vergleich zu vorigen Jahrhunderten ist der
kiinstlerische Umgang mit dem Tier im 20.
Jahrhundert ungleich vielfiltiger. Lange Zeit
dominierten aus dem Horizont der barocken
Nachahmungséasthetik heraus die komposito-
rischen Modelle der Imitation und auch das
19. Jahrhundert sah keine andere Moglichkeit
des kompositorischen Umgangs mit dem Tier,
als musikalische Genrebilder zu schaffen. Im
20. Jahrhundert dagegen finden die Kiinst-
lerinnen und Kiinstler jeweils individuelle
Zugangsweisen.

SATIERIK. Der Hund als Publikum

Im kiinstlerischen Schaffen Erik Saties
spielen Tiere eine grofie Rolle und erlangen
Bedeutsamkeit innerhalb seines dsthetischen
Denkens. Satie wies die romantische Aus-
drucksésthetik zurtick, weil sie seiner Meinung
nach die Musik mit Sentiment iiberfrachtete.
Tiere boten fiir ihn deshalb als Reprasentanten
alternativer Existenz- und Wahrnehmungswei-
sen die Moglichkeit, kiinstlerischen Abstand
von einer iiberzogenen Hybris der (mensch-
lichen) Innenwelt zu gewinnen.

In seinen Texten kommen haufig Tiere vor,
die er als »ergebene Mitbiirger«” bezeichnet
und deren »Bildungsnotstand«® er beklagt.
Satie treibt die humorvolle Gleichsetzung
Mensch-Tier so weit, dass er sich selbst als
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»Sdugetier«’ bezeichnete. Diese Vermensch-
lichung des Tieres hat ihre Vorldufer in den
Tierfabeln. Bei Satie gewinnt sie aber iiber die
satirisch belehrende Seite hinaus die Bedeu-
tung einer dsthetischen Stellungnahme, weil
sie engstens mit seinem kompositorischen
Ansatz verbunden ist. Pferde, Eisbdren, Pin-
guine, Hunde, Spinnen (denen er die Liebe zur
Musik attestiert) und viele andere Tierarten
offnen einen utopischen, neuen musikalischen
(Rezeptions-)Raum, der tiberkommene Erwar-
tungen hinter sich ldsst.

Die drei kurzen Klavierstiicke Embryons
desséchés parodieren ganz offensichtlich die
in der Spatromantik und im Impressionismus
sehr beliebten und weit verbreiteten Tier-
portrits in der Musik. Jeder der Satze nennt
im Titel ein Meerestier, das Satie in einer
knappen Einleitung beschreibt, um damit
eine programmmusikalische Ausgestaltung
der Musik anzudeuten. Der erste Satz ist der
Holothurie, einer Seegurke, gewidmet, im zwei-
ten Satz beschreibt Satie die Edriophtalma, eine
Gruppe von Krustentieren mit fest sitzenden,
unbeweglichen Augen, und im dritten Satz
wendet er sich den Podophtalma, Krusten-
tieren mit beweglichen Augen, zu. Dass Satie
diesen fernen, fremdem Wesen menschliche
Emotionen zuschreibt — so komponiert er fiir
das »traurige Naturell« der Edriophtalma
einen Trauermarsch und zitiert darin den
Trauermarsch aus der Zweiten Klaviersonate
von Fréderic Chopin — geht iiber einen blofien
Scherz hinaus, denn er legt damit zugleich das
Problem der menschlichen Zuschreibungen
musikalischer Charaktere an Tiere insgesamt
offen. Der Trauermarsch fiir ein Krustentier ist
komisch, weil es hochst unwahrscheinlich ist,
dass ein solches Geschopf jemals Verstandnis
ftir die Ausdruckssubtilitdten Chopinscher
Musik entwickeln wird. Die schroffe Gegen-
iiberstellung von hochartifizieller musika-
lischer Ausdrucksintention und notwendig
scheiternder Rezeption durch das Tier belasst
das Tier in seinem Tier-Sein und macht sich
lustig tiber den Irrtum menschlicher Annahe-
rungsversuche, die auf Projektionen beruhen.

In Préludes flasques (pour un chien)/ Schlaffe
Priludien (fiir einen Hund) aus dem Jahr 1912
und den Véritables Péludes flasques (pour un
chien)/ Wahrhaft schlaffe Priludien fiir einen
Hund spitzt Satie diesen Ansatz noch zu, in-
dem er einen performativen Aspekt einbringt.
Das Stiick ist an einen Hund gerichtet und
die ausfithrende Musikerin/der ausfiihrende
Musiker erhilt genaue Spielanweisungen fiir
seine Interpretation: Der erste Satz ist mit Voix
d’interieur/ Stimme von drinnen iiberschrieben
und die Anweisungen lauten: »ernst, aber ohne
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gesetzt«!”. Mit dem domestizierten Haustier
als Publikum sind sich Mensch und Tier néher
geriickt als in den Embryons desséchés. Dass
jedoch der Hund mit der »inneren Stimmex,
jenem Parade-Paradigma der Ausdrucks-
dsthetik des 19. Jahrhunderts musikalisch
angesprochen werden soll, erzeugt wiederum
einen starken Bruch. Wenn Anton Webern der
Musik Schonbergs einen »geradezu tierisch
unmittelbaren Ausdruck sinnlicher und see-
lischer Bewegungen« attestiert, beharrt Satie
dagegen auf der Inkompatibilitét tierischen
und menschlichen Empfindens und legt die
Idee der »inneren Stimme« als gedankliches
Konstrukt offen.! Indem er die Tiere so von
menschlichen Projektionen schiitzt, bewahrt
er letztlich die Utopie der Kommunikation
zwischen Tier und Mensch.

Es ist nicht bekannt, ob Satie das seit 1899
in Umlauf gebrachte, neue Firmensignet von
Emile Berliners Gramophone Company'?
kannte, als er seine Prélude flasques (pour un
chien) schrieb.

Auffallend ist jedoch, dass eine vergleich-
bare Horsituation abgebildet wird. Dem Hund
wird darin ebenfalls die Rolle des Publikums
zugewiesen: Der Terrier-Mischling Nipper sitzt
vor einem Grammophon und lauscht der Stim-
me seines Herrn, die aus dem Schalltrichter des
Apparates tont. Wahrend Satie allerdings mit
der Idee der Gleichberechtigung von Mensch
und Tier spielt, wird mit dem Firmensignet
das hierarchische Verhédltnis von Mensch
und Tier unhinterfragt reproduziert. Es ist
die Stimme der fortschrittlichen Technik, die
»Stimme des Herrn« (mit durchaus gewollten
religiosen Untertonen), die zu dem Tier als
einem folgsamen Untertan spricht. Der Terrier
aus der Kaiserzeit, so lasst sich folgern, ist der
mittelalterlichen Ikonographie der Dressur
und Kontrolle néher als der Satieschen Tier-
Mensch-Anarchie.

Anverwandlungen: Messiaen, Stockhausen,
Lucier

Olivier Messiaen, Karlheinz Stockhausen
und Alvin Lucier bemiihen sich mit unter-
schiedlichen Strategien um Anverwandlung,

10 Einverleibung und Einfithlung in Bezug auf

das Tier. Das bekannteste Beispiel ist vielleicht
Olivier Messiaens Bemiihung, den Vogelge-
sang moglichst prazise, ohne subjektive kom-
positorische Einmischung in seine Musik zu
integrieren. Robert Joseph Fallon hat nachge-
wiesen, dass Messiaen fiir sein Orchesterstiick
Oiseaux exotiques (1956) Tonbandaufnahmen
von Vogelstimmen benutzt hat, die er so sorg-
faltig wie moglich transkribierte.'® Mit tech-
nisch gestiitzten wissenschaftlichen Methoden
der ornithologischen Feldforschung iibertragt
Messiaen die Vogelstimmen in den komposi-
torischen Zusammenhang und versucht sie so
zu einer hoheren, zwischen dem Menschlichen
und dem Géttlichen vermittelnden Sprache
umzubilden. In der Verschmelzung mit »dem
Anderen« des Tieres kann sich nach Messiaen
diese Transformation in der Kunst ereignen.

Auch fiir Karlheinz Stockhausen ist der
Vogel mit seiner spirituellen Dimension das
wichtigste »Bezugstier«. Doch Stockhausen
erklart sich kurzerhand selbst zum Vogel, er
identifiziert sich zum Beispiel mit Garuda,
einem Vogel-Mensch-Wesen aus der indischen
Mythologie. In dem 1975 entstanden Musik im
Bauch fiir sechs Schlagzeuger und Spieluhren
inszeniert er einen ekstatischen musikalischen
Ritus, auf dessen Hohepunkt dem Vogelmen-
schen Miron, einer iiberlebensgrofien Puppe
mit markantem Adlergesicht, der Bauch aufge-
schnitten wird.'* Er enthalt drei Spieluhren, die
Melodien aus Stockhausens Tierkreis erklingen
lassen. Miron, das ist der Vogel-Komponist
Stockhausen selbst, der Musik in einem ritu-
ellen Akt des Gebédrens hervorbringt.

Sehr viel diesseitiger ist Alvin Luciers
Konzeption von Vespers »fiir eine beliebige An-
zahl von Spielern, die allen Lebewesen ihren
Respekt bezeugen mochten, die das Dunkel
bevoélkern und in all den Jahren eine grofse
Genauigkeit in der Echo-Ortung entwickelt
haben [...] (1968)«'°. Das Publikum wird in die-
sem Stiick selbst zum Ausfiihrenden und dazu
gebracht, sich in die Wahrnehmungswelt von
Fledermausen zu versetzen. Jeder Konzert-
besucher wird mit Sondols, tragbaren Geréten
zur Echo-Ortung, ausgestattet und soll sich mit
deren Hilfe in einem dunklen Raum bewegen.
Hier geht es um eine Uberschneidung von
asthetischer Wahrnehmung und Einfiihlung in
das tierische Empfinden, die Lucier ausdriick-
lich einfordert. So heifst es in der an das aktiv
partipizierende Publikum gerichteten »Spiel-
anweisung«: »Tauchen Sie mit den Walen,
fliegen Sie mit bestimmten Nachtvogeln oder
Fledermédusen (besonders mit der in Europa
und Nordamerika verbreiteten Fledermaus aus
der Familie Vespertilionidae), oder nehmen Sie
die Hilfe anderer Experten in der Kunst der
Echo-Ortung in Anspruch.«!
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Lockpfeifen

Einen besonderen Stellenwert nehmen Stii-
cke mit Lockpfeifen in der kompositorischen
Auseinandersetzung mit dem Tier ein. Diese
bei der Jagd verwendeten Lauterzeuger, die in
der Jagersprache auch Kirrer genannt werden,
ahmen Vogelstimmen — etwa von Schnepfe,
Auerhahn, Huhn oder Birkhahn — tduschend
dhnlich nach, um mogliche Beutetiere anzu-
locken. Lockpfeifen dhneln als fl6tenartige
Gerédte den Musikinstrumenten und klingen
dennoch wie authentische Tierstimmen. Die
Anverwandlung an das Tier wird mit diesen
Instrumenten unternommen, um Tiere zu toten
und zu verwerten."” Dieser Kontext bleibt bei
der Verwendung im dsthetischen Raum im-
mer, zumindest im Hintergrund, prasent und
macht Lockpfeifen fiir den kompositorischen
Prozess so interessant.

In seinen Waldstiicken Nr. 24 fiir Baum-
staimme, Vogelstimmen und Regenstab aus
dem Jahr 1993/94 setzt Volker Staub Lock-
pfeifen in unterschiedlicher Weise ein.'® Tm
ersten Satz werden sie nur sporadisch in die
auf Baumstimmen erzeugten, rhythmischen
Strukturen eingestreut — als kurze Farbtupfer
oder assoziative Elemente. Im vierten Satz er-
Klingt ein Duett zwischen Kleiber und Wachtel,
das, wie Staub es selbst beschreibt, ein {iberra-
schend scharfes, schockierendes Klanggemisch
hervorbringt."”

Robin Hoffmann® hat der Birkhahn-Lock-
pfeife eine ganze Werkgruppe gewidmet, in
der er unterschiedliche Méglichkeiten der
Integration des Tierlautes in musikalische
Kontexte auslotet. Hoffmanns Beschiftigung
mit Tierstimmen wurde durch die Lektiire des
Artikels Stimmen im Grimmschen Worterbuch
angeregt. Dort fand er tiberraschend haufig
Verweise auf Tierstimmen. So wird zum Bei-
spiel aus einer Schrift des 17. Jahrhunderts
zitiert: »Wenn das Tier einen Menschen siehet,
lachet es zum allerausgelassensten, lachet und
stimmet wie ein Mensch.«?! Das Libretto von
was stimmt fiir sechs Stimmen, einem Auftrags-
werk der Stuttgarter Vokalsolisten, das am
15.01.2005 in den Sophiensélen Berlin urauf-
gefiihrt wurde, setzt sich aus einer Zitatcollage

aus dem genannten Artikel zusammen. Hoff-
mann integrierte in die Komposition Kléange
von Lockpfeifen, die er eher intuitiv auswahlte
und als Nachahmung von Tieridiomen ein-
setzte. Doch bereits wahrend der Arbeit an
diesem Stiick fiel ihm auf, dass der Tierlaut
dazu tendiert, sich zum abstrakten klanglichen
Material zu entwickeln. In seiner Birkhahn-
Studie fir Birkhahn-Locker aus dem Jahr 2005
verfuhr er konsequent nach diesem Prinzip
und komponierte die besonders attraktiven,
gerduschhaften Klange des Birkhahn-Lockers
als rein musikalisches Material. In Locken fiir
Birkhahn-Septett (2006) setzt Hoffmann den
Birkhahn-Gesang eher metaphorisch ein: mit
dem Birkhahn-Biotop im Konzertsaal persi-
fliert er die neue Musik. * Sein eigentliches
Interesse gilt jedoch der Frage, ob und wie
sich im klanglichen Ergebnis des Komposi-
tionsprozesses der Tierlaut gegen die totale
kompositorische Kontrolle durchsetzt und
erhilt. Und in der Tat kann das Klangergebnis
der Birkhahn-Studie als eine Art Klangparadox,
ein Wolpertinger-Klang, wie Robin Hoffmann
es nennt, bezeichnet werden: Es entsteht ein
eigenartiger Klang-Hybrid aus strenger kom-
positorischer Durchartikulation und natur-
hafter Tier-Anmutung, eine kompositorisch
tberformte Pseudo-Authentizitit, die von
der Unhintergehbarkeit der kulturellen Zu-
richtung des Tieres durch den Menschen weif3
und gerade deshalb so unmittelbar wirkt, weil
sie sich ihrer Kiinstlichkeit bewusst ist.
Hoffmanns Umgang mit dem Tierlaut ist
dem Messiaens kontrdr: Wahrend sich Mes-
siaen moglichst genau der Faktur der Vogel-
stimme unterwirft und sie gerade dadurch
im musikalischen Kontext zu einer hoheren
Musiksprache transformiert, negiert Hoffmann
den Tierlaut kompositorisch und setzt dadurch
Anmutungen des Tierhaften frei. Beiden ge-
meinsam ist die Einsicht in die grundlegende
Kiinstlichkeit im kompositorischen Umgang
mit dem Tier.” Die Differenz zum Tier wird als
notwendig erkannt, respektiert und produktiv
gemacht. Verstandigung und Einheit mit dem
Tier bleiben weiter Utopien und kiinstlerische
Herausforderungen. [ |

Es gibt im Tierreich bei Raubtieren verschiedene Arten und Weisen ihre Opfer zu jagen. Die beiden
Extreme sind einerseits die Hetzjagd, bei der das Opfer tiber lange Zeit verfolgt und wenn es endlich
durch seine Erschépfung hilflos geworden ist getétet wird und andererseits die Taktik, seinem
Opfer lange Zeit regungslos aufzulauern, um es dann in einem plétzlichen blitzschnellen Schlag
zu fassen. Naturlich gibt es auch Mischformen.

(Der 6sterreichische Komponist Klaus Lang tber Improvisation und Komposition)
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scheint dabei heute in Zeiten der
Massentierhaltung eher als nostal-
gische Beschonigung. Petra Leut-
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Locken.

23 Eswire zu diskutieren, ob
diese Kiinstlichkeit nicht auch bei
Feldaufnahmen von Tierstimmen
gegeben ist. In der musique con-
crete werden Tonbandaufnahmen
von Tierlauten als kompositori-
sches Material behandelt. So setzt
Pierre Henry in Chiens aus La Ville.
Die Stadt (1984) eine Original-
aufnahme von Hundegebell als
rhythmisches Muster ein. Reine
Feldaufnahmen bewegen sich
eher im Zwischenbereich zwi-
schen Dokumentation und kiinst-

lerischer Arbeit.



