MACHTSPIELE

ZWISCHEN ORPHEUS UND SIRENEN:
KLANGE DER MACHT UND VERLOCKUNG

Jiirgen Oberschmidt

Die Macht der Musik zeigt sich in unsicht-
baren Kréiften, die sich unseren rationalen
Zugriffen entziehen. Sie liberzeugt nicht mit
Argumenten, sondern wirkt durch Resonanz.
lhre Macht beginnt dort, wo Worte enden.
Vielleicht liegt genau hier das Unerklarliche,
warum sie sich so wirksam entfalten kann.
Unsere Mythen und Sagen sind voller Mu-
sik, weil all diese Erzdhlungen aus einer Zeit
stammen, in der Musik kein schmiickendes
Beiwerk war, sondern grundlegendes Mittel,
die Welt zu verstehen. Der Rhythmus des
Herzschlags, das Atmen, unser Gehen, der
Mensch ist von Anfang an ein musikalisches
Wesen, Musik ist keine Erfindung unserer
Zivilisation, sondern deren Voraussetzung.
Auch die Literatur kehrt immer wieder zur
Macht der Musik zurtick, weil sie selbst stets
an jenen Grenzen operiert und uns immer an
dem Punkt berihrt, der uns Menschen als
zivilisiertes, bedeutungsschaffendes Wesen
auszeichnen.

Musik steht am Ursprung unseres Denkens,
genau darum begegnet uns in den Archiven
der Menschheit immer wieder die Macht der
Musik, dieses uralte eindrickliche Motiv:
In der Sage von Orpheus, tberliefert u. a. in
Ovids Metamorphosen, heil3t es, dass sein Ge-
sang Tiere zahme, Baume bewege und sogar
die Gotter der Unterwelt riihre. Musik hebt
die Gesetze der Natur auf, sie entwickelt so
eine starke Kraft, dass sie den Tod beinahe
Uberwindet. In Homers Odyssee zeigt sich
die Musik von einer ganz anderen Seite: Hier
sind es die Sirenen, deren unwiderstehlicher
Gesang den Menschen ins Verderben lockt -
von beiden Mythen muss hier noch ausfiihr-
lich die Rede sein.

Seit der Antike zeigt Musik sich in dieser
doppelten Natur: Sie kann den Menschen er-
heben und verbinden, aber auch verfiihren
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und zerstorerisch wirken. So ist die Musik
selbst weder gut noch bose; sie ist ein Ver-
starker des Menschlichen. Und damit fiihrt
sie uns Menschen selbst unsere Grenzen vor,
zeigt uns, wie weit wir steigen und wie tief
wir fallen kdnnen. Und vielleicht liegt ihre
eigentliche, ihre groBte Macht genau darin,
dass sie uns nicht nur erhebt oder zerstort,
sondern uns bestandig dazu zwingt, beides
als Teil unseres Wesens anzuerkennen.

Ist es nicht ein groRes Wunder, dass all die-
se musikalischen Machtspiele funktionieren,
ohne dass ein Wort gesprochen wird - ohne
dass wir uns in eine Partitur eingraben und
Befunde benennen miissen? Wenn wir Spra-
che hoéren, beginnen wir automatisch, diese
zu entschlisseln. Musik wirkt ohne eine
solche Analyse, ohne solche Umwege Uber
das begriffliche Denken, Hans Heinrich
Eggebrecht nennt dies &asthetisches Ver-
stehen. Ob wir nun Orpheus’ Gesang oder
den Klangen der Sirenen lauschen, allein im
Klang entziindet sich ein Atemzug der Welt,
der sich mit unserem Herzschlag synchroni-

siert. So vermag Musik Gedanken zu lenken
und Rdume zu beherrschen. In ihr spiegeln
sich Hierarchien, Konflikte und Widerstan-
de, einzelne Stimmen kampfen, verschran-
ken sich, ordnen und widersetzen sich wie
Figuren in einem Machtspiel um Herrschaft.
In jeder Bach-Fuge wird dieses Ringen um
Dominanz und Unterordnung hoérbar; als
Hoérende werden wir Teil dieses Geschehens,
ohne dass wir die Mechanik dahinter ent-
schliisseln missten.

Sacre: Macht des Kollektivs —
Untergang des Individuums

Die kraftvollen, eruptiven Rhythmen von
Strawinskys Sacre du printemps treiben jeden
von uns in einen Sturm, der alle Ordnung
aufbricht: Die Ausschreitungen bei der Ur-
auffihrung des Sacre (1913) im Thédtre des
Champs-Elysées gehdren zu den paradig-
matischen Momenten &sthetischer Uber-
forderung: Was sich dort unter der Musik



von Strawinsky und der Choreografie von
Vaslav Nijinsky ereignete, war die Kollision
zwischen einer tradierten Hoérkultur und
einer radikal neuen Klangsprache, die beim
Publikum Irritation und eine Form kollekti-
ver Affizierung erzeugte, die in Larm, Protest
und physische Unruhe umschlug. Die Musik
war ein machtvoller Frontalangriff auf die
eingewohnten kulturellen und &sthetischen
Selbstverstandlichkeiten.

Im Zentrum des Sacre steht ein kollektives
Machtgefiige, das sich in Ritualen organi-
siert und im Opfer kulminiert. Machtspiele
entstehen hier nicht zwischen einzelnen
Figuren, wie dies in einer brav aufzufihren-
den Opera seria der Fall ware, sondern als
Gesamtstruktur, die sich anonym, archaisch
und unerbittlich durchsetzt. Unterstitzt
wird dies durch die Choreografie von Ni-
jinsky, die den Koérper selbst zum Medium
der Unterwerfung macht und sich in kanti-
gen, erdgebundenen Bewegungen gegen die
klassische Asthetik des Balletts richtet: Das
stampfende Kollektiv sorgt fir die Vollstre-
ckung eines unausweichlichen Befehls, es
gibt keinen duBeren Herrscher, die Macht
zirkuliert innerhalb des Systems und mani-
festiert sichim Moment der gréo3ten Gewalt.
Leicht lasst sich all dies auch als Vorbote
eines vormodernen Machtspiels lesen, in
der Macht nicht mehr wie bei Ludwig XIV. re-
prasentiert, sondern ausgelbt wird. Sowohl
im Skandal von 1913 als auch im antiken
Mythos der Sirenen zeigen sich die Fragili-
taten menschlicher Wahrnehmungsordnun-
gen angesichts intensiver akustischer Reize:
Mochte sich das Uraufflihrungspublikum
noch durch Abwehr gegen die Zumutungen
des Neuen verteidigen, verliert Odysseus
sich im Reiz der Sirenen, ohne sich gegen sie
zu behaupten. Man kénnte vielleicht sagen,
dass zwei komplementire Modi der Uber-
waltigung sichtbar werden: Musik erscheint
nicht mit einer neutral und brav vorgetra-
genen Bedeutung, sondern mit einer Kraft,
die das Subjekt destabilisiert und verandern
kann - sei es durch den Schock, Uberforde-
rung im Sacre oder wie in der antiken Erzah-
lung durch den Sog der Verlockung.

Leise ist der Widerstand am
lautesten

Woaéhrend Strawinsky ein geschlossenes, na-
turhaft wirkendes Machtspiel vorfihrt, in
dem das Opfer notwendig wird, weil es in
einer sich selbst legitimierenden Ordnung

eingebettet ist, setzen die politischen Opern
Luigi Nomos genau dort an und brechen die
scheinbare Unausweichlichkeit auf: Seine
Werke, etwa Il canto sospeso oder Intolleran-
za 1960, verschieben den Fokus, erzeugen
ein Hoéren gegen den Strich. Die oft fragmen-
tierten, zerbrechlichen Klangflachen verwei-
gern gerade jene Geschlossenheit, die das
Machtgefiige im Sacre stabilisiert. Wo Stra-
winsky Gberwiltigt, irritiert Nono: Wahrend
dort das Kollektiv den Einzelnen absorbiert,
versucht Nono, individuelle Stimmen - oft
buchstablich, etwa in vertonten Briefen von
Verfolgten - horbar zu machen. Macht ist
hier keine Konstante, sondern etwas his-
torisch gemachtes, Klang ein Medium des
Widerstands, ein Spiegel unserer inneren
und duBeren Konflikte, ein lebendiges Spiel
um Freiheit und ihre Unterdriickung, das zu-
gleich berihrt, bewegt und formt.

Wer Musik hort, bei der unsere Wahrneh-
mungsgewohnheiten in einer wie auch im-
mer gearteten Weise erschittert werden,
kann sich nicht entziehen, in ein solches
Machtspiel einzutreten. Wer Musik hort,
taucht ein in dieses Reich der Kréifte, in dem
die Musik mit ihrer Macht Besitz ergreift
und damit zum Erlebnis wird.

Herrschaft mit Taktstock: Die
stille Macht am Dirigierpult

Musik ist nicht nur Klang, sie ist immer auch
gepragt von Beziehungen, von Interaktion:
Im Musizieren werden wir selbst zum Teil
ihrer Kréafte, im Ensemble bringen wir uns
in solch ein Machtspiel ein. Und wer zuhort,

wohnt dem Geschehen nicht nur passiv bei,
sondern ist ebenso Teil dieses Geschehens.
So stellt sich nicht die Frage, welche Macht-
strukturen existieren, sondern nur, wie sie
gestaltet und reflektiert werden. Macht er-
scheint nicht als abstrakte politische Kate-
gorie, sondern als etwas Horbares, etwas
Lebendiges, das erfahren wird und dabei
nach einer Antwort ruft: Wer musiziert, wer
Musik hért oder reflektiert, erlebt die Span-
nung zwischen Selbstbehauptung und Ein-
ordnung, zwischen individuellem Ausdruck
und kollektivem Gehorchen. Das gilt auch -
und vielleicht gerade dann -, wenn der Raum
abgedunkelt und mit dem Licht auch alle um-
gebenden Gedanken ausgeschaltet werden,
um sich ganz auf die Musik zu fokussieren.
Das Machtspiel mit dem Taktstock gehort
zu den subtilsten und zugleich sichtbarsten
Formen musikalischer Autoritdt. Auf dem
Podium steht einer vielen gegentber, und
doch existiert Macht hier nur, wenn sie von
eben diesen vielen anerkannt und umge-
setzt wird. Der Dirigent herrscht dabei nicht
durch den Klang selbst, sondern durch die
Organisation von Klang; nicht durch eigene
Tonerzeugung, sondern durch sein Verfligen
Uber die Klange der anderen. Figuren wie
Arturo Toscanini oder spater Herbert von
Karajan verkoérpern dabei einen Typus von
Autoritadt, der bis ins lkonische gesteigert
wird. Doch diese Macht ist weniger absolut,
als sie nach auf3en hin inszeniert wird, wenn
der Pultmagier den Tempel betritt, um die
Heilige Messe zu zelebrieren.

Musik entsteht in einem duBerst komplexen
Geflecht aus Zeichen, Erwartungen und ein-
gelibten Praktiken, wie es Gunter Pretzel,

Die Sirenen als Sinnbild musikalischer Erkenntnis: lhr Gesang verweist {iber den bloBen Klang hinaus und eréffnet im
Musikunterricht Rdume, in denen Hoéren zur Erfahrung und Erfahrung zur Einsicht wird - sofern die Mastseile des Lehrplans

gelockert werden (John Williams Waterhouse, 1891).
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Musikunterricht mit nachhaltiger Wirkung: Der Rattenfanger von Hameln beweist, dass man mit der richtigen Melodie eine

ganze Generationen bewegen kann.

langjahriges Mitglied der Minchener Phil-
harmoniker beschreibt. Als Bratschist be-
findet er sich schlieRlich allen Klischees nach
haufiger im Modus des unangestrengt Musi-
zierenden und versteht sich daflir eben umso
intensiver als aktiv Hérender und aufmerk-
samer Beobachter: ,Entgegen einem laien-
haften Verstandnis ist das genaue Zusam-
menspiel nur in wenigen Féllen die primare
Aufgabe des Dirigenten. Im professionellen
Spiel eréffnet er durch seine Bewegungen
metrisch-energetische Raume, in denen
sich das Orchester selbst zu organisieren
hat, und er tut dies, wenn er sein Handwerk
versteht, immer im energetisch gefiihrten
Dialog mit dem Orchester” (Pretzel 2016,
S. 351). Im Orchester scheinen Machtspie-
le als kollektive Fiktionen zu entstehen, die
dann in Momenten des Gelingens selbst un-
sichtbar werden.

Gerade im 20. Jahrhundert wird dieses Mo-
dell des Pultdiktators zunehmend infrage
gestellt, in den offenen Formen der experi-
mentellen Musik 16sen sich die Hierarchien
immer weiter auf. Hier wird das Machtspiel
eher dann sichtbar, wenn es unterlaufen
wird. Die Frage lautet nicht mehr: Wer flihrt?
Sondern: Wie organisiert sich musikalisches
Handeln ohne eindeutige Autoritat?

Die Herausforderung fiir den Musikunter-
richt ist es, Musik auf diese Weise tiberhaupt
erst einmal erlebbar werden zu lassen. Das
ist zunachst die Voraussetzung, umsich dann
all diesen Ambivalenzen zu stellen. So wie
die Musik selbst, sind auch solche Macht-
spiele erst einmal im Gegenstand selbst an-

gelegt und neutral zu betrachten: sie lassen
sich nicht strikt vermeiden und sind auch
nicht blind zu akzeptieren. Vielmehr gilt es,
Erfahrungsraume zu gestalten, in denen sie
erkannt, gestellt und kreativ erlebt werden
kénnen, ohne sich als Macht ausstellen zu
mdussen.

Wenn die Flote tont, schweigt der
Wille

Im Unterricht méchte man Musik so gerne
beherrschen: Dur klingt fréhlich, Moll trau-
rig - alles andere ist Geschmackssache. Man
sitzt gerne sicher im Klassenzimmer, singt,
ein bisschen Rhythmus klatschend weil3
man, dass Musik eine Stimmung ausdriickt,
sie wirkt emotional. Doch wenn ein Ratten-
fanger auftritt, zeigt sich eine weniger pada-
gogisch-gefilterte Version: Musik nimmt mit,
sie zieht, sie kann den Menschen erreichen,
ohne dass er sie versteht, ohne dass er sich
zu wehren weil3.

Der Stoff vom Rattenfdnger von Hameln ge-
hort zu den kulturellen Narrativen, in denen
sich Mythos, Moral, Macht auf eigentlimli-
che Weise in der Kraft der Musik verschran-
ken. Im Mittelpunkt steht da die Musik als
Instrument eines subtilen und gleichzeitig
radikalen Machtspiels: Der fremde Spiel-
mann tritt als AuRenseiter auf, er findet Ge-
hor, weil seine Kunst eine Lésung verspricht.
Welche magische Wirkung die Musik auf
den Menschen haben kann, zeigt Ullrich
Fichtner in seinem Buch Die Macht der Musik

(Fichtner 2026). Das einleitende von Joana
Mallwitz abgelauschte Zitat konnte die Aus-
gangssituation einer von Ratten geplagten
Stadt beschreiben, in der die Ordnungsme-
chanismen einer blrgerlichen Gesellschaft
nicht mehr funktionieren: ,Die Zeit, in der
wir Musik nicht nur als Einzelne, sondern
als Gesellschaft bitter nétig haben, ist: jetzt*
(ebd.). Musik verfligt tiber eine Kraft, die wir
heute brauchen, der aber bereits die Blirger
von Hameln mit Unverstandnis gegenliber-
stehen: In bewundernswerter Geschlossen-
heit beschworen sie ihre Vernunft, hiiten die
wohlgezahlten Miinzen, um all das, was Uber
den Nutzen des Alltags hinausgeht, mit einer
Mischung aus Skepsis und milder Herablas-
sung zu betrachten. In ihrer Welt bleibt der
Rattenfanger ein Dienstleister und die Kunst
seine Ware. Alles andere entgeht ihnen mit
einer bewundernswerten Konsequenz des
Amusischen: ,Dass Musik ein weiches Rust-
zeug fur harte Zeiten ist, eine Art Schweizer
Offiziersmesser im Werkzeugkasten der
Resilienz, hat sich unter Entscheidungstra-
gern noch nicht herumgesprochen. Sie sind
haufig sogar die Ersten, die die Bedeutung
von Kultur und Kiinsten flir das Gemeinwohl
kleinreden. Statt ihren musischen Bildungs-
auftrag als erstrangige Aufgabe zu verste-
hen, stehlen sich Staaten aus ihm davon. Das
ist der bedauerliche Istzustand” (ebd., S. 15).
Und wenn dann die Flote erklingt, bleibt der
Hamelner Biirgerschaft nur das verspétete,
unerquicklich klare und doch verstandnislo-
se Staunen, das sich einstellt, wenn sich die
erlebte Realitit nicht mehr in den vertrau-
ten Kategorien zwingen lasst. Fern ist ihnen
der Gedanke, dass Musik sie selbst betreffen,
sie verandern oder gar beherrschen kénnte.
Musik hat ihren Wert und damit einen Preis,
den sie nicht zu schitzen wissen, sie werden
Teil eines Spiels, dessen Regeln sie nicht ken-
nen. Das Machtspiel zeigt sich hier in zweifa-
cher Hinsicht: Zum einen als 6konomisches
Spiel zwischen Auftraggeber und Dienstleis-
ter, das durch den Vertragsbruch eskaliert.
Zum anderen ist es ein asthetisches Spiel, in
dem Musik zur Waffe wird und sich die Frage
verhandeln l&sst, wie leicht sich Ratten und
Menschen durch klangliche Reize lenken
lassen. Die Sage vom Rattenfanger weist so
in unsere Zeit hinein und lasst sich darliber
hinaus auch als ganz allgemeine Reflexion
Uber die Ambivalenz von Kunst lesen: Musik
wird zum Medium, das Macht biindeln und
Ubertragen kann. In der Hand des Ratten-
fangers wird sie zur Instanz, die Ordnung
schafft, die zerstort, verfuhrt und straft.



Ein bloBer Spott, der die Stadtgesellschaft
Hamelns als lacherliche, amusische Blirger
abtut, greift hier jedoch zu kurz. Ist es doch
gerade dieses Unvermégen, das sie anfallig
macht fir Machtspiele, die bis in unsere Zeit
hinein immer wieder eine unheilvolle Alli-
anz zwischen Musik und Herrschaft hervor-
gebracht haben. Totalitdre Systeme haben
Musik instrumentalisiert, um Ideologien in
Emotionen zu synchronisieren: Marschlie-
der, Massenchore, pathetische Kompositio-
nen, all das wirkte nicht durch sachliche, den
Verstand ansprechende Argumentationen,
sondern durch Affektsteuerung. Der einzel-
ne sollte nicht denken, sondern fiihlen - und
das moglichst im Gleichklang. Was alle Rat-
tenfanger, die durch ihre Verfiihrungskiinste
Massen lenken, verbindet, ist ihre Fahigkeit,
Resonanz herzustellen und dabei im wort-
lichen wie (ibertragenen Sinn einen bereits
vorfindlichen ;Ton' zu treffen. Darin liegt in
unserer Zeit womoglich die eigentliche Pa-
rallele zum Rattenfdnger von Hameln: Nicht
nur die Gewalt der Musik selbst macht hier
die Macht aus, sondern die Bereitschaft der
Gefihrten, sich fihren zu lassen. Auch in der
Vergangenheit waren es zunachst nicht die
lauten Tone, sondern die einer leisen Fl6te,
deren ,Melodie’ zunachst nicht erkannt wird,
weil die Menschen das Zuhéren verlernt ha-
ben und dabei nicht merken, dass sie langst
im Takt gehen. Ob diese Machtspiele nun
von einem geheimnisvollen Spielmann oder
einem totalitdren Regime orchestriert wer-
den, bleibt im Ergebnis gleich. Musik ist ein
Medium, in dem sich die Grenzen zwischen
Freiheit und Fremdbestimmung auf eigen-
timliche Weise verwischen: Musik zieht uns
in ihren Bann. Sie kann uns erheben, verbin-
den, trésten, aber auch verfiihren und gleich-
schalten. Mit der Rache des Spielmanns
haben die Blirger von Hameln ihre Zukunft
verloren. Vielleicht hatten sie gut daran ge-
tan, nicht amusisch zu sein. Denn nur wer die
Macht der Musik nicht erkennt, ist ihr wehr-
los ausgeliefert.

Musikalische Bildung kann den Wissens-
vorsprung des Rattenfangers, der um seine
Macht weil3, zumindest teilweise nivellie-
ren: Sie macht aus passiv Geflihrten aktive
Deuter und potenziell Widerstandige. Damit
lieBe sich behaupten, dass eine Gesellschaft,
die musikalisch gebildet ist, einen Ratten-
fanger nicht mehr zu flrchten brauche, weil
seine Musik nicht unwidersprochen bliebe.
Nur wer gelernt hat zuzuhoren, kann selbst
flir sich entscheiden, nicht zu folgen.

Leider treten all die Rattenfanger von heute

nur noch selten mit einer holzernen Fl6te auf.
lhre Instrumente sind subtiler, vielstimmiger
und technisch hochgeriistet. Das Prinzip
bleibt jedoch gleich: Es geht um Resonanz,
um das Fihren durch Klang - oder durch das,
was an seine Stelle getretenist. Es wird auch
keine Melodie im klassischen Sinne gespielt,
sondern eine Abfolge von préazisen Reizen
Jkomponiert', getarnt als Unterhaltung, Infor-
mation oder Kommunikation: kurze Videos,
wiederkehrende Sounds in Plattformen wie
TikTok, YouTube oder Instagram. Sie lassen
viele von uns in einen Strom geraten, des-
sen Richtung kaum noch hinterfragt wird.
Der moderne Rattenfanger pragt Diskurse,
ohne als Rattenfanger erkannt zu werden.
Er zwingt nicht, er kuratiert und stellt seine
Playlist zusammen, flihrt uns in eine ,Echo-
kammer“ (Spiekermannn 2019,5.227),inder
die divergierenden Meinungen ausgegrenzt
werden, damit sich ein gewiinschtes Welt-
bild wie von selbst einstellt.

Der Konig tanzt

Machtspiele in der Musik bleiben nicht auf
politische Propaganda oder Figuren wie
die des Rattenfdngers beschrinkt. Wie sie
die Musikgeschichte in unterschiedlichsten
Formen durchziehen, manchmal subtil, offen,
aber immer wirksam, bespielen sie auch den
Musikunterricht selbst, wenn Musik nicht
nur Ausdruck, sondern auch Mittel von Ein-
fluss, Kontrolle und Deutungshoheit ist.

Ein klassisches Vorbild fir ein solches
Machtspiel findet sich am Hofe Ludwigs
XIV. (Schillméller 2026). Hier wird der Konig
selbst zum Tanzer, die Musik Jean-Baptiste
Lullys strukturiert das gesellschaftliche Le-
ben, fungiert als soziales Distinktionsinstru-
ment. In der héfischen Zeremonie zeigt sich,
wer als Teil der Macht Zugang hat, und wer
ausgeschlossen bleibt. Um in einem solchen
System Karriere zu machen oder iberhaupt
nur Gberleben zu wollen, muss getanzt wer-
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Machtspiel zwecks Abschaffung des Zentralabiturs: Moses zerschmettert die Gesetzestafeln (Rembrandt van Rijn, 1659)
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Direkt von ganz oben und in Stein gemeiBelt: Kultusministerium lasst die zentralen Abiturvorgaben feierlich tiberreichen!
Zur Durchsetzung genligt ein Blick in die mystischen Offenbarungen des Erwartungshorizonts: Ein strafender Blitz trifft
jeden, der von vorgegebenen Gedanken abweicht, die er selbst nie zu Gesicht bekommen hat.

den - und zwar so perfekt, dass der Kénig
selbst applaudiert. Ubung war Pflicht, Musik
ein Metronom der Macht: ,Die Disziplin fa-
briziert auf diese Weise unterworfene und
gelibte Korper, fliigsame und gelehrige Kor-
per” (Foucault 1994,S.177).

Schulaufsicht und Zentralabitur:
Macht und Kontrolle

Werden solche Machtspiele, die auf sozialen
Hierarchien, auf Differenz und Distinktion
beruhen, auch im Musikunterricht vermit-
telt oder gar ausgelibt? Auch hier heil3t es
,Der Konig tanzt!, auch hier entstehen Macht-
felder: Wer kein Instrument spielt, wer we-
der das Schriftsystem beherrscht noch im
Chor singt, steht im Schatten, die Lehrkraft
verteilt Aufmerksamkeit, sie strukturiert
das Spiel und verleiht Status - ganz dhnlich,
wie der Konig die Tanzer choreografiert. Die
abendlandische Kunstmusik dominiert als
Mittel der Kontrolle, der Disziplinierung: In
den Ritualen der Leistungstberprifungen
und durch zentrale Abschlusspriifungen
zentriert sich diese Macht, auf Schulfesten
wird Musik Teil einer gezielten Inszenierung
und das System stabilisierenden Bildproduk-
tion (Elias 1969). Wer den Taktstock fiihrt,
bestimmt, welche Klange richtig sind: Legis-
lative, Exekutive und Judikative liegen in ei-
ner Hand, wahrend die Untertanen meist nur
ausflihrende Funktionen einnehmen. Zwar
kann die Lehrkraft in den allermeisten Fallen
nicht von sich selbst behaupten, von Gott

eingesetzt zu sein, daftir liegt die im Studium

empfangene Meisterlehre doch zu weit zu-
riick und es fehlt in den allermeisten Fallen

der hierzu notwendige kiinstlerische Ritter-
schlag. Daflir steht immerhin noch das Werk'
im Zentrum, strengstens vorgegeben durch

den Komponisten, in den seltensten Fallen

auch von einer Komponistin. (Doch dies ist
das Machtspiel einer eigenen Geschichte,
die ein anderes Mal erzahlt werden soll.) Die
vorgelegte Partitur spricht eine Sprache, die
der Ubersetzung bedarf, dazu kommen die
streng festgelegten Interpretationsnormen.
Manchmal gilt es auch, sich die Ohren mit
Wachs zu verkleben: Ruderer begeben sich

an die Arbeit, lesen aus der Partitur das zu

Horende heraus, tUberhéren Orpheus’ Ge-
sang und den der Sirenen, jene emotionalen

Machte, die Musik zu einem Medium indivi-
dueller und emotionaler Erlebnisse machen.

Glicklicherweise existieren in manchen

Bundeslandern noch die Gesetzestafeln des
Zentralabiturs, die verbindlich sind flr das
ganze Volk und deren Einhaltung akribisch

Uberwacht wird: Lernende erwarten diese
am FuB des Berges Sinai, gleichzeitig wirkt
die Strenge auf sie auch paradox motivie-
rend, allein deshalb, weil die Gbermittelten

Gesetzestafeln das Volk wie in alten Zeiten

vereinen und zusammenhalten.!

Die ,Melodie der Macht' bleibt in diesen Fal-
len fur alle zentral, sie bestimmt nicht nur
den Unterricht fiir jene wenigen, die in einem

Musik-Leistungskurs in das Himmelreich

eingehen wollen, schon in der Grundschule
erscheinen Bach und Beethoven als Vorbo-

ten solch einer burokratischen Kontrolle, der
sich alle Lernenden zu unterwerfen haben.
Die Sirenen der Kreativitat locken, doch das
Prufungswerkzeug halt die Kinder in stren-
ger Harmonie.

Doch wie Moses am Berg Sinai die Gesetze
nicht nur verkiindet, sondern sein Volk lei-
tet, ist die heutige Lehrkraft ein Moses im
Klassenzimmer: streng, normativ, autoritar.
Und wie Moses die Gebote nicht selbst er-
fand, sondern sie von einer héheren Instanz
vermittelt wurden, stlitzt man sich im Mu-
sikraum auf die ,Heiligkeit' des Werks: Bach,
Beethoven, Brahms, in seltenen Féllen auch
auf Orpheus, dies sind die wahren Gesetz-
geber der Harmonie, wer sich nicht in dieses
Spiel der Macht fligen mochte, tanzt Hip-
Hop um das goldene Kalb oder wandert aus
in das Exil der anderen kiinstlerischen Schul-
facher: Im Fach Kunst wird er schopferisch
tatig, im Darstellenden Spiel findet er seinen
eigenen Ausdruck, dort wird er zurlickge-
fihrt in jene grundlegenden kiinstlerischen
Mittel, mit denen die Menschheit einst be-
gonnen hatte, die Welt zu verstehen.

Werkekanon: Spiegel gesell-
schaftlicher Hierarchien

Der Kanon jener Musik, die den Musikunter-
richt bestimmt, ist kein Archiv unschuldiger
Meisterwerke, sondern ein historisch ge-
wachsenes Geflige von Auswahl, Ausschluss
und Legitimation. In ihm sedimentieren sich
Machtspiele, die sich in einer langen Rezep-
tionsgeschichte niederschlagen und dartber
entscheiden, welche Musik erinnert und
gehort oder auch vergessen wird. Die sys-
tematische Marginalisierung von Kompo-
nistinnen reproduziert gesellschaftliche Ge-
schlechterverhiltnisse, was als ,groR3’ gilt, ist
gesellschaftlich codiert. Aufgefiihrt wurde
ihre Musik, der angeblich eine geistige Tiefe
fehle, im Salon, der symbolisch fiir die Gren-
zen steht, die den Frauen gesetzt wurden.
Auch die Vormachtstellung’ deutschsprachi-
ger Musik ist das Ergebnis eines vielschich-
tigen Machtgefliges aus Kulturpolitik, Insti-
tutionenbildung und Geschichtsschreibung.
lhre Dominanz wurde gemacht. So entsteht
ein Gravitationskern um motivisch-thema-
tischer Arbeit, nationale Schulen wurden
als folkloristisch angehauchte Sonderwege
bezeichnet. Die ,absolute Musik‘ wurde phi-
losophisch aufgeladen, in Frankreich ent-
wickelte sich eine andere Asthetik: Weniger
,Entwicklung' im dramatischen Sinne, mehr



Farbe, Atmosphdre und Nuance. Claude
Debussy und Maurice Ravel arbeiteten mit
Klang als farbig schillerndes Material. Und
wenn ein Musikwissenschaftler wie Hans
Heinrich Eggebrecht in Denkformen verhaf-
tet bleibt, die eine ,deutsche’ Tradition als im-
pliziten MaRstab setzt, fiihrt dies dazu, dass
diese in seiner Musikgeschichte Musik im
Abendland auf 838 kleinbedruckten Seiten
ausgiebig behandelt und ein Komponist wie
Debussy wie ein Maggi-Brihwirfel-Extrakt
in zehn Zeilen abgehandelt wird (Eggebrecht
1991,S.774).

Auch interkulturelle Bezlige bleiben dabei
immer Machtspiele im Gewand des Aus-
tauschs. Was als ,Inspiration’, Einfluss oder
Exotik erscheint, ist haufig Teil einer asym-
metrischen Beziehung zwischen einem
selbsternannten kulturellen Zentrum und
der Peripherie, zwischen Kolonialmachten
und kolonisierten Kulturen. Das Fremde
wird hérbar gemacht, aber unter einer west-
lichen Kompositionslogik und Deutungs-
hoheit. Ahnliches gilt letztlich auch fir die
Ausfliige Claude Debussys: Seine Begeg-
nung mit javanischer Gamelan-Musik auf der
Pariser Weltausstellung fihrt nicht zu einer
gleichberechtigten Integration, sondern zu
einer Transformation in den eigenen Stil. Das
Fremde dient als Katalysator fiir Innovation,
nicht als eigenstandige Stimme im Kanon.
Musikgeschichte ist nicht nur Chronik &s-
thetischer Entwicklungen, sondern eben
auch die Geschichte eines Machtspiels - in
den Werken selbst, in ihrer Auffihrung und
in ihrer Rezeption. Auch wenn der Musik-
unterricht im System Schule nur ein kleiner
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Zaungast einer kompositionsgeschichtlichen
Entwicklung ist, misste es seine Aufgabe
sein, dieses zum zentralen Thema zu machen.

Gesang der Sirenen: Dialektik von
Verfiihrung und Kontrolle

Vom gefahrlichen, verfiihrerischen Gesang
der Sirenen, der Seeleute anlockt, um sie
vom rechten Weg abzubringen und an die
Felsen zu locken, war schon die Rede. Wer
ihnen lauscht, verliert die Kontrolle tber
sein Ziel. Anders als in der traditionellen
Lesart, die Odysseus’ Begegnung mit den
Sirenen vor allem als Heldentest, Abenteuer
oder Priifung betrachtet, interpretiert Theo-
dor W. Adorno die Episode als asthetisches
Machtspiel, das tief bis in unsere Moderne
nachhallt: ,In einer homerischen Erzdhlung
ist die Verschlingung von Mythos, Herr-
schaft und Arbeit aufbewahrt. Der zwolf-
te Gesang der Odyssee berichtet von der
Vorbeifahrt an den Sirenen“ (Adorno 1997,
S. 49). Odysseus gibt sich mit List ihren Ver-
lockungen hin, indem er sich an den Mast
bindet, wahrend er fir seine Gefdhrten ein
korperliches Ertlchtigungsprogramm vor-
sieht: ,Er verstopft ihnen die Ohren mit
Wachs, und sie missen nach Leibeskraften
rudern” (ebd., S. 51). Heute sitzen die kiinst-
lerischen Schulfacher im gleichen Boot, wie
Odysseus werden die jungen Seefahrenden
an den Mast gefesselt: Singend und klingend
wird die Kunst fir wertvoll erachtet, aber
gleichzeitig gilt sie als Gefahr flir das effizi-
ente System. Kunst, Musik, Theater, einst
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Herzstlick kritischen Denkens und indivi-
duellen Ausdrucks, erscheinen nun wie Sire-
nen, deren Verlockungen offiziell anerkannt,
aber gleichzeitig funktionalisiert, normiert
und damit marginalisiert werden. Sie sollen
Kompetenzen férdern, aber gleichzeitig gilt
es, nicht vom Kurs des Curriculums abzuwei-
chen. Wer sich von der Musik verfiihren las-
sen mochte, muss an den Mast der Blirokra-
tie gebunden werden. Wer nur rudert, bleibt
von ihr verschont. Man kénnte meinen, Ho-
mer hatte unser Schulsystem erfunden: Die
Sirenen sind gefahrlich, aber das System ist
clever: Es bindet uns fest, wahrend es gleich-
zeitig vorgibt, auf die groBe Reise des Lebens
vorzubereiten. Eine letzte Chance auf as-
thetische Erfahrungen bietet sich nur, wenn
man sich traut, die Seile zu lockern.

Adorno hebt in seiner Interpretation aller-
dings noch einen anderen Aspekt hervor.
In seiner Analyse ist Kunst niemals nur ein
autonomes asthetisches Erlebnis, sondern
stets ein Spiegel gesellschaftlicher Verhalt-
nisse. Kunst existiert flir ihn in Spannung zu
den praktischen Bedingungen des Lebens
- zwischen dem Anspruch, Erfahrung zu er-
offnen, und der Realitat, dass ihre transfor-
mative Kraft im Alltag oft neutralisiert wird.
Die Verfiihrung wird &sthetisch erfahrbar,
aber vom Alltagsleben isoliert: ,Er [Odys-
seuss] kennt nur zwei Méglichkeiten des Ent-
rinnens. Die eine schreibt er den Gefdhrten
vor” (ebd., S. 51). Die Rede ist zunachst von
den Ruderern, die fir sich den Weg haben
wahlen missen, die Ohren mit Wachs zu
schlieen: ,Frisch und konzentriert miissen
die Arbeitenden nach vorwarts blicken und

Musik & Bildung 2.26



liegenlassen, was zur Seite liegt. Den Trieb,
der zur Ablenkung drangt, missen sie verbis-
sen in zusatzliche Anstrengung sublimieren.
[...] Die andere Moglichkeit wahlt Odysseus
selber, der Grundherr, der die anderen fir
sich arbeiten laRt. Er hort, aber ohnmachtig
an den Mast gebunden, und je gréRRer die Lo-
ckung wird, um so starker 1Rt er sich fesseln,
so wie nachmals die Blrger auch sich selber
das Gliick um so hartnackiger verweigerten,
je ndher es ihnen mit dem Anwachsen der
eigenen Macht riickte. Das Gehorte bleibt
fir ihn folgenlos, nur mit dem Haupt vermag
er zu winken, ihn loszubinden, aber es ist zu
spat, die Gefahrten, die selbst nicht horen,
wissen nur von der Gefahr des Lieds, nicht
von seiner Schonheit, und lassen ihn am
Mast, um ihn und sich zu retten“ (ebd.).
Adorno interpretiert dies als Urbild der mo-
dernen Trennung von Kunst und Lebenspra-
xis. Freundlich gesonnen lieBe sich das mit
Picassos Worten harmonisierend und viel-
leicht auch flir manche tréstend zusammen-
fassen: Kunst sei dafiir da, sich den Staub des
Alltags von der Seele zu waschen. Auch bei
Adorno darf die Kunst ihre reinigende Kraft
entfalten, aber nur flir den Grundherrn, der
andere fur sich rudern lasst, und nur soweit
das System der Mastseile dies auch erlauben
mochte: ,Solange Kunst darauf verzichtet,
als Erkenntnis zu gelten, und sich dadurch
von der Praxis abschlie3t, wird sie von der
gesellschaftlichen Praxis toleriert wie die
Lust“ (ebd., S. 50). Die Macht der Musik ist
auch fir den Grundherrn eine gebandigte:
JIhre Lockung wird zum bloRen Gegenstand
der Kontemplation neutralisiert, zur Kunst.
Der Gefesselte wohnt einem Konzert bei,
reglos lauschend wie spater die Konzertbe-
sucher, und sein begeisterter Ruf nach Be-
freiung verhallt schon als Applaus. So treten
Kunstgenu3 und Handarbeit im Abschied
von der Vorwelt auseinander” (ebd., S. 51f.).
Welche Konsequenzen sind nun fir den
Musikunterricht zu ziehen? Die Mastseile
zu lockern, kann nur ein erster Schritt sein.
Der Musikunterricht muss wieder das Le-
ben berlhren, anstatt dieses in den anderen
Fachern vermessen zu lassen, wo dann die
Monotonie der hochsten Tugend den Rhyth-
mus reproduziert und jede Individualitat in
den Wellen verschwinden lasst.

Fir Ursula Brandstatter verzichtet die Kunst
nicht in der von Adorno behaupteten Weise
darauf, als Erkenntnis zu gelten, sie spricht
auch nicht von der Erkenntnis lber Kunst,
die Rede ist von ,Erkenntnis durch Kunst*
(Brandstatter 2013). Dabei diskutiert sie,

wie ,sich die Frage nach den Erkenntnis-
moglichkeiten von Kunst wie ein roter Fa-
den durch den asthetischen Diskurs zieht”
(ebd., S. 10). Hier liegt die eigentliche Macht
der Kunst und damit auch der Musik, die sie
aber nur entfalten kann, wenn ihre Verspre-
chen nicht von der Gesellschaft neutralisiert
werden: Brandstatters Argumentation, sich
auf den Erkenntnischarakter der Kunst zu
berufen, ist als Aufruf zu verstehen, Segel
zu setzen, um sich vom Gesang der Sirenen
antreiben und den Musikunterricht lebendig
werden zu lassen. In diesem Sinne werden
die Sirenen zu Zukunftsgestalterinnen: Sie
weisen auf die Notwendigkeit hin, Kunst und
Lebenspraxis zu verbinden, den Unterricht
von seinen eingewohnten Funktionslogiken
des Systems ,Schule’ zu befreien. Es gehort
bereits zu den eindricklichsten Stellen der
griechischen Mythologie, Musik nicht als
Ornament, sondern als Erkenntnisform dar-
zustellen.

SchlieRlich war es Orpheus selbst, der mit
seiner asthetischen GegenmaBnahme die
Sirenen so einschiichterte, dass diese ver-
stummten. So verstanden, also mit dem
Klang der Sirenen und mit Orpheus an Bord,
wird der Musikunterricht selbst zur aben-
teuerlichen Reise: Ihm bleibt nicht mehr ein-
zig ein diszipliniertes Rudern im Gleichklang
oder der Nachvollzug vorgegebener Inhalte,
sondern er entwickelt die Fahigkeit, sich
vom Gesang auch im wortlichen Sinne ,be-
wegen' zu lassen, um aus dieser Bewegung
heraus neue Perspektiven und eigene Ein-
sichten zu gewinnen.

Wenn man sich an die altesten Uberliefer-
ten Quellen hilt, ist Odysseus mit seiner
Seefahrt eindeutig friher dran als Orpheus.
Erst kam der Held, der sich fesseln lie3, dann
der Musiker, der sich seiner Kunst bediente,
um mit eigener Kraft das Problem der Sire-
nen zu Uberwinden. Nach dem Odysseus-
Modell ist der Mensch selbst sein gréfSter
Feind. Er muss in der Schule festgebunden
werden, strukturell, institutionell, organi-
satorisch. Das Orpheus-Modell setzt auf
eine humanistische Gegenutopie. Hier lasst
sich der Mensch allein durch die Schénheit
der Kunst zur Vernunft bringen. Solange
Bildung primar als Steuerung von Aufmerk-
samkeit gedacht wird - sei es durch Zwang
oder durch Inszenierung - bleibt sie reaktiv.
Eine zukunftsfahige Schule musste also ver-
stehen, warum Menschen sich bestimmten
,Sirenen’ zuwenden, und diese Dynamik nicht
mit stérkeren Ketten bekampfen. Bildung
besteht nicht darin, Sirenen zum Schweigen

zu bringen, sondern darin, zu lernen, warum
man ihnen Giberhaupt zuhéren will, um damit
ein Stlick Autonomie fiir einen eigenen Kurs
in das eigene Leben zurlickzugewinnen. @

ANMERKUNGEN

1 Wenn diese Strenge im Zentralabitur fehlt, bleibt nur das
Exil der instrumentalpraktischen Kurse oder eine selbstver-
antwortete mindliche Abiturpriifung: In Nordrhein-Westfa-
lenwird dieser Ausweg gerne angenommen. In einer hier vor-
gespielten progressiven Offenheit, die sich liberal, liturgisch
weniger streng und nicht so dogmatisch gibt, fehlen den Lehr-
kraften klare Kriterien: Autoritat ist eben nicht nur Macht
Uber Gehorsam, sondern auch Leitplanke und Unterstitzung.
Ein Bundesland wie Baden-Wrttemberg zeigt, welche Kraft
in der standardisierten Parameteranalyse und inisolierten
Gehorbildungspriifungen liegen kann: Die Schwanenkno-
chenfléte vom Geienkldsterle ist schlief3lich Ausdruck einer
viel dlteren Musikkultur. Ihr Alter wird auf 35.000 bis 40.000
Jahre geschatzt. Bohrungsprazision und Anblaswinkel weisen
darauf hin, dass man in den Primarschulen der Schwabischen
Alb bereits treff- und zielsicher Septakkord-Umkehrungen
sang, lange bevor Orpheus in einer spateren Zivilisationsstu-
fe des Abendlandes seine Stimme in zivilisierte Bahnen lenke.
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