Walter Zimmermann

Nanne Meyers Lieder

Nanne Meyer kommt aus einem musikalischen Haus. Im Haus ihrer
Kindheit in Hamburg wurde viel gesungen, da die Mutter ein
groRes Repertoire von Liedern mit den drei Tdchtern eintiibte
und es wurde wochentlich Streichquartett gespielt. Wenn das
Quartett des Vaters im Wohnzimmer spielte, wurden bei Ausfall
eines Spielers oft auch die Tdéchter mit einbezogen. Der
Bratscher Josef Dienstbier wurde Nanne Meyers Violinlehrer.
Thre dltere Schwester Christiane spielte Klavier, die jlngere
Schwester Mechthild Violoncello. Zusammen mit dem Sohn des
Nachbarn, Gunnar Marwege und Freunden, grindete Nanne das
Kagunagu-Quartett. Staunenswert ist die Erinnerungsfahigkeit
Nannes an Hunderte von Melodien oder die Fahigkeit gehorte
Melodien sofort zu behalten und nachzusingen. Das von frihe-
ster Kindheit an tonende hausliche Umfeld des gemeinsamen
Musizierens, pragte in ihr UnbewuBtsein eine musikalische
Denkweise des vielstimmigen Ausdrucks ein. Das Nebeneinander
von mehreren Stimmen und das Wahrnehmen dieser Gleichzeitig-
keit als ein Ganzes ist ihr vertrauter als die verschachtelte
Denkweise des sprachlichen Ausdrucks.

Mit diesem, wie Nanne erzahlt, hatte sie immer Probleme, da
soviel andere Gedanken gleichzeitig mit dem, den sie gerade
ausdricken wollte, im BewuBtsein erschienen.

Deshalb brauchte sie auch lange bei Schulaufsatzen und war
immer die Letzte, die abgab, da das Feilen am sprachlichen
Ausdruck, das Zueinanderbringen der vielen parallel laufenden
Gedanken viel Anstrengung erforderte. Die Aufsatze waren aber
dann auch brilliant und voller ungewohnlicher Gedankengange
und zeugten von iUberdurchschnittlicher bildlicher
Vorstellungskraft.

Die Gedédchtnisleistung im Bereich der Musik ist nicht zu
vergleichen mit der im Bereich der Bilder. Obwohl die musika-
lische Fahigkeit Nannes im Zeichnerischen sich erst eigentlich
entfaltet, fallt es ihr immer duBerst schwer, Dinge aus dem
Gedachtnis zu zeichnen. Die genaue Erfassung eines Ozean-
dampfers z.B. ist ihr nur in direkter Anschauung "eines
Modells" moglich. Sie muBl also solche Gegenstédnde immer gleich
zeichnerisch festhalten, damit sie die Darstellung als
Gedachtnisstiitze parat hat. So erkldren sich die standigen
Aufzeichnungen Nannes auf Reisen, bei Museumsbesuchen und im
Atelier. Dutzende von Notizbiicher flillen Nannes Regale. Die
dort gesammelten Zeichnungen nutzt sie einerseits als Quelle
fiir die Jahrbiicher und andererseits sind sie das Material fir
groBformatige zeichnerische Kompositionen, in denen sie dann
ihre entgliltige und eigentliche Gestalt gewinnen. Dieses
Paradox, daB Nanne als Zeichnerin die Erinnerungszeichnung,



die Skizze bendtigt, um ihrem Bildgedachtnis auf die Springe
zu helfen und im Gegensatz dazu die Lockerheit ,mit der sie
ihr Gedachtnis im Erinnern von Melodien abrufen kann, labBt
einen ratseln. Sie erzahlt auch, daB sie manchmal die gegen-
stdndliche Welt wie durch eine Boalafeder verschwommen wahr-
nimmt oder, wenn sie durch diesen Schleier dringt, sich das
vorher so Wahrgenommene ihr dann iUberprazise ausformt. Das
Zeichnen der Gegenstande in ihrer bloBen duBeren Gestalt ist
Nanne eine Stitze fir die Verankerung im Alltaglichen: nur um
die Dinge aber ganz schnell wieder mit ihrer so gewohnten
Mehrstimmigkeit zu verbinden, sie in das Geflecht der Assozia-
tionswelten hinein zu ziehen, sie miteinander durch sprach-
liche Assonanzen, Buchstabenvertauschungen, aber auch durch
das Umformen von Wortbedeutungen zu rebusartigen Bildverwandt-
schaften zu verwringen. Ein Beispiel: ein gezeichnetes Auge
gefolgt von dem Wort: "see", das zu "sea" wird, wieder ein
Sprung in die Bildebene zu Wellen, dariilber eine symbolisierte
Mowe, die zu einem Y wird, das eingefiigt in das Wort "Meer",
das als Bildunterschrift der Wellen nun zu "MeYer" wird.
Dieses standige Springen der Ebenen Wort und Bild, bei gleich-
zeitiger Nahe der assoziativen Bedeutungsfelder, ist wieder
ein genuin musikalisches Vorgehen, das Jjeder, der ein mehr-
stimmiges Musikstlick konzentriert anhdrt, direkt in Analogie
bringen kann.

Das HOren eines kontrapunktischen Tonsatzes hat die Anmutung,
man wirde mehrere Stimmen gleichzeitig wahrnehmen und ihr
Miteinander und Nebeneinander als Ganzheit empfinden, ohne die
Unabhangigkeit der Stimmen aufgeben zu missen.

Dieses mehrschichtige Denken wadre optisch eher in parallel
gleichzeitigen Linien einer Partitur ausdriickbar, als in der
Nachzeitigkeit eines linearen Textes, der gepragt ist von den
grammatischen Regeln des Satzbaus, der das Aufsatzschreiben
zur Anstrengung werden liel.

Diese Gleichzeitigkeit mehrerer Linien wird ganz direkt ein-
sehbar in den "Liedern", die Nanne Meyer zwischen 1986 und
1990 zeichnete. Diese waren zum groBen Teil Gaben an Freunde
und also nicht als ein Zyklus geplant , der als Ganzer zur
Ausstellung kommen sollte. So folgen diese Arbeiten einem
unbewuBRten Variationsprinzip. Der formale Ausgangspunkt ist
immer der Gleiche: das Zeichnen einer Partitur mehrerer
gleichzeitiger Stimmen, einem Streichquartett &hnlich, dessen
Stimmen die Notenschliissel, - manchmal auch einen Tirschliissel
als ironischen Schlenker - am Beginn jeder Zeile tragen.
"Spielbar" von mindestens zwei Violinen, Viola und Violon-
cello, wobei in allen Zeichnungen das Violoncello besonderen
Raum einnimmt, "des Basses Grundgewalt" wie Nanne Meyer &fters
die Rolle des Violoncellos, das Instrument ihres Vaters,
beschreibt. Diese, den unteren Bildteil fillende Linie, labt
aber auch als die tiefste der vier Schichten die Figuren des
UnbewuBRten auftreten, die wie auf einem Umzug hintereinander
her traben. Die hoheren Schichten sind dann die Verwandlungs-



szenen, die eigentlichen Capriccios dieser imaginadaren Parti-
tur. So werden die "Lieder" zu einem Seismogramm der besonde-
ren musikalischen Fahigkeiten Nanne Meyers in ihrem zeichne-
rischen Werk und sollen nun etwas naher in ihrem Bilder-
reichtum beschrieben werden.

Neun der hier vorgestellten zehn Lieder wurden 1988 gezeich-
net, das zehnte 1990, zwei frihere noch den filmhaften
Verwandlungsserien verhafteten Vorstudien zu den "Liedern"
stammen von 1986. Es entstand dariber hinaus noch eine
Geburtstagsgabe flir mich: "Festina Lente", die eine andere
Bildaufteilung hat: Partitur am oberen Rand, leere Mitte und
ein schwarzer Fligel mit Pianist am unteren Rand, um das
Schwere und das Leichte oder das Ineinander des Schnellen und
Langsamen zu umreiRen. Nach 1990 folgten noch einige person-
liche "Lieder" an Freunde, deren Bildinhalt hier nicht erlau-
tert werden kann. Die folgenden Darstellungen konzentrieren
sich auf den auf den Kern der "Zehn Lieder" , die noch wahrend
des Romaufenthalts oder kurz danach in Frankfurt gezeichnet
wurden und deshalb auch "Romische Lieder" genannt wurden.

Abb. " (Roémisches) Lied 1" [= CD P4/1 print bzw. P4/3 dia]

Der Titel "ROomische Lieder" ist damit erklarbar, dal Nanne
diese Zeichnung im Abschied von ihrem Jahr in der Villa
Massimo oder direkt danach in Erinnerung an dieses Jahr zeich-
nete. Eine Reisebewegung weg von einem liebgewonnenen Ort, ist
in diesen "Liedern" zu entdecken. Das "Alles ist in Bewegung"
ist sowieso das Grundprinzip der Wandlungszeichnungen in
Nanne Meyers Frihwerk. Hier wird es eingefiigt in die mehrstim-
mige Partitur einer Wandlung, einer Prozession, getragen von
vielen Tieren, die sich wie musikalische Themen in Bewegung
und Gegenbewegung tummeln. Auch die Spannung zwischen romi-
schen und hamburgischen Bildmorphemen ist deutlich, wvon Toépfen
zu Seevogeln.

So werden in der ersten "Stimme" , die mit einem Hausschliissel
anstelle des tUblichen Violinschliissels bezeichnet ist, die
Metarmorphose eines Seevogels, der seinen Kopf mal unter, mal
Uber die (Noten-)Linie steckt, zu einer GieBkanne, die einen
Topf gielt, aus dem ein Pflanzlein, sprieBt, das sich zum
Pinguin entwickelt, unter dessen FiRen sich der Topf in einen
Besen, dann in eine Schaufel verwandelt, deren Stil sich wie-
derum zu zwei Hasen (?)ohren umformt.

Die zweite "Stimme", hat die erste zu kontrapunktieren, aber
auch zu begleiten, in dem Motive der ersten in der zweiten
auftauchen. Die zweite Stimme im Quartettspiel war auch die,
die Nanne zugeteilt war und sie sagt, daB sie im mehrstimmigen
Singen am liebsten die zweite Stimme dazu erfindet: eine
seltene Gabe, dies aus dem Stehgreif zu konnen.



Nun werden die Bleistifte wieder zu Ohren eines iber die
Linie "lugenden" Gesichts und so beginnt eine &hnliche
Wandlung, wie die des SchluBles der ersten Stimme. Dieses
Gesicht mit den jetzt gebogenen Ohren, die wie Phrasie-
rungsbdgen die Verwandlungen miteinander verbinden, wird zum
Ricken einer Schildkrdote, der sich gleich zu einem geteilten
Kirchenfenster, das zum HOcker eines Kamels wird, das auf der
(Noten-)Linie ruhend aufzustehen versucht und wohl im Sand
einbricht. In der ersten Linie dariliber entsteht gerade der
Pinguin, das Tier der Arktis, darunter das Tier der Wiste
dessen strauchelnde Beine sich in Klirze zu einem dem Pinguin
nicht undhnlichen Vogel verwandelt. Die Zweistimmigkeit
verwandelt sich aus einer Kontrapunktik zu einer Begleitung.
Der Vogel versinkt in der (Noten-)Linie und das Koépfchen wird
zum Auge, das wie ein decrescendo versiegt. Uber den Zeilen
befinden sich stets Phrasierungsbdgen, decrescendo und
crescendo Zeichen, aber auch Auf- und Abstrichmarkierungen fir
den imagindren Geigenbogen, die einer Partitur ja erst Leben
geben.

Die dritte "Stimme" ist mit einem Violinschliissel bezeichnet
und artikuliert das Gegenthema zur ersten Stimme, deren
Seevogelreihe jetzt Geweihtiere entgegenstehen. Die Richtung
ist gegenlaufig zur Leserichtung. Eine Assoziation zu Hohlen-
zeichnung drangt sich auf, weil auf die Geweihtiere ein ovales
Ockerfeld folgt, in das Tontopfe eingelassen sind. Diese
Tontopfe hatten es Nanne Meyer in Rom angetan. Sie befanden
sich in der Villa Massimo links und rechts des Gehwegs und sie
ratselt oft in ihren Zeichnungen, was sich wohl darin befinden
mag. Die Gestadnge dieser Tontdpfe, die auch an rdomische Museen
erinnern, verwandeln sich in Noten, die iUber einer Erbsen-
schote schweben und sich schlieRflich mit den runden Erbsen als
Notenkdpfe verbinden. Aus der ovalen Form wird pldtzlich ein
Flugzeug, das sich mit nur einer Zwischenfigur in einen
Ozeandampfer verwandelt. Das Reisen zu Luft und See, eine
Bedeutungs-Isomorphie bei vdllig gegensatzlichen Objekten.
Auch dies ist musikalisch nachvollziehbar, wenn wie z.B. bei
Schubert, die gleiche Melodie in unmittelbarer Rickung hinter-
einander in Dur und Moll gespielt wird. SchlieBlich
verschwindet der Ozeandampfer am Horizont der (Noten-)Linie,
wieder wie in der zweiten "Zeile" ein Decrescendo.

Die vierte "Stimme" Dbegleitet wiederum die dritte, die
Geweihe werden lose als Waschezwicker wieder aufgenommen,
gegeneinander verdreht und zu Hasenohren. Die Tiergestalt
tritt erst in Erscheinung, wenn sich die Geweihtiere der
dariiberliegenden "Stimme" verwandelt hat. Dies ist wieder sehr
musikalisch empfunden, wenn Themen in der zweiten Stimme der
ersten Stimme antworten sie aber auch abgewandelt ablodsen.

Die Hasenohren (Ocker) werden zur Lehne (Ocker) und Sitz (Blau)
eines Klappstuhls. Interessant hier ist die Zwischenfigur die
"weder noch - sowohl als auch" Zige des Hasen, wie Zige des



Klappstuhls tragt. Wenn man genau hinsieht, kdnnte es eine
dampfende Kaffetasse sein. Die Modulation in tonaler Musik hat
ebenso Punkte, die sowohl der vorherigen, wie der folgenden
Tonart zuzuordnen sind.

Die funfte "Stimme" bringt eines von Nanne Meyers Lieblings-
motiven: die Lederboxel, wegen der beweglichen Trager, die
sich leicht verwandeln lassen, aber auch wegen des Hirsches im
Revers, der, wie hier, sich selbstédndig macht und einfach
wegspringt. Dies wieder eine Analogie zur Musik: ein Thema
kommt in verkleinerter Form wieder. So sind die Geweihtiere
der dritten "Zeile" jetzt zu dem Zierhirsch der Lederboxel
geschrumpft. Dieser verwandelt sich in eine graues Fabelwesen,
das unter die (Noten-)Linie verschwindet. Die FiiRe verwandeln
sich in einen Globusstédnder. Der Globus wird zur Fermate.
Doppelstrich.

Die sechste "Zeile", eigentlich eine Halbzeile mit Fermate,
die von einem einzigen crescendo decrescendo Uberschrieben
ist, 1laBt einen Thonetstuhl zu spitzmadusig aufgereihten Tier-
ohren hinschwinden. Jede Zeile wurde bisher durch ein oder
zwel Tiere charakterisiert.

Die siebte "Zeile" beginnt mit radderartigen Noten hinter denen
Wildpferde in Gegenrichtung galoppieren. Wie in der dritten
"Zeile" wird hier die Leserichtung verdreht. In der Musik
nennt man dies: die Melodie wird in "Krebsform" zitiert.
Innerhalb dieser Zeile erstellt sich aber auch die Leserich-
tung wieder, als ein Langschnabel aus dem Pferdeschweif wachst
und einer Serie von fuchsahnlichen Tieren Platz macht, die
mancher aus der romischen Serie "Kirchengefliister" kennen mag.
Diese bilden eine weite Assoziation zu den Kirchenfenstern der
zweiten Zeile.

Die achte und letzte "Zeile" stellt, wie bereits gesagt, die
Tierprozession besonders phantasiereich vor. In "des Basses
Grundgewalt" tummeln sich viele Wesen des Unbewulten. Die
unterste Zeile nimmt den breitesten Raum ein. Der "Karneval
der Tiere" beginnt mit einem Schnabeltier, dessen vier Beine
auf Radern stehen, gezogen von einem Hasenmenschen, dessen
Kopfbedeckung aber auch die des Kardinals sein kodnnte deren
besondere gespaltene Form es Nanne Meyer Ofters angetan hatte.
Die (Noten-)Linie teilt sich auf, die Noten bilden FiBe fir
schlittenformige Ovalobjekte, die auch in der dritten "Zeile"
auftauchten. Die Rader des Schnabeltiers verselbstadndigen
sich, das ziehende und das gezogene Tier verbinden sich und
aus dieser Verbindung entstehen weitere Wesen, ein Kriechtier,
ein Vogelwesen ohne und mit Gesicht, hinter dem ein Pferd auf
einem breit daliegenden Fuchswesen steht. Hinter dem Pferd ein
weilBer Schatten, der sich zu einem Elefant verwandelt. Im
Hintergrund wartet der Umriss eines Schiffes. Diese "Arche
Noah" gibt wie in einem Musikstiick der Tierprozession eine



voribergehende Wohnung. Ein geteilter Kreis, wie eine Spie-
gelung am Horizont der (Noten-)Linie, gibt dem Zug Richtung
und Halt. Ein Decrescendozeichen, einige Noten und ein vor
einem Doppelstrich gleichsam wie vor einer TUr wartendes
Fabeltier beschlieBen diese achtstimmige Partitur.

" (Romisches) Lied 1"

Abb.2 " (Rmisches) Lied 2" [P2/2 bzw. P4/2 dia]

Das " (Romische) Lied 2" kénnte als Variation des ersten Lieds
gedeutet werden, hat es doch mit jenem viele Bildmorpheme
gemeinsam, Jjedoch in anderen (Noten-)Zeilen und anderen
Zusammenhadngen. Das Lied beginnt wieder mit einem Haus-
schliissel als Notenschliissel. Die Klappstihle der vierten
"Zeile" sind jetzt den faltbareren und wandelbareren
Liegestilhlen gewichen. Liegestihle bergen dank ihrer Funktion
so viele Gestalten, daB sie immer wieder in Nanne Meyers
Wandlungszeichnungen auftauchen. Hier verdinnen sie sich, in
dem sie Beine bekommen. Tierhaftes bildet sich, bis aus dem
Holzgestdnge ein Fischskelett, schlieBlich eine Note mit drei
Fahnchen wird. Die erste Zeile ist die Setzung eines Themas,
das sofort wieder versiegt.

Die zweite "Zeile", nimmt die Motive der dritten "Zeile" des
ersten "Liedes" auf: Tontopfe, die zu Erbsenschoten werden,
die hier variieren, vervielfaltigen und etwas fligelhaftes
bekommen. Eine feste Umrissstruktur (Tontopf) bekommt einen
fluktuierenden Schwung.

Die dritte "Zeile" nimmt die in Gegenrichtung galoppierenden
Pferde der siebten Zeile des ersten Lieds auf. Die Herde hat
sich vermehrt und entwickelt aus einem Obelisken, dessen
Sockel zu einem Haus wachst, der Obelisk aber zu einem Dach
schrumpft, das Haus zu einem Briefumschlag, dessen v-artige
Klappe zum Dreiecksgesicht des Fuchses aus dem "Kirchen-
geflister" wird. Im Vergleich der siebten "Zeile" des ersten
Lieds und der dritten "Zeile" dieses Lieds fallt auf, daB in
diesem eine weitere Verwandlung dazwischen geschoben wurde.
Wurden dort die Wildpferde zum Fuchs, geschieht dies hier iber
Obelisk-Haus-Brief. Arnold Schonberg nannte dieses Gestal-
tungsprinzip entwickelnde Variation, das auch eines der
Hauptprinzipien Meyerscher Verwandlungskunst ist. Der Begriff
Entwickeln, darf hier auch ganz wortlich als Ent-wickeln einer
neuen Assoziationsschicht verstanden werden.

Die vierte "Zeile" ist in sich mehrstimmig. Sie beginnt mit
einem schwarzen Fabelwesen, das sich sofort in ein Schlitten-
gestange aufteilt, dessen Holzstreben zu Notenbalken werden,
die in mehreren Stimmen parallel ein Geflecht bilden. Die
Unterstimme nimmt die Gestalt eines Stuhlsitzes, die Ober-
stimme die Gestalt einer Stuhllehne an. Der Klappstuhl der
vierten "Zeile" des ersten Liedes sei in Erinnerung gerufen,



wie der Liegestuhl der ersten Zeile dieses Lieds. Die Verwand-
lung des Stuhls auf Grund seiner festen Gefiigtheit wird
schwieriger als die des Klappstuhls. Die Verwandlung bringt
den FluB ins Stocken, eine Lehne moéchte so recht nichts
anderes werden. Ein Ansatz eines Schaukelstuhls wird sichtbar,
aber aufgegeben. Schlittenkufen, die Pausenzeichen, die
Topfoffnungen, die zu Noten werden, kleiner immer kleiner.
Taktstrich

Die fiinfte "Zeile" ziert ein Bassschliissel. Es ist eine Kurz-
zeile, die aber umso grundlegender Auskunft tber die Neugier
berichtet, unter die Zeile, hinter die Dinge, zu sehen. Wir
erinnern an den Vogel zu Anfang des ersten Lieds, der seinen
Kopf unter die Zeile, unter Wasser, steckte. Dieser ist hier
nun ein Maulwurf geworden, der in gleicher Tatigkeit seinen
Kopf unter die Zeile, in die Erde steckt. Der so geteilte
Korper, wird zur Waage, die ein Unendlichkeitszeichen hinter-
laRt, was aber auch die HOrner eines Widders sein konnten.
Just danach landet ein der Lederboxel entsprungener Hirsch,
aus der Zeile darunter.

Diese sechste "Zeile" zerlegt die so geliebte Boxel, nachdem
der Hirsch nun entsprungen ist, in ein zu einem Heiligenschein
gewordenes Goldrevers, bis das Eichenlaub der Hosentaschen-
verzierung abfallt, auf die Zeile darunter. Die sechste Zeile
wirkt also in zweil Stimmen hinein, die iUber ihr und die unter
ihr liegend - eine musikalische Verknipfung.

Die siebte "Zeile" nimmt wieder die Topfdéffnungen zu Erbsen-
verwandlung der zweiten "Zeile" dieses Lieds, respektive
dritte "Zeile" des erstes Lieds, auf. DaRl es auch unmittelbare
Ubergidnge gibt, zeigt diese Zeile, wenn die horizontale Form
des Ovals der Erbsenschote zu Notenbalken geworden, pldtzlich
in die Vertikale gedreht wird, verursacht von einem aufste-
henden Langohrwesen, das im Aufrichten zu einem Notenstéander
wird, dessen Notenblattauflage wegfliegt und das Gestange zu
einem Buch verwandelt, auf dem die Notenablage als Brief
landet, aus dem Noten entweichen, bekrdnt von der so geadelten
Notenablage. SchlieBlich macht ein bekrdntes Notenwesen der
letzten Verwandlung Platz. Es entstehen Klaviertasten, dariber
ein Crescendozeichen. Die Verwandlung des Notenstanders ge-
schieht in einem besonders dichten Bedeutungsgeflecht, obwohl
es zeichnerisch unauffédlliger ist als andere Verwandlungen.
Dies entspricht auch einer musikalischen Gestaltung, bei der
groRfladchige musikalische Momente, dicht geknipfte unmittelbar
ablosen konnen.

Die achte "Zeile" zeigt eine, verglichen mit der schrofferen
Horizontale-Vertikale-Abldsung, eine einfache und elegante
Rhetorik, die des Versinkens einer Gieskanne. Im ersten Lied
war die Gieskanne Ergebnis der Verwandlung eines Vogels. Hier
formt sich die Gieskanne zuerst aus einer Ansammlung einiger



Gartengerate: Wassereimer mit halben Deckel und Henkel, der
verstellt von Dose, kleiner Schaufel und Harke, zum Henkel der
Gieskanne wird. Im Hintergrund verwandelt sich ein Thema,
verdeckt von einer anderen Vordergrundschicht. Dies ist wieder
eminent musikalisch gedacht. Die (Noten-)Linie bildet dann
einen Wasserpegelstand zunadchst umgekehrt ab, daR erst alles
oberhalb blau und dann verdreht, alles unterhalb blau er-
scheint, ahnlich einer Akkordumkehrung. Umgekehrt wie im
ersten Lied verwandelt sich die Gieskanne zuriick in ein Tier,
das auf ein Objekt mit spitzer Schnauze zutreibt, was wie ein
Notenfuttertrog aussieht. Ende der "Zeile".

Die neunte "Zeile" ist eminent kurz. Wieder sind die Tontopf-
o0ffnungen, die wie Noten anmuten, kurz aneinander gereiht,
danach eine unter der (Noten-)Linie auftauchende Schildkrote,
Fermate. Diese Zeile, so kurz sie auch ist, suggeriert Lange
und Langsamkeit. Ruhe vor dem Zug des "Basses Grundgewalt",
wie er sich in der zehnten und letzten "Zeile" ankiindigt.

Wiederum ist die letzte "Zeile" dem Umzug der Tiere vorbehal-
ten. Einem mondsichelhaften Bassschliissel entspringt das erste
Fabelwesen. Ob Dackel, ob Hase, auf Radern oder kriechend, auf
dem Ricken liegend oder mit umgewandten Kopf lauernd, ein
gestrandetes Flugzeug, hinter dem ein Fuchskopf hervorlugt,
das alles auf ein Gefahrt gepackt, wie ein Notenfdrderband
entlang fahrend auf ein Wiegemesser zu, das ob seiner Beweg-
lichkeit zu einem beliebten Objekt im Nanne Meyers Bilder-
kosmos geworden ist. Allerdings wird die Zielstrebigkeit des
Zuges am Ende des ersten Lieds hier aufgehalten von dem Wiege-
messer.

Das Phlegma des Tierzugs weicht einem angstvollen, da ausweg-
losen Herumirren der Notenwesen. Der Doppelstrich mutet hier
an wie eine Tir, durch die man sich nicht getraut zu gehen
oder die verschlossen ist. Noten sind in Not. Der am Horizont
gespiegelte und geteilte Kreis taucht wieder auf, diesmal
versteckt unter dem an der Tir wartenden Fabeltier.

Die Vergleiche dieser beiden " (Romischen)Lieder" geben
detailliert Auskunft iUber Nanne Meyers serielle Reihungs- und
Verwandlungsprinzipien und die Vertauschungen und Verdrehungen
dieser Reihungen zwischen den Liedern. Die anderen acht Lie-
der, die alle bis auf das letzte 1988 entstanden, sollen mehr
in Hinblick auf diese Motivverflechtungen zwischen den Liedern
betrachtet werden.

"Lied 3" [P 1/1]

Wieder ist die Liedpartitur in zehn "Zeilen" aufgeteilt,
deren Zeilenanfang diesmal mit einer Violine als Violin-
schlissel bezeichnet ist, die vierte "Zeile" mit einem

Schliisselbund, die sechste "Zeile" mit einem Ohr, dessen



Ahnlichkeit mit einem Bassschliissel auffallt, die siebte
"Zeile" schlieBlich mit einem diinn gezeichneten Violin-
schlissel, an dessen unterer Schlaufe der Bart eines
Hausschlissels hangt. Diese Capricen iber Notenschliissel
verweisen auf einen leichtsinnigen Umgang mit musikalischer
Notation: Die erste "Zeile", eine Mdwenreihe in Gegenlese-
richtung stehend, die FiRe Noten, kaum eine Wandlung; die
zwelte kurze "Zeile" eine Saulenreihe, die wie oft in Rom mit
Stangen gehalten wird, kaum eine Wandlung, Schrumpfung; die
dritte "Zeile" eine Reihung iUber die Zeit, Notenkdpfe als
Mondphasen die zu Uhren werden, die zum Gesicht mit Basken-
mitze und wieder zum Vogel werden; die vierte "Zeile" eine aus
den beiden anderen Liedern bekannte Erbsenschotenwandlung,
diesmal lber Dampfer zu Heuschrecken; die flinfte wieder wie in
den beiden anderen Liedern eine Toépfe-Wildpferde-Strandlaufer-
Notenfutter-Wandlung. Die sechste Zeile beginnt mit einem
Beingewirr, das sich zu Sdulen und einem Tempel verformt, der
wiederum zu Noten, diese zu Notenstandern werden, die, zusam-
mengeklappt, staksig davonlaufen. Die siebte "Zeile" ist
wieder kurz gehalten: Bleistift zu Bild-an-der-Wand, ein Nanne
Meyer Emblem fir Kunst schlechthin. Die achte "Zeile" sieht
die (Noten-)Linie als Wascheleine: Unterhemd zu Streich-
holzschachtel, Streichholz zu Mohre, wieder zu Bleistift;
neunte kurze "Zeile": gegenldufige Tiere; zehnte "Zeile":
Tierprozession zur Fermate.

"Lied 4" [P1/2]

Die Mowenreihe des dritten Lieds, erste "Zeile" , rutscht im
neunzeiligen "Lied 4" in die zweite "Zeile", wird ausgedehnt,
bis sich die Mowe in einem merkwlirdigen Kasten beim unter-die-
(Noten-)Linie-lugen verfangt. Der ersten "Zeile" im vierten
Lied ist der Wandlung des Kolosseums vorbehalten, einem
erhabenen Monument, das schnell zum Aschenbecher profanisiert
wird. Die Drehungen 1l&sen es auf und Notenkdpfe drehen sich
davon.

"Lied 5" [P1/3]

Das Kolosseum beherrscht auch die flinfte "Zeile" im finften
Lied, das wie ein achtzeiliger (oder zwei mal vierzeiliger)
Streichgquartettsatz anmutet. Hier rollt sich das Kolosseum aus
und wird zum Hutband, also gegenlaufig zum "Verklumpen" des
Kolosseums als Aschenbecher im vierten Lied. In der zweiten
"Zeile" taucht auch ein rotweiRgestreifter Leuchtturm auf,
dessen Lichtkegel ihn selbst zum Verschwinden bringt und an
dessen Stelle Notenzeilen gezogen werden. Hier ist auch der
Tierumzug etwas linearer dargestellt und von einer Wandlung
Fisch-Schere-Mowe durchzogen. Die Schere soll im letzten der
zehn Bilder in der ersten Linie wieder auftauchen. Die Schere
suggeriert Bewegung, wie der Liegestuhl, die Hasenohren oder



das Wiegemesser und verleiht dem an den Zeilen entlang
streifenden Blick, das Gefiihl: Alles flielt.

"Lied 6" [P2v/1A]

Erste "Zeile": Aus dem Schliissel wird der Henkel einer Kanne,
einer Gieskanne, die Halterung eines Globus. Zweite "Zeile":
Globusverwandlung rickwarts in hédndeverschranktes Paar. Weiter
unten eine Folge von Wiegemessern, die den Anfang der siebten
"Zeile" bilden, die sich zu einem Bigelbrett wandeln, das zum
Kahn ohne Boden wird, der von einem Fabelwesen davongetragen
wird. Die Lederboxel ist jetzt auch in den Basso profondo
gerutscht und der Hirsch springt in der falschen Zeile umher
und wird von in Gegenrichtung blickenden langschnédbligen
Vogeln irritiert bestaunt. Der Tierumzug gerat bitonal.
Dingwelt und Tierwelt stehen sich gegeniiber.

"Lied 7" [P2v/2]

Das Nebeneinander von Ding und Tier (Mensch), unbelebter und
belebter Materie bei Bewahrung der Bild-Isomorphie ist ein oft
gebrauchter Ubergang in den Liedern. Die Liegestiihle klappen
zu Hasenohren. Die Stuhllehne wird zum Globusstander. Die Welt
darin erzeugt einen Leuchtturm, diesmal schwarzgelb, der wie-
derum eine Reihe rdmischer Nonnen aus sich ausdreht. Einige
Zeilen weiter macht der Globus eine riicklaufige Bewegung und
wird zur Kaffekanne, zur Gieskanne, die zur Gans. Dariber
enthtpft einer Fotoapparatserie ein Frosch, der nicht zum
Prinzen wird.

"Lied 8" [P2v/4]

Die Wandlungen werden flissiger mit zunehmender Haufung
bekannter Verlaufe:

1.Zeile: Oberwasser — Unterwasservogel; 2.Zeile: Topfe, da-
zwischen ein Fabelwesen, Topfe; 3.Zeile: springender Hirsch
aus Lederboxel, rickwarts; 4.Zeile: Miniatur;

5.Zeile: Liegestuhlgefalte;

6.Zeile: kippender Thonetstuhl wird zur Schere; 7.Zeile:
Vorwartsfliegen;

8.Zeile: Waschezwicker zu Klaviertasten; 9.Zeile:
Briefminiatur;

10.Zeile: Tierumzug.

"Lied 9" [P2/3]

Ein Durchstreifen der vorigen Lieder und immer wieder neues
Gruppieren charakterisiert dieses Lied. Oft scheint ein lber
andere Lieder schweifender Blick mehrere Zeilenteile zu neuen
"Zeilen" komponiert zu haben:



1.Zeile: Seevdgel picken in Reihe; 2.Zeile: Bleistift-Brief-
Fabeltier-Gieskanne; 3.Zeile: Teddybar-Schaufel-Pinguin-Topfe-
Langschnabelvogel-Tisch; 4.Zeile: Erbsenschotengetier;
5.Zeile: Tisch-Schildkréte;

6.Zeile: Notengewimmel-Fliegen-Flugzeug; 7.Zeile: Noten-
Lederboxelknopfe-springender Hirsch-Hosentrager-
Kirchengeflistertier-Notenstander; diese Zeile falt verschie-
denste Zeilen vorheriger Lieder zusammen.

8.Zeile: Tasse-Kanne-Hase;

9.Zeile: Vehikel-Tier auf Radern-Tierumzug.

"Lied 10" [EinzelCD/Farbe]

Dieses zehnte Lied wurde zwei Jahre spater 1990 gezeichnet und
ist in seiner formalen und farblichen Formgebung einmalig
schon. Es hat die Gelassenheit des Nachziglers, wie es auch
die Schnecke am Ende der dritten Reihe andeutet, ohne zu
ibersehen, dal in der "Zeile" dariber ein schneller Vogel-
schwarm dahinzieht: Eile mit Weile. Die Linienschwiinge muten
in diesem zehnten Lied raumlicher an, verstarkt durch kleiner
werdende Objekte wie die in der siebten Reihe, wo sich eine
Wanne mit herausragenden Knien zu einer Zitronenpresse und zu
Segelbooten wandelt, um schlieBlich, nachdem einer der Hiite
Beine bekommen hat, als Hutfolge in der Ferne zu verschwinden,
nicht bevor ein Hut mit Beinen aus der "Zeile" ausgeschert
ist, um sich idber andere Objekte in gefaltete Regenschirme zu
verwandeln.

FEine Frage stellt sich rilickblickend iber den Raum-Zeitaspekt
der Lieder. Ich habe sie immer als "Zeilen" beschrieben, was
suggeriert, daB sie linear zu lesen sind, erste, dann zweite
etc. Nun habe ich die Lieder auch als eine Partitur bezeich-
net, was in der Musik die Notation der Gleichzeitigkeit aller
Stimmen meint. Dies wird auch durch einen, die Zeilen verbin-
denden senkrechten Strich kenntlich, der diese wie ein Klammer
zusammenhalt. Nun sind auf den Linien aber keine Noten abge-
bildet, sondern Bildmorpheme, die Gegenstande und Wesen
darstellen. Die Abfolgen sind Verwandlungen von Morphem zu
Morphem, die nicht streng mit den anderen "Zeilen" koordi-
nierbar sind, wie in kontrapunktischer Musik tUblich. Trotzdem
ermdéglicht der lber die Zeichnung schweifende Blick ein
Ubergreifen der linearen Abfolgen in eine raumliche und
zeitliche Bezliglichkeit. Im Rhythmus der linearen wie auch
flachen- und partituriibegreifenden Wahrnehmungen, die natir-
lich von der GroRe, Form, dem Realitatsgrad der Darstellungen,
der inhaltlichen Beziigen abhangen, wird auch das spezifisch
Zeitliche der Zeichnung ausgeformt und strukturiert. Das Raum-
Zeitliche einer Zeichnung zu fassen ist dennoch ziemlich
kompliziert.

Wenn wir uns erinnern, dal Nanne Meyer die Gabe des mehr-
schichtigen Denkens in friher Kindheit beim Anhdren von Musik



ausgebildet hat, die so vor der Sprachpragung als eigen-
standige Auffassungsgabe bereits vorhanden war, versteht man,
daB diese Bilder nicht nur linear, sondern auch mehrschichtig
und sogar als eine Ganzheit erfalt werden mdchten.

Man beobachte nun sein eigenes Streifen iUber die Lieder, ob
man den Zeilen entlang wandert, oder zu anderen uberspringt,
getragen von ahnlichen Motiven zwischen ihnen hin und her
pendelnd, von ihrer strukturellen Dichte angefeuert oder ver-
weilend im Ergrinden eines Stimmengeflechts, dabei im Blick
auch vorwarts und zurickschweift. All diese Bewegungen des
Auges erstellen, wenn sie nur zu verweilen vermdgen einen
Bildraum, sowie sich ein HOrraum wahrend und nach dem Anhdren
eines Musikstiicks erstellt.

Den Schlissel zu solcher Parallelitat der Kinste gibt uns
Nanne Meyer im Betrachten der ersten Zeile des zehnten Lieds
selbst in die Hand: Ein Schlissel wird zur Schere, - wie das
Auseinandertreten der Gegensatze - die sich in ein Paar
verwandelt, das die Arme verschrankt, indem die eine Hand
jeweils den Mund der anderen Person berihrt, um zu sagen:
Psst! HOr auf zu sprechen und hér hin, auf das Lied.



