Korper und Klange in Bewegung — Kérperliche Dimensionen von
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Stephanie Schroedter

Im Folgenden ndhere ich mich musikspezifischen Kdrperkonzepten aus unterschied-
lichen Perspektiven, die sich durchaus iiberschneiden konnen, d. h. trotz divergie-
render Ansatzpunkte zu vergleichbaren Ergebnissen kommen. Es handelt sich dabei
um theoretische Voraussetzungen, die letztlich dazu dienen, Zusammen- und Wech-
selspiele von Musik/Klang' und Bewegung im (Musik- oder Tanz-)Theater, in Perfor-
mances, im Film oder in der Medienkunst inszenierungs- und auffithrungsanalytisch,
also hinsichtlich ihres strukturellen Aufbaus, aber auch ihrer méglichen Wirkung
und Wahrnehmung, aufzuschliisseln.> Meine fachliche Provenienz als Musik- und
Tanzwissenschaftlerin, die diesen interdisziplindren Zugang auch gerade in Hin-
blick auf die zwischen Musik/Klang, Kérper und Bewegung changierenden Unter-
suchungsgegenstidnde als sinnvoll erachtet, kann ich dabei nicht verbergen. Dennoch
mochte ich an dieser Stelle vergleichsweise abstrakte Sachverhalte ansprechen, die
Bezugspunkte zwischen den betreffenden Kiinsten bzw. Disziplinen herstellen und
dementsprechend Verstindnisgrundlagen bieten.

1 Da Musik auch Kldnge umfasst, aber nicht alle Kldnge bzw. Klangkompositionen als
Musik zu bezeichnen sind, verwende ich die Begriffsdoppelung von >Musik/Klangs,
um eigens darauf hinzuweisen, dass ich auch elektroakustische Musik und Klang-
kunst in meine Uberlegungen miteinbeziehe, vgl. hierzu weiter Bayreuther, Was sind
Sounds?, 2019.

2 Dieser Beitrag entstand im Rahmen meines Forschungsprojekts »Korper und Klange
in Bewegung — Modelle einer musikchoreographischen Inszenierungs- und klangper-
formativen Auffithrungsanalyse«, gefordert von der Deutschen Forschungsgemein-
schaft (DFG), in dem Kriterien entsprechender Analysen am Beispiel konkreter Pro-
duktionen erarbeitet werden.



30 Stephanie Schroedter

Klangkorper und Korperklange

Bereits der Begrift des Klangkorpers als Bezeichnung fiir den Resonanzkoérper von
Musikinstrumenten oder auch fiir grofiere Instrumental- und Vokalensembles ver-
weist auf einen spezifisch musikalischen Korperbegriff, der einerseits impliziert, dass
auch Musikinstrumente iiber einen Korper verfiigen bzw. auch »klingenden Dingenc¢
ein korperlicher Charakter anhaften kann, und der andererseits suggeriert, dass
mehrere Menschen, die sich weitgehend im Gleichklang befinden, einen einzigen
»(Klang-)Korper« bilden konnen.? Ebenso verweist der Begrift der Korperkldnge auf
ein enges Verhdltnis von Korpern und Klangen, insbesondere auf die Moglichkeit,
auch ohne Zuhilfenahme eines (Musik-)Instruments oder digitaler Klangerzeu-
ger direkt mit einem (zumeist menschlichen) Kérper Kldnge erzeugen zu kénnen.
Gerade hierin hat die Neue Musik seit den 1950er Jahren mit ihren Wurzeln in den
historischen Avantgarden des frithen 20. Jahrhunderts ein bislang ungeahntes Ton-
material und Klangpotenzial entdeckt' — neue Techniken und Praktiken zu deren
Hervorbringung eingeschlossen.” In der zeitgenossischen musikbasierten Perfor-
mance Art und Medienkunst setzt sich diese Tendenz fort.®

3 Ein dhnliches Phdnomen ldsst sich im Bereich des Bithnentanzes nachweisen: Noch
heute wird der Auftritt eines grofieren Ensembles, das tiberwiegend gleiche Bewegun-
gen ausfithrt, d. h. quasi im unisono tanzt, als »Corps de ballet« bezeichnet und somit
als ein (einziger) Korper betrachtet. Dabei ist weitgehend in Vergessenheit geraten,
dass sich dieses choreographische Gestaltungsmittel urspriinglich auf Militdrmanéver
(>Corps de troupe« bzw. »Corps d’armée«) bezog, die wiederum auf seinerzeit beliebte
Quadrillen-Formationen rekurrierten. Dieses Wechselspiel von Tanz und Militdr
erlaubt interessante Riickschliisse auf ein insbesondere im 19. Jahrhundert virulentes
Korperkonzept, das eine (Bewegungs-)Disziplinierung und Uniformierung von Men-
schenmassen (grof3stadtischen Zuschnitts) intendierte. Es liegt auf der Hand, dass sich
dieses Korperkonzept auch auf die zeitgleiche Musikdsthetik und Musikpraxis aus-
wirkte, wie sich beispielsweise auch an Grand opéra-Inszenierungen sehr anschaulich
aufzeigen ldsst, vgl. hierzu Schroedter, Paris qui danse, 2018, S. 338 {.

4 Vgl hierzu u.a. Bristle, Konzert-Szenen, 2013; dies., Art. »Korper«, 2016; Hiekel
(Hrsg.), Body Sounds, 2017, dort insb. die Einleitung von Hiekel, »Uber die >Wieder-
kehr des Korpers«. Zu musikbezogenen Korperdiskursen in den historischen Avant-
garden vgl. u.a. Becker, Plastizitit und Bewegung, 2005 sowie Meine u. Hottmann
(Hrsg.), Puppen — Huren — Roboter, 2005.

5  Zudem hier verwendeten Technik-Begriff vgl. Lessing, » Versuch tiber Technik«, 2014.
Vgl. hierzu u. a. Dyson, Sounding New Media, 2009; Harenberg u. Weissberg (Hrsg.),
Klang (ohne) Korper, 2010; Drees, Korper — Medien, 2011; Kim, Embodiment in



Korperliche Dimensionen von Musik zwischen Embodiment und Enaction 31

Alle diese musikalischen Korperkonzepte sind an materielle Bedingungen
gekniipft, die ihrer Materialitdt entsprechend ein spezifisches Klangpotenzial eroff-
nen. Analog zu der allgemein geldufigen Unterscheidung zwischen einem biologi-
schen Korper” und einem phdnomenologischen Leib® erscheint es mir daher nur kon-
sequent, ebenso zwischen dem (ding-/kérperhaften) Material zur Klangerzeugung
und dem Klangpotenzial zu unterscheiden, das auf eine Korperlichkeit’ der Kldnge
selbst verweist. Diese Differenzierung ist umso dringlicher, als es neben der Kor-
perlichkeit von Kldngen ebenso gilt, die (Leib-)Korperlichkeit' der Musiker*innen/
Musik-Praktizierenden und der Zuhorer*innen/Musik-Perzipierenden, letztlich den
durch ihre Verkérperung bzw. Einverleibung von Musik an der Musik Partizipieren-
den (Musiker*innen wie Zuhorer*innen)," zu beriicksichtigen.

interaktiven Musik- und Medienperformances, 2012; Peters [u.a.] (Hrsg.), Bodily
Expression in Electronic Music, 2012.

Engl. body, frz. corps.

Engl. lived body, feeled body, frz. corps propre, corps vivant, corps sujet.

Engl. corporeality, frz. corporéité.

10 Zur Unterscheidung einer Korperlichkeit von Musik bzw. Kldngen von der Kor-
perlichkeit lebender Wesen muss bei Lebewesen sinnvollerweise von einer (Leib-)
Korperlichkeit gesprochen werden. Zum Begriff der Leiblichkeit vgl. Alloa
[u.a.], Leiblichkeit, 2012, sowie speziell auf Musik bezogen: Waldenfels, »Leib-
liches Musizieren«, 2017, bzw. ausfithrlich in: ders., Das leibliche Selbst, 2000.
Um jedoch diesen sperrigen Begriff so weit wie moglich zu vermeiden, werde ich im
Folgenden stattdessen von einer musikalischen Verkérperung (Embodiment) bzw.
Einverleibung (Enaction) sprechen. Wichtig ist mir dabei vor allem die Unterschei-
dung zwischen Korper-Konzepten und Konzepten von Korperlichkeit, da auf diese
Weise die Differenz zwischen Klangkorpern bzw. Kérperkliangen einerseits und ande-
rerseits der Korperlichkeit von Klangen bzw. der (Leib-)Korperlichkeit derer, die sie
produzieren bzw. perzipieren, deutlich akzentuiert wird. Zu dem Unterschied zwi-
schen einer Verkorperung und einer Einverleibung vgl. weiter unten sowie Anm. 12
und 14.

11 Den Begriff des Rezipierenden vermeide ich aufgrund seiner Ndhe zu Kommunika-
tionstheorien, die von einseitigen Sender-Empfinger Modellen ausgehen und dabei
dem Rezipienten eine vornehmlich passive Rolle zuweisen. Zudem wird mit der
Musikrezeption zumeist eine medial vermittelte Musikpraxis bezeichnet (z. B. iiber
Berichte unterschiedlichster Art sowie Reproduktionsmechanismen vom Notendruck
bis zu CD-/DVD-Produktion etc.), wihrend die Musikperzeption auf die unmittelbare
Wahrnehmung eines vorzugsweise live dargebotenen (auditiven) Ereignisses abzielt.
Aber auch der Begriff des Perzipierenden ist fiir mich an dieser Stelle nur eine Hilfs-
konstruktion, da mit ihm die aktive Beteiligung der Zuhérer*innen/Zuschauer*innen
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Ungeachtet der durchaus fragwiirdigen Ubersetzung des Embodiment-Begriffs'?
als Verkorperung® iibernehme ich diesen Terminus, um auf diese Weise eine Unter-
scheidung zum Enaktivismus bzw. einer Enaction' als Einverleibung vornehmen
zu konnen. Denn obgleich die Embodiment-Forschung haufig dem Enaktivismus
tibergeordnet wird, ist sie nur ein Teilgebiet davon. Eine Einverleibung ist letztlich
wesentlich tiefgreifender als eine Verkorperung, die sich auf eine Darstellung bzw.
Darbietung (z. B. einer Rolle/eines Instrumentalparts) bezieht, von der sich die/der
Darsteller*in in ihrer/seiner phdnomenalen Leiblichkeit, aber nicht in seiner biolo-
gischen Korperlichkeit, durchaus distanzieren kann. Dagegen umfasst eine Einver-
leibung auch die phianomenale Leiblichkeit der/des (Musik-)Praktizierenden bzw.
(Musik-)Perzipierenden und macht sie somit zu unmittelbar an der Musik Teilha-

benden.

Zur Korperlichkeit von Musik und Klangen

Physikalisch besehen gehen Klange auf Schallwellen zuriick, setzen sich somit aus
Schwingungen zusammen. Diese Bewegungen konnen wir jedoch nicht unmittelbar
horen bzw. als solche erkennen, bestimmen und differenzieren. Dennoch verstehen

am (auditiven) Geschehen weiterhin nivelliert, wenngleich nicht negiert wird. Eben
jenen aktiven Anteil mochte ich unterstreichen, indem ich von am musikalischen
Geschehen Partizipierenden spreche, die nicht unmittelbar in die musikalische
Klangproduktion eingebunden sein miissen, aber kénnen, insofern Musiker*innen
wie Zuhorer*innen umfasst. Vgl. hierzu auch Smalls Konzept des »Musicking«, dar-
gelegt in: Musicking, 1998, bzw. zu zeitgenossischen Konzerten bzw. Performances,
die explizit auf eine aktive auditive Partizipation setzen: Schroder, Zur Position der
Musikhérenden, 2014; Rost, Sounds that Matter, 2017.

12 Vgl. hierzu als Einstieg in ein weitreichendes Feld: Di Stefano, Art. »Embodimentx,
2019 bzw. mit einem kulturwissenschaftlichen Zugang auch Csordas, Embodiment and
Experience, 1994 sowie aus einer philosphischen Perspektive: Fingerhut [u. a.] (Hrsg.),
Philosophie der Verkorperung, 2013.

13 Zu der durchaus berechtigten Kritik an der géngigen Ubersetzung von Embodiment
als »Verkorperung« vgl. Koch, Embodiment, 2011, dort insb. S. 18 f.

14 Vgl hierzu Kyselo, »Enaktivismus«, 2013, insb. S. 200 mit der Unterscheidung zwi-
schen einer »enaktiven Sicht auf den Korper« und dem Konzept des Embodiments
sowie als Standardwerke zu diesem Forschungsgebiet Varela [u.a.], The Embodied
Mind, 1991; Stewart [u. a], Enaction, 2010.
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bzw. verarbeiten wir Musik (intuitiv und kognitiv) zunichst als eine Bewegung, die
uns daher auch physisch und psychisch, d. h. unmittelbar kdrperlich, emotional und/
oder imagindr bewegt — wobei eine strikte Trennung dieser Bereiche (vergleichbar
dem Korper/Geist-Dualismus) ein theoretisches bzw. kulturell tradiertes Konstrukt
darstellt."® Dieser Sachverhalt ldsst sich sehr anschaulich und in vielféltigsten Aus-
pragungen an ethnischen Musikpraktiken und populdren Musikkulturen nachvoll-
ziehen, in denen das Musikhoren zumeist unmittelbar mit (physischen) Bewegungen
verbunden ist - Motionen werden somit zu einem &uferlich sichtbaren Ausdruck
von Imaginationen (Vorstellungen zumeist bildlich/visueller Natur) und Emotionen
(ein Bewegtsein durch eine Affizierung), die sich gleichsam aus dem Koérper hin-
ausbewegen (e-movere). Aber auch (Klein-)Kinder, die noch nicht mit einer umfas-
senden Musiksozialisation nach westlichen Maf3stiben in Beriihrung gekommen
sind, bewegen sich spontan zu Musik, die sie unmittelbar als Bewegung wahrneh-
men bzw. kognitiv verarbeiten.'® Dagegen leitet uns unsere Konzertkultur, die sich
in den Kulturmetropolen des 19. Jahrhunderts als (grof3-)biirgerliche Musikpraxis
nachhaltig herausbildete,'” dazu an, physisch weitgehend unbewegt zu bleiben, um
den »tonend bewegten Formen«'® einer sogenannten »autonomen« bzw. »absoluten«

15 Vgl hierzu u. a. Fischer, Denken in Korpern, 2010, dort insb. das Kapitel »Die Ausdeh-
nung der Seele — Zum Leib-Seele-Problem bei Descartes«, S. 28-89.

16 Hierzu aus der Perspektive des Enaktivismus: Krueger, »Empathy, Enaction, and
Shared Musical Experience«, 2013, vgl. insb. S. 187: »What the body feels are sensi-
motor contingencies — possibilities for interaction, movement, and coordination that
determine the character and content of musical experience. Sensitive music listening is
thus a kind of skilled coping with a sonic world, a kind of listening with our muscles.«

17 Vgl hierzu u.a. Johnson, Listening in Paris, 1995; Thorau u. Ziemer (Hrsg.), The
Oxford Handbook of Music Listening in the 19th and 20th Centuries, 2019.

18 Hanslick, Vom musikalisch Schonen, 1854, dort insbesondere S. 69 mit der folgenrei-
chen Proklamation: »Tonend bewegte Formen sind einzig und allein Inhalt und Gegen-
stand der Musik.« Bemerkenswert ist, dass Hanslick seine Bewegungsmetaphorik sehr
absichtsvoll wéhlte und daher auch nachdriicklich betont: »Welches Moment dieser
Ideen ist’s denn also, dessen die Musik sich in der Tat so wirksam zu beméchtigen
weif3? Es ist die Bewegung (natiirlich in dem weiteren Sinne, der auch das Anschwellen
und Abschwichen des einzelnen Tones oder Akkordes als >Bewegung« auffafit). Sie
bildet das Element, welches die Tonkunst mit den Gefiihlszustinden gemeinschaftlich
hat, und das sie schopferisch in tausend Abstufungen und Gegensitzen zu gestalten
vermag. Der Begriff der Bewegung ist bisher in den Untersuchungen des Wesens und
der Wirkung der Musik auffallend vernachlissigt worden, er diinkt uns der wichtigste
und fruchtbarste.« Ebd., S. 27.
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Musik' moglichst konzentriert zuhéren und vor allem strukturanalytisch folgen zu
konnen. Dieser Umstand schliefdt jedoch keineswegs aus, dass auch dieses Horen
korperlich grundiert ist und wir auch unter diesen Rahmenbedingungen Musik in
ihrer (bewegten) Korperlichkeit bzw. als Bewegung wahrnehmen konnen. Zudem
schliefit ein derart korperlich grundiertes bzw. kinésthetisches Horen (vgl. hierzu
weiter unten, insb. Anm. 71) keineswegs ein strukturanalytisches Horen aus - viel-
mehr kann es ihm neue Impulse verleihen.

Entgegen allgemein kursierender, aber nur teilweise berechtigter (Vor-)Urteile
hat sich innerhalb dieser westlich geprigten Konzertkultur, von der ich bei mei-
nen folgenden Uberlegungen nicht aus inhaltlichen oder gar dsthetischen Erwi-
gungen, sondern vor allem aus methodischen Griinden ausgehe, gerade die Neue
Musik dezidiert einer musikalischen Gestaltung von Korperlichkeit angenommen.*
Gemeint ist hiermit in erster Linie eine Korperlichkeit von Kldngen, die einen reflek-
tierten Umgang der Musik-Praktizierenden mit ihrer eigenen (Leib-)Korperlichkeit
bedingt. Dieser Reflexionshorizont erstreckt sich ebenso auf die Komponist*innen
und Zuhorer*innen, so dass unter diesen Voraussetzungen durchaus von einer » Wie-
derkehr des Korpers«*' im Konzertsaal gesprochen werden kann - soweit er denn
tatsdachlich einmal verlorengegangen sein sollte.”> Um die enge Verflechtung der Kor-
perlichkeit von Klangen und jener, die sie erfinden, ausfithren und/oder wahrneh-
men, zu unterstreichen, fasse ich alle diese Phdanomene unter dem Begriff eines musi-
kalischen Korperwissens zusammen, das uns jedoch nicht immer direkt zugénglich
ist — vor allem nicht in dem Moment der Ausfiihrung, bei dem es auch gilt, spon-
tan und intuitiv zu handeln. Ich mdchte dieses musikalische Kérperwissen von dem
diffusen Begriff der Musikalitdt insofern unterscheiden, als Letzterer zwar ebenso
auf ein implizites Wissen (tacit knowledge) zuriickgreift und insofern auch eng mit
der Musikpraxis verbunden ist, aber nicht unbedingt eigens reflektiert werden muss
— vielleicht auch gar nicht werden soll. Sie stiitzt sich primar auf ein (musikalisches)

19 Vgl Massow, Art. » Absolute Musike«, 1994; ders., Art. »Autonome Musik«, 1994; Sei-
del, Art. »Absolute Musik«, 1994.

20 Vgl hierzu auch Hilberg, »Dialektisches Komponieren«, 2000, sowie die in Anm. 4
genannten Literaturhinweise.

21  Vgl. hierzu Kamper u. Wulf (Hrsg.), Die Wiederkehr des Korpers, 1982.

22 Zueiner Skizzierung historiographischer Entwicklungen des Verhiltnisses von Klang-
korpern, Korperkldngen und Korperlichkeit in der Musik vgl. Roch, »Seele — Korper
- Klangkérper, 2014.
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Gespiir, das von dem Nimbus umgeben ist, nicht ndher bestimmt werden zu kénnen
- wenn es nicht sogar dezidiert mystifiziert wird, um Legendenbildungen Vorschub
zu leisten.

Doch wie lésst sich eine Korperlichkeit von Musik bzw. Klangen - jenseits der
Messung physikalischer Schwingungen bzw. ohne Zuhilfenahme eines naturwissen-
schaftlichen (Methoden-)Instrumentariums - aus einer geistes- und kulturwissen-
schaftlichen Perspektive mit musikwissenschaftlichen Kriterien nédher bestimmen?

Exkurs I: Der Korper der Musik in der poststrukturalistischen Semiotik

Friihe aufschlussreiche Impulse hierzu lieferte Roland Barthes mit mehreren, seiner-
zeit durchaus provokant verfassten Essays, die er im Zuge seiner Konturierung einer
Semiologie als postrukturalistische Semiotik verfasste.”> Ungeachtet des literarischen
Anspruchs jenseits musiktheoretischer oder auch auffithrungspraktischer Prazision,
aber auch gewisser Widerspriiche innerhalb dieses Text->Corpus, ist bemerkens-
wert, dass Barthes zundchst (am Beispiel von Beethovens Musik) eine »muskulére
Musik«*, die von einem Korper »kommandiert, [ge]fithrt und koordiniert«*® und
dabei von einem »phantasmatische[n] (das heifdt kdrperlichen) Bild«*® gelenkt wird,
von einer Musik unterscheidet, der etwas » Unhorbares« innewohne, das sich allein
durch eine »Lektiire« erschlieflen lasse. Bei dieser Lektiire gehe es darum, in diese
Musik »einzugreifen , sie in eine unbekannte Praxis hiniiberzuziehen.«*

Dieses »Unhorbare« konturiert Barthes in seinen Ausfithrungen zum Gesang wei-
ter, indem er nun »den Korper des Kiinstlers« aus der »Rauheit der Stimme« hort.*
Wihrend der »Phdnogesang«, der »alle Phanomene, alle Merkmale« umfasst, »die

23 Diese kurzen Aufsitze sind in dem Kapitel »Der Korper der Musik« des zweiten Teils
des Sammelbandes Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn, 1990, zusammenge-
fasst. Um eine rasche Zuganglichkeit zu diesen Texten zu gewdhrleisten, beziehe ich
mich im Folgenden ausschliefllich auf diese Ausgabe/Ubersetzung.

24 Aus: »Musica Practica« (1970), in: ebd. S. 264.

25 Ebd.

26 Ebd, S. 266, vgl. dort weiter zu dessen Erklarung: »[B]esteht das musikalische Phan-
tasma nicht darin, sich selbst als Subjekt in das Szenario der Ausfithrung einzusetzen?
[...] Der Leib will total sein [...].«

27 Ebd, S. 267 f. Hervorhebungen im Original.

28 Vgl hierzu und dem Folgenden: »Die Rauheit der Stimme« (1972), in: ebd., S. 269 ff.
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zur Struktur der gesungenen Sprache gehéren« und dabei »den Gesetzen des Gen-
res, der kodierten Form der Koloratur, dem Idiolekt des Komponisten und dem Stil
der Interpretation« folgt,” lasse die »Rauheit der Stimme« auf einen »Genogesang«
schlieSen:

Der Genogesang ist das Volumen der singenden und sprechenden Stimme, der Raum, in
dem die Bedeutungen keimen, und zwar »aus der Sprache und ihrer Materialitt heraus«;
es ist kein signifikantes Spiel, das nichts mit der Kommunikation, der Darstellung (von
Gefiihlen) und dem Ausdruck zu tun hat; es ist die Spitze (oder der Grund) der Erzeugung,
wo die Melodie tatsichlich die Sprache bearbeitet — nicht, was diese sagt, sondern die Wol-
lust ihrer Laut-Signifikanten, ihrer Buchstaben: wo sie erforscht, wie die Sprache arbeitet
und sich mit dieser Arbeit identifiziert. Es ist, mit einem sehr einfachen, aber ernst zu neh-

menden Wort: die Diktion der Sprache.*

Waurde also mit Bezug auf Beethovens Musik zwischen einem mit wuchtiger Kor-
perlichkeit Interpretierenden, der dabei einem (an Jacques Lacan geschulten) Phan-
tasma folgt, und einem »Unhorbarem« in der Musik als »sinnlich wahrnehmbare(s]
Intelligible[s], dem Intelligiblen als Sinneswahrnehmung«’' differenziert, so fillt
nun in der Person des Sangers (Barthes fithrt das am Beispiel seines Gesangslehrers
Charles Pandeza aus) Musik und Korper zusammen, mit der Konsequenz, dass das
»Unhorbare« der Musik nicht von dem Korper des Interpreten zu trennen ist, mehr
noch: Dessen Korper geht in die Musik ein, um ihr eine »geno-spezifische« Kérper-
lichkeit zu verleihen.”? Anders gewendet: Galt das Interesse zunachst einer Musik, in
der sich ein »unhoérbarer« Korper verbirgt, der durch die Physis eines Interpretie-
renden geradezu erdriickt werden kann, so richtet sich die Aufmerksamkeit nun auf
den (Leib-)Korper® des Interpreten, der der Musik eine spezifische Korperlichkeit

29 Ebd, S. 272. Hervorhebung im Original.

30 Ebd. Hervorhebungen und Auszeichnungen im Original.

31 Aus: »Musica Practica« (1970), in: ebd. S. 267.

32 Durchaus vergleichbar mit der Rhetorik Adornos, der am Beispiel von Strawinsky und
Schonberg zwei diametral gegeniiberstehende Pole seines Musikverstindnisses auf-
zeigt bzw. sie entsprechend stilisiert, statuiert auch Barthes mit den Sangerpersonlich-
keiten Dietrich Fischer-Dieskau und Charles Panzeras ein Gegensatzpaar, das seinen
Erorterungen vor allem Anschaulichkeit verleihen soll.

33 Vgl hierzu weiter unten bzw. Waldenfels, der von einem »Leibkorper als Urme-
dium« ausgeht, besonders ausfithrlich dargelegt in seiner Phdnomenologie der
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verleiht — und im Fall des Gesangs geschehe das vor allem durch die »Diktion der
Sprache«,* betont Barthes.

Eine Korperlichkeit nicht nur der Musik, sondern auch desjenigen, der sie kom-
ponierte, beschreibt Barthes schlieflich in seinem Essay »Rasch« am Beispiel von
Schumanns Kreisleriana. Erstaunlicherweise hort Barthes hier nun - nachdem er in
der Literatur bereits »La mort de l'autheur« (1968)* ausgerufen hatte - Schumanns
Korper aus seinen Kompositionen. Und dieser Korper ist bemerkenswerterweise
auch - im Gegensatz zu dem von Barthes proklamierten (post-)modernen »Scrip-
teur« — ein betont leidenschaftlicher:

Aus der Kreisleriana von Schumann [Op. 16 (1838)] hore ich eigentlich keine Note, kein
Motiv, keine Zeichnung, keine Grammatik und keinen Sinn heraus, nichts anhand dessen
sich irgendeine intelligible Struktur des Werks rekonstruieren liefle. Nein, was ich hore,
sind Schldge: Ich hore das im Korper Schlagende, das den Korper Schlagende oder bes-
ser: diesen schlagenden Korper. [...] Der Schumannsche Korper halt nicht still (ein grofler
rhetorischer Fehler). Es ist kein nachdenklicher Korper. Mitunter {ibernimmt er die Geste
des Nachdenkens, nicht die Haltung, die endlose Ausdauer, die leichte Gebeugtheit. Es ist
ein triebhafter Korper, ein umtriebiger, der zu etwas anderem tibergeht — an etwas anderes

denkt; es ist ein gedankenloser Korper (berauscht, zerstreut und inbriistig in einem).*

Selbst wenn Barthes nachdriicklich hervorhebt, dass »[d]er — korperliche und musi-
kalische — Schlag [...] nie das Zeichen eines Zeichens sein [darf, Erg. d. Verf.]«, denn,
»[d]ie Betonung ist nicht expressiv«,*”” so geht es dennoch darum, die »>Signifikanz«
der Musik vor der Folie ihrer »Urheber« alias »Autoren« zu eruieren, die vorzugsweise
tiber eine markante (und das heifit letztlich »expressive<) Korperlichkeit verfiigen.

Aufmerksamkeit, 2004, S. 194 ff.

34 Vgl »Die Rauheit der Stimme« (1972), in: Barthes, Der entgegenkommende und der
stumpfe Sinn, S. 272. Hervorhebung im Original.

35 Vgl »Der Tod des Autors« (1968); vgl. hierzu ebs. Foucaults Reaktion mit ,Qu’est-ce
qu’un auteur?« bzw. »Was ist ein Autor« (1969); und wiederum Barthes Antwort dar-
auf mit Le plaisir du texte (1973) bzw. Die Lust am Text (1974).

36 Ebd.

37 Ebd, S. 302.
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Die Interpretation ist somit nur das Vermogen, die Anagramme des Schumannschen Textes
lesen zu konnen, unter der tonalen, rhythmischen und melodischen Rhetorik das Netz der
Akzente auftauchen zu lassen. Die Betonung ist die Wahrheit der Musik, ihr gegeniiber
bezieht jede Interpretation Stellung. Bei Schumann werden (nach meinem Geschmack) die
Schlédge zu zaghaft gespielt; [...]. Auf der Ebene der Schldge (des anagrammatischen Netzes)
fithrt jeder Zuhorer aus, was er hort. Es gibt folglich einen Ort des musikalischen Textes, an
dem jede Unterscheidung zwischen dem Komponisten, dem Interpreten und dem Zuhorer

aufgehoben wird.*®

Die Korperlichkeit des Komponisten (Schumann), die sich somit unmittelbar in
einer Korperlichkeit der Musik widerspiegelt, hallt ebenso in den Interpretierenden
wider, um schliefSlich auch in den Zuhoérenden nachzuklingen. Im »musikalischen
Text« sind diese Ebenen (gleichsam als >fourth space« frei nach Homi Bhabha) »auf-
gehoben«.

Was hier als literarischer Essay im Kontext einer poststrukturalistischen Debatte
zur Autorschaft von Texten im weitesten Sinne formuliert wird, ist auch Gegenstand
der Phinomenologie und wird ebenfalls in kognitionswissenschaftlichen Untersu-
chungen aufgegriffen, derer sich mittlerweile auch die Musiktheorie (insbesondere
jene angloamerikanischer Provenienz) angenommen hat (vgl. hierzu weiter unten).
Dabei sind Barthes Hinweise zu »Figuren des Korpers, die musikalische Figuren
sind« besonders aufschlussreich — selbst wenn die hierin enthaltenen Spitzen gegen
herkémmliche musikwissenschaftliche Strukturanalysen nicht zu iibersehen sind
und auf die Zeitgebundenheit dieses Essays verweisen:

Das sind nun die Figuren des Korpers (die »Somateme«), deren Gewebe die musikalische
Signifikanz bildet (ab hier keine Grammatik mehr, Schlufy mit der musikalischen Semio-
logie: Als Produkt der professionellen Analyse - Ortung und Verkettung der »Motives,
»Zellen« und »Phrasen« — wiirde sie Gefahr laufen, am Kérper vorbeizuziehen; Abhand-
lungen iiber Kompositionstechnik sind ideologische Gegenstiande, die den Sinn verfolgen,
den Korper zunichte zu machen). Es gelingt mir nicht immer, diese Figuren des Korpers,
die musikalischen Figuren sind, zu benennen. Denn fiir dieses Unternehmen ist ein meta-
phorisches Vermogen erforderlich (wie konnte ich meinen Korper anders ausdriicken

als in Bildern?) [...] Wenn das Schreiben triumphiert, l6st es die Wissenschaft ab, die

38 Ebd,S.302f.
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unfahig ist, den Korper wiederherzustellen: Nur die Metapher ist genau; und wir brauch-
ten nur Schriftsteller zu sein, und schon kénnten wir von diesen musikalischen Wesen,
diesen korperlichen Schiméren, auf vollkommen wissenschaftliche Weise berichten. [...]
Die klassische Semiologie hat sich kaum fiir den Referenten interessiert; das war moglich
(und vermutlich notwendig), weil im artikulierten Text das Signifikat immer abschirmend
wirkt. In der Musik hingegen, einem Signifikanzfeld und keinem Zeichensystem, ist der
Referent uniibersehbar, da er hier der Korper ist. Der Kérper geht in die Musik ein ohne

andere Vermittlung als den Signifikanten.*

Folgt man Barthes, so spannt sich die »Signifikanz« von Musik als Gewebe musi-
kalischer Korperlichkeit jenseits struktureller Bestimmbarkeit zwischen den
Komponist*innen, Interpret*innen und Zuhorer*innen auf. Und ebenso wie sich die
Musik als horbares Ereignis (Unhorbares eingeschlossen) nicht willkiirlich gesetzter
Zeichen zu ihrer Vermittlung bedient, sich stattdessen direkt an den Koérper rich-
tet, entzieht sie sich dem Medium des Verbalsprachlichen zu ihrer Beschreibung.
Dementsprechend koénne man sich ihr auch am besten iiber (bildliche) Metaphern
ndhern, empfiehlt Barthes - und noch mehr: Die Musik selbst avanciert bei ihm zu
einer Metapher: »[V]ielleicht liegt der Wert der Musik darin: eine gute Metapher zu
sein.«*

Eben dieser Sachverhalt sollte bei der Lektiire von Barthes Texten zum »Korper
der Musik« nicht tibersehen werden, um seine Erdrterungen nicht nur als »Herzens-
ergieflungen eines musikliebenden Literaten« (frei nach Wackenroder und Tieck)
misszuverstehen — zumal gerade hierin ihre andauernde Aktualitdt liegt: An diesem
Punkt setzen ebenso die derzeit virulenten metapherntheoretischen Forschungen
zur »embodied music cognition«an, wenngleich nun von der (kognitiven) Linguistik
kommend und insofern wieder um strukturelle Analysierbarkeit bemiiht. Sie bezieht
explizit jenen Korper ein, dessen Verlust in >konventionellen< Auffithrungen bzw.
entsprechenden Musikanalysen Barthes beklagt.

Bemerkenswert erscheinen mir zudem die latenten Sublimierungsstrategien in
Barthes Erorterungen, um einer allzu kraftvoll bzw. plakativ ausagierten (»musku-
laren«) musikalischen Korperlichkeit entgegenzuwirken. Denn obgleich die von

39  Ebd. S. 305 ff. Hervorhebung im Original.
40  Aus: »Die Musik, die Stimme, die Sprache« (1977), in: Der entgegenkommende und der
stumpfe Sinn, S. 285.
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Barthes beschriebenen Phinomene musikalischer Korperlichkeit ebenso am Tanz
und insbesondere tinzerischen Interpretationen von Musik bzw. Interaktionen mit
Musik exemplifiziert werden konnten, bleibt diese Kunstform in Barthes Uberlegun-
gen ausgespart*! — vermutlich aufgrund der Gefahr eines »physischen« Ubergewichts
gegeniiber dem »sinnlich wahrnehmbaren Intelligiblen, dem Intelligiblen als Sinnes-
wahrnehmung« (s. 0.), das er in dem »Korper versus Sinne«-Antagonismus, der seine
Ausfithrungen latent grundiert, unverkennbar priferiert. Und so bedauerlich diese
weitergehende Ausklammerung physischer Bewegung auch sein mag (zumindest aus
einer tanzwissenschaftlichen Perspektive), so liegt der Gewinn dieser Argumenta-
tionsstrategie darin, hierdurch jenen zeitgendssischen Tanzkonzepten theoretisches
Reflexionspotenzial zu bieten, die sich vor allem auf somatische Praktiken bzw. Kor-
persensibilisierungstechniken*® jenseits stilistischer Festlegungen oder stereotyper
Ausdrucksroutinen verlassen. Dementsprechend muten auch Barthes' Erérterun-
gen vor allem dann eindimensional an, wenn er sich auf bestimmte Musikstile bzw.
Interpretationsstile festlegt. Subsummiert man jedoch diese Fixierung auf Musik
des 19.Jahrhunderts unter die Pramisse eines »korperarchdologischen Blicks«,* so

41 Vgl hierzu Schmidt: »KorperHoren«, 2008, und seine hieran ankniipfende Mono-
graphie Musik der Schwerkraft, 2012, in der dieses — an Barthes geschulte — »Kor-
perHoren« (u.a.) als Modell fiir das Verstehen (post-)moderner/zeitgendssischer
Wechselspiele von Musik/Klang und Tanz/Bewegung vorgestellt wird. In einem
jungeren Text setzt Schmidt Barthes »Korperkonstruktionen in der Musik« mit
Julia Kristevas Begriff der »Chora« sowie mit dem antiken »Choros« als Tanzplatz
in Verbindung und schlidgt von hier aus den Bogen zu Alain Platels Produktion
C(h)eeurs, die 2012 mit les ballets C de la B im Teatro Real Madrid zur Auffithrung
kam. Dabei wurden Chorszenen (»cheeurs«) aus Opern von Wagner und Verdi per-
formativ auf ihre Korperlichkeit tiberpriift, um gleichsam zum »Herzen« (»cceur«) der
Musik vorzudringen. Vgl. Schmidt: »Chora/Choros«, 2019.

42 Vgl hierzu als Einfithrung in ein weites Feld, das derzeit von der Tanzwissenschaft
sehr intensiv bearbeitet wird: Johnson (Hrsg.), Klassiker der Korperwahrnehmung,
2012; Batson mit Wilson, Body and Mind in Motion, 2014. Zur Rezeption somatischer
Praktiken in der Musikpadagogik/-didaktik, vgl. Anm. 51.

43  Gemeint ist damit ein Blick »auf alle Musik, deren musikalischer Leib durch den Blitz
der Kérpererkenntnis Auferstehung feiert und ein Fest neuer Auffithrungen, Pro-
grammkonzepte und Konzertveranstaltungen begriindet, bei denen die Korper der
Musiker in all ihrer Prasenz, musikalischen Aktion (>act the affect<) und Interaktion in
die Atmosphire des Raumes expandieren, eine spezifische Gestimmtheit erwirken und
Garanten musikalischer Intensitit werden, die als gesteigerte Sensibilitit und Energie
auf alle Horer ausstrahlt, die Grenzen zwischen Podium und Publikum verwischt und
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behalten Barthes Ausfithrungen zum »Korper der Musik« auch in Bezug auf das zeit-
genossischen Musikgeschehen Aktualitit - Medientechnologien zur Erweiterung
musikalischer Korperlichkeit eingeschlossen (s. 0. Anm. 4 und 6).

Zum Embodiment der Musik-Praktizierenden

Ungeachtet des bereits eingangs betonten Sachverhalts, dass sich eine Korperlichkeit
von Musik kaum von einer (Leib-)Korperlichkeit der Musik-Praktizierenden trennen
lasst, soll im Folgenden dennoch der Versuch unternommen werden zu bestimmen,
worin die spezifische Korperlichkeit der Musiker*innen - als Komponist*innen,
Interpret*innen oder auch Improvisierende — besteht. Dabei kommt eine Kompo-
nente ins Spiel, die auch Erérterungen zur Korperlichkeit von Musik zumeist grun-
diert, dort jedoch tenzendiell einer (nur horbaren, aber nicht sichtbaren) Bewegung
in der Musik bzw. unserem Horerlebnis von Musik als (korperliche) Bewegung nach-
geordnet wird (wie sich auch an Barthes Essays aufzeigen lief): Gemeint sind die phy-
sisch sichtbaren Bewegungen und Gesten der Musiker*innen, die erforderlich sind,
um Klédnge zu erzeugen. Erorterungen hierzu sind hédufig padagogisch, didaktisch
und/oder &sthetisch* ausgerichtet und empfehlen dabei eine allgemeine »kiinstle-
rische Korperschulung«* (wie es noch zu Beginn des 20. Jahrhunderts heif3t) bzw.

Musik, Spieler und Horer zu einem vielgestaltigen musikalischen Ensemble-Korper
verbindet, vgl. Riidiger, »Organische Identitét?«, 2006, S. 39. Vgl. hierzu ebs. Riidiger,
Der musikalische Korper, 2007; ders., Der musikalische Atem, 1999. Hervorhebung im
Original.

44 Vgl hierzu z. B. Lohwasser u. Zirfas (Hrsg.), Der Korper des Kiinstlers, 2014; Rora u.
Sichardt (Hrsg.), Gesten gestalten, 2018.

45 Vgl hierzu den wegweisenden Vortrag von Paul Bekker: »Die Bedeutung der Musik
firr die kiinstlerische Korperschulung«, 1923. Die von Bekker skizzierten Ideale sind
in den Kontext der musikalisch-tdnzerischen Reformbewegungen der historischen
Avantgarde einzuordnen, die in der von Emile Jaques-Dalcroze begriindeten »Rhyth-
mik« einen besonders pointierten Ausdruck fanden - neben anderen, nicht minder
aufschlussreichen Ansitzen wie beispielsweise jenen des Klavierpddagogen Alexander
Truslit, der den Zusammenhang zwischen korperlicher und musikalischer Bewegung
erforschte und dabei eine eigene Methode zur Schulung kindsthetischer Musikalitat
entwickelte. Hierzu weiter: Gobbert, Zur Methode Jaques-Dalcroze, 1998; Zwiener, Als
Bewegung sichtbare Musik, 2008; Brandner, Bewegungslinien der Musik, 2012; ders.,
»Alexander Truslits Bewegungsspurenc, 2017.
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Korpersensibilisierung* (im aktuellen Sprachgebrauch) als Voraussetzung zum Ins-
trumentalspiel ebenso wie zur Gesangspraxis. In den entsprechenden Ausfithrungen
finden sich zunehmend phanomenologische Ansitze?, die von »leibkérperlichen«
Erfahrungen bzw. direkt von somatischen Praktiken*® ausgehen.

Aber auch die historische* und systematische®® Musikwissenschaft bzw. die Musi-
cal Performance Studies angloamerikanischer Provenienz’' nehmen sich zunehmend
der beim Instrumentalspiel bzw. in der Gesangspraxis zu beobachtenden Bewegun-
gen und Gesten an. Letztlich kreisen diese Studien immer wieder um das Verhiltnis
zwischen (horbaren) Bewegungen in der Musik und den (sichtbaren) Bewegungen
der Instrumentalist*innen oder Sanger*innen und ihrer emotionalen Bewegtheit, die
wiederum auf ihre (individuell und kulturell vorgeprigte) Wahrnehmung von Musik
als (imaginierte/imagindre) Bewegung zuriickzufiihren ist.> Da an dieser Stelle auf

46  Vgl. hierzu die aktuellen Entwicklungen in der Rhythmik (als Unterrichtsfach an
Musikhochschulen): Weise, »Das Bildungskonzept der Rhythmik«, 2015/2013; Stef-
fen-Wittek [u.a.] (Hrsg.), Rhythmik - Musik und Bewegung, 2019; aus einer instru-
mentalpddagogischen Perspektive: Wieland u. Uhde, Forschendes Uben, 2002; Meyer-
Denkmann, Korper - Gesten — Klinge, 1998; Pierce, Deepening Musical Performance
through Movement, 2007.

47  Vgl. Oberhaus, Musik als Vollzug von Leiblichkeit, 2006; ders. u. Stange (Hrsg.), Musik
und Korper, 2017.

48 Vgl. z. B. Rennschuh, Klavierspielen, Alexander-Technik und Zen, 2011.

49 Vgl hierzu u. a. zu einem Uberblick, jedoch mit Uberschneidungen zu dem folgenden
Abschnitt, in dem Musik als Bewegung bzw. Gestik aus der Perspektive der Wahr-
nehmung erértert wird: Frobenius, Art. »Gestische Musiks, 2005; Peters, »Zum Kon-
zept musikalischer Gestik«, 2010; Eggers u. Griny (Hrsg.), Musik und Geste, 2018;
am Beispiel des Dirigats aus einer historischen Perspektive: Stollberg [u.a.] (Hrsg.),
Dirigentenbilder, 2015; in Bezug auf Neue Musik und auch mit performativen Ansit-
zen verbunden: Meyer-Denkmann, Mehr als Tone, 2003; Nonnenmann, »Das Klingen
der Stummen, 2018; zudem der Sammelband von Rora u. Sichardt (Hrsg.), Gesten
gestalten, 2018.

50 Vgl hierzu u.a. Gruhn, Musikalische Gestik, 2014; Godoy u. Leman (Hrsg.), Musical
Gestures, 2010; Wollner u. Hohagen, »Gestural qualities in music and outward bodily
responses«, 2017.

51 Vgl hierzu u. a. Hatten, Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes, 2004; ders.,
A Theory of Virtual Agency, 2018; Gritten u. King (Hrsg.), Music and Gestures, 2006;
dies. (Hrsg.), New Perspectives on Musical Gesture, 2011.

52 Vgl. hierzu neben dem umfangreichen Handbook of Music and Emotion, hrsg. von Jus-
lin u. Sloboda, 2010, sowie als jiingere deutschsprachige Publikationen Seibert, Musik
und Affektivitdt, 2016; Herzfeld-Schild (Hrsg.), Musik und Emotionen, 2020.
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diese unterschiedlichen Ansdtze nicht im Einzelnen eingegangen werden kann, soll
im Folgenden wieder durch einen Exkurs Grundsitzliches zu dieser Thematik exem-
plarisch herausgearbeitet werden.

Exkurs II: Leibliches Musizieren in der Phanomenologie

In jiingerer Zeit hat sich Bernhard Waldenfels sehr eingehend mit Musik bzw. dem
Horen aus einer phdanomenologischen Perspektive befasst.”® In diesem Zusammen-
hang duflerte er sich zu einem »Leibkérper als Urmedium, als Urinstrument« sowie
zur »Zwischenleiblichkeit« (in der Nachfolge von Edmund Husserl, Max Scheler,
Helmuth Plessner und Maurice Merleau-Ponty) als Zusammenschluss des »geleb-
ten Leib[es]« und des »materiellen Korperding[s]« in Form einer »alterierenden
Selbstverdoppelung«. Letztere entspricht einem »leiblichen Selbst«, in dem »Selbst-
heit und Fremdheit, Selbstbezug und Fremdbezug«** ineinander {ibergehen. Fiir sein
Verstandnis eines »leiblichen Musizierens« ist die »auditive Epoché« (nach Husserl)
maf3geblich, die beim Héren zwischen Bekanntem und Vertrauten sowie Ungewohn-
tem und Fremdem changiert, um »Unerhortes horbar zu machen«®:

Wir horen niemals schlicht ein hohes C, einen Dreiklang, einen Flotenton, einen Blues,
ein Echo, eine Pause, einen Schrei, ein Motorengerdusch, sondern wir horen jeweils etwas
als solches. Dieses Als resultiert aus einem wiederholten Horen, in dem das hier und jetzt
Gehorte eine wiederholbare Gestalt annimmt; es bedarf der Gehorschulung und unterliegt
einer kulturabhiangigen Deutung. Das Als fungiert als Drehscheibe zwischen Gegebenem
und Erfundenem, zwischen dem, was uns entgegenkommt, und dem, was von uns selbst

ausgeht.

Ebenso changiere »leibliches Musizieren« zwischen einem »musizierenden Leib«
und einer »Musikalitdt der Dinge«, so dass jeder Versuch, eine Trennung zwischen
dem »Leibkorper als Urinstrument« und einem (Musik-)Instrument vorzunehmen,
letztlich zum Scheitern verurteilt sei.

53 Zu einem weiteren phdnomenologischen Ansatz vgl. Schmicking, Horen und Klang,
2003.

54  Vgl. hierzu Waldenfels, »Leibliches Musizieren«, 2017; ders., Das leibliche Selbst, 2000.

55 Ebd., insb. den so betitelten letzten Abschnitt, S. 41.
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Bleiben wir zunichst bei der Verschriankung von Leib und Instrument. Wie ist diese zu ver-
stehen? Einerseits kann der Leib nur deshalb als Ur-Instrument fungieren, weil hinter ihm
kein reines, tiber sich selbst verfiigendes und sich selbst durchsichtiges Leibbewusstsein
steht, sondern er selbst als Leibkorper mit dinghaften und materiellen Ziigen ausgestattet
ist. Entscheidend ist dabei, dass der Korper nicht zu einem Geist oder einer Seele hinzutritt
als deren physische Auflenseite, sondern dass der Korper mitklingt und mitschwingt, dass
er in all seiner Materialitdt als gelebtes Phanomen miterfahren wird, mitsamt jener Fremd-
heit, die dem leiblichen Selbst innewohnt. Man denke an die Schwungkraft des Leibes, der
nicht blof} von auflen bewegt wird, sondern sich bewegt, indem er seine eigene Schwerkraft
ausspielt. Dies gilt nicht nur fiir die tdnzerische oder akrobatische Beweglichkeit. [...] Es
gilt [auch, Erg. d. Verf. ] fiir die Starke und Behutsamkeit des Anschlags beim Tasteninst-
rument und die Festigkeit beim Zupfen der Saite, wo Beriihren und Beriihrtwerden inein-
andergreifen wie auch schon beim Héndedruck oder der Umarmung. [...] Der Leib wirkt

schlief3lich mit, indem er das gewonnene Know-how in sich verkérpert.*

Hiermit wird nicht nur ein wesentlicher Aspekt musikalischen Embodiments als
Verkorperung von Musik durch den Praktizierenden angesprochen, sondern in die-
sem Zusammenhang kommt auch das - schon eingangs im Kontext einer spezifisch
musikalischen Korperlichkeit angesprochene — implizite musikalische (Korper-) Wis-
sen zur Sprache, bei dem das »Knowing how« als praktisches und gleichzeitig ver-
korpertes (embodied), nicht zwangslaufig reflektiertes bzw. rationalisiertes Wissen
(»Know-how«) bedeutender ist als das »Knowing that« im Sinne eines theoretischen
bzw. expliziten/explizierbaren, d.h. rational verbalisierbaren Wissens (vgl. hierzu
Anm. 23). Dieses implizite musikalische »Knowing how« umfasst auch elaborierte,
gleichwohl verkorperte Spieltechniken, die der »Forcierung exekutorischer Ansprii-
che an Virtuositit«’” dienen, jedoch bei Barthes unter das Verdikt blofler »Phéno-
Praxis« (vgl. oben sein Begriff eines »Phidnogesanges«) fallen wiirden. Der Begrift
des Embodiments hat somit den Vorteil, Praktiken musikalischer Verkérperung bzw.
musikalische Korperpraktiken vergleichsweise wertneutral zu umschreiben.”® Und
dennoch kann mit dem Begriff der Enaction dieses Phdnomen insofern noch weiter
und gleichzeitig préziser gefasst werden, als hier noch weitere Komponenten zum

56 Ebd.,S.37
57 Vgl. Hilberg, »Dialektisches Komponieren«, 2000, hier insb. S. 198.
58 Vgl hierzu Hiekel u. Lessing, Verkorperungen der Musik, 2014.
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Tragen kommen, die das zuvor beschriebene Embodiment ergédnzen: Autonomie
bzw. Autopoiese, »sense-making«, Erfahrung und Emergenz (vgl. oben Anm. 12).
Vor diesem Hintergrund avancieren die Horenden - ebenso wie die Musik-Praktizie-
renden, die nicht minder Horende sind - zu an dem musikalischen Geschehen aktiv
Teilnehmenden, d. h. unmittelbar an der Musik Partizipierenden.

Zur Enaction der Musik-Perzipierenden bzw. an der Musik Partizipierenden

Wihrend im Vorangegangenen sichtbare (Korper-)Bewegungen besprochen wur-
den, die zu Musik ausgefiithrt bzw. durch sie initiiert werden, stellt sich jetzt die Frage,
inwiefern die Musik selbst (soweit sie sich als ein autonomes Phanomen begreifen
lasst) als eine wenngleich unsichtbare, so doch horbare Bewegung verstanden wer-
den kann - und vor allem: wie sich die diesem Verstindnis zugrundeliegende Wahr-
nehmung erkliren lasst. Dieser Aspekt wurde bereits unterschwellig von Barthes
angesprochen (an Schumann exemplifiziert) — er soll jedoch nun unabhingig von
Epochen, Stilen und Genres, d.h. vergleichsweise iibergreifend behandelt werden.
Argumentationsansatze hierzu bieten die historische Musik- wie Tanzwissenschaft:
Uberspitzt formuliert lieBe sich Tanz als kiinstlerische Gestaltung oder auch kultu-
relle Uberformung dieser »Wahrnehmungstiuschung¢ interpretieren, die sich nicht
nur in Tanzmusik, sondern auch Stilisierungen von Tanzmusik zum ausschlief}lichen
Horen niederschldgt. Aber auch die Systematische Musikwissenschaft mit ihren
Teilgebieten der Akustik und (Gestalt-)Psychologie® sowie die kulturwissenschaftlich
orientierte Klanganthropologie® liefern zu dem Konzept einer Musik als Bewegung
weitere Aufschliisse. In jlingerer Zeit hat sich zudem die Musiktheorie angloameri-
kanischer Provenienz, die unter dem Einfluss kognitionswissenschaftlicher Studien,

59 Bedenkt man, dass sich die Instrumentalmusik nicht zuletzt durch die Tanzmusik von
der Vokalmusik emanzipieren konnte, so lasst sich dieses Phdanomen weit zuriickver-
folgen, erreicht jedoch im 17. und frithen 18.Jahrhundert durch Komponisten wie
J.S. Bach und G. FE Hindel zweifellos einen besonderen Hohepunkt (vgl. hierzu u. a.
Rentsch, Die Hoflichkeit musikalischer Form, 2012; Grimm, » Téne und Gesten«, 2011).

60 Vgl hierzu Auhagen, »Theorien zu Bewegung in der Musik«, 2004; Wollner (Hrsg.),
Body, Sound and Space in Music and Beyond, 2017.

61 Vgl hierzu z.B. Schulze, »Bewegung Berithrung Ubertragunge, 2008; ders., »Der
Raumkoérperklang«, 2012; Leonhardmair, Bewegung in der Musik, 2014.
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insbesondere der metapherntheoretisch ausgerichteten Linguistik steht, verstarkt
dieser Thematik angenommen.®* Da mir diese Untersuchungen gerade in Hinblick
auf die Entwicklung musikchoreographischer bzw. klangperformativer Analyseme-
thoden, die im Zentrum meines Interesses liegen (vgl. oben Anm. 2), als wegweisend
erscheinen, soll an dieser Stelle und gleichzeitig diesen Beitrag abrundend wiederum
mit einem Exkurs ein kleiner Einblick in dieses Feld gegeben werden.

Exkurs III: Musik als Bewegung horen bzw. kindsthetisches Horen
aus der Perspektive der kognitionswissenschaftlich orientierten Musiktheorie

Music and Embodied Cognition iiberschreibt Cox seine jlingste, kognitionswissen-
schaftlich informierte Studie und macht sogleich auf die Redundanz des Titels auf-
merksam: »There is no disembodied cognition.«** Unter dieser Voraussetzung geht
er in seinen Analysen von einer kérperlich grundierten und »situierten< (>embodied«
und rembedded«)* alltaglichen Wahrnehmung aus, die er auf spezifisch musikalische
Phanomene iibertriagt. Horen als eine aktive (>enacted<) Wahrnehmungsleistung wird
bei ihm vor allem durch unsere Neigung zu »mimetic comprehensions« begriindet,
die er detailliert ausdifferenziert.

By imitation I mean not only the overt behavior of »monkey see, monkey do« but also
covert imitation that occurs only in imagination. These forms of imitation occur whenever
we attend to the behavior of others, whether in the performing arts or athletics, or in learn-

ing a particular skill from someone else’s demonstration, or in merely taking an interest in

62 Vgl hierzu insb. Zbikowski, Conceptualizing Music, 2002; Larson, Musical Forces, 2012;
und die im Folgenden knapp skizzierte Publikation von Cox, Music and Embodied
Cognition, 2016.

63 Cox, Music and Embodied Cognition, 2016, S. 2. In einem anderen Zusammenhang
definiert er sein Verstdndnis des Begriffs der »cognition«: »I am taking cognition to
be the sum of the process of coming-to-know and coming-to-understand and to thus
subsume all forms of perception, comprehension, and conceptualization.« Ebd., S. 15.
Hervorhebung im Original.

64 Zu dem Begriff der Situierung, mit dem in einem kognitionswissenschaftlichen Kon-
text die Einbettung des Perzipierenden in seine Umgebung gemeint ist, vgl. Lyre u.
Walter, »Situierte Kognition (situated cognition)«, 2013, S. 184 £,; Lyre, » Verkorperli-
chung und situative Einbettung (embodied/embedded cognition)«, 2013.
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what others are doing. When we imitate overtly or covertly, in effect we are responding to
two implicit questions: What’s it like to do that? And its twin question, What’s it like to be
that? We answer these questions in part by overtly and covertly imitating the behaviors of

others.*

Somit wire unser Musikerleben und Musikverstehen grundsétzlich mimetisch moti-
viert und daher auch immer bewegungsbasiert — selbst wenn es sich dabei grofsten-
teils um Bewegungsempfindungen und Bewegungsvorstellungen (Emotionen und
Imaginationen) handelt, die wir uns durch (leib-)korperliche Erfahrungen aneignen
und die in einem permanenten Austausch mit mentalen Abstraktionsprozessen ste-
hen.

Dieser Sachverhalt lasst sich auch aus der Perspektive der Kinésthesie® erklaren,
die fiir die Wahrnehmung der Positionierung und Bewegungen unseres Korpers im
Raum zustindig ist, dabei auf >Informationen« zuriickgreift, die von tiber den gesam-
ten Korper verteilten Propriorezeptoren eingeholt werden. Da diese Rezeptorzellen
tiber das Gleichgewichtsorgan im Innenohr, das sogenannte vestibuldre System, mit
dem Horsinn eng verbunden sind, kénnen Horen und Bewegen als unmittelbar
miteinander korrespondierend wahrgenommen werden, um schlief}lich Musik als
Bewegung zu erleben und zu verstehen.®”” Dementsprechend spreche ich von einem

65 Cox, Music and Embodied Cognition, 2016, S. 11 f., Hervorhebungen im Original. Es
ist hier nicht der Ort, um auf die Systematik weiter einzugehen, die Cox von dieser
»mimetic hypothesis« ausgehend entwickelt. Da sie jedoch einen zentralen Ansatz-
punkt zu meinen musikchoreographischen bzw. klangperformativen Analysen bildet,
werde ich sie an anderer Stelle noch eingehender besprechen.

66 Vgl zur Kindsthesie aus der Perspektive der Phinomenologie: Husserl, Ding und
Raum, 1991, S. 154-203; aus der Perspektive des Enaktivismus: Gapenne, »Kinesthesia
and the Construction of Perceptual Objects«, 2010 sowie zu entsprechenden Ansitzen
in der Tanzwissenschaft: Sheets-Johnstone, The Phenomenology of Dance, 1980; dies.,
The Primacy of Movement, 2011; dies., The Corporeal Turn, 2009; Brandstetter [u.a.],
Touching and Being Touched, 2013; Brandstetter, »Senses of Movements, 2014; Egert,
Beriihrungen, 2016.

67 Vgl hierzu aus der Perspektive der systematischen Musikwissenschaft: Gruhn,
Musikalische Gestik. Vom musikalischen Ausdruck zur Bewegungsforschung, 2014,
S. 59-67 sowie aus der Perspektive der Neurophysiologie: Handwerker, »Somatosen-
sorike, °2006, S. 203-228, insb. S. 215 f., und S. 312-327.
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kinédsthetischen Horen, wenn es gilt, diese (leib-)kérperlich >grundierte« Bewegungs-
komponente unseres Horens zu akzentuieren.®

Auch vor diesem Hintergrund kann schon lange nicht mehr von einem passi-
ven und (vermeintlich) unbewegten Rezipienten oder Perzipierenden gesprochen
werden: Vielmehr gilt es, die Zuhorer- bzw. Zuschauer*innen als aktiv am musikali-
schen/theatralischen oder performativen Geschehen Partizipierende zu verstehen.®
Anders gewendet und damit nochmals an einen Ausgangspunkt meiner Uberlegun-
gen zuriickkommend: Selbst wenn wir im Konzertsaal still und scheinbar unbewegt
sitzen (miissen), sind wir permanent in Bewegung, um die Bewegungen der Musik
(durchaus auch strukturanalytisch) nachvollziehen zu kénnen.
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