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Musicological Pathways to Approaching the Body in Music

Christine Hoppe and Sarah Avischag Müller

While the predecessors [Paganini’s violin caprices 

as the precursors of Schumann’s arrangements], 

which were the archetype for all modern violin 

virtuosos, present difficulties of execution rang-

ing from the enormous to the abnormal […] 

intentionally and abundantly clearly, Schumann 

virtually integrates his own, no less demanding 

difficulties into the compositional structure. He 

thereby disassociates them from being heard as 

merely superficial to the music or as technical 

tricks [Kunststücke] performed on this surface. 

Instead, his virtuosity gives the impression that 

it moves into the instrument, withdrawing itself 

into it and attempting to conceal itself – just as 

the performer’s hands seem to remain ‘glued 

to the keys’ even when jumping large intervals, 

rather than demanding or even suggesting an 

impressive, expansive gesture.1

With its ever-expanding glissandi in the solo 

instrument, the beginning of Maurice Ravel’s 

Piano Concerto in G major showcases the con-

quest of the pianist’s sphere of action. The audible 

movement of the tones corresponds to the vis-

ible, upsweeping movement of the pianist’s body, 

which at the same time has the effect of a release 

from the music-box-like constraint of the begin-

ning. This visibility is undoubtedly intentional. 

Ravel composes not only tones, but also the 

movement that produces these tones in the first 

place. The composition thus appears to be a ‘mise 

en scène’ of the virtuoso, not merely a vehicle that 

enables virtuosity, but a determining factor for 

the performative level of this virtuosity..2

To open this introduction, we chose to begin with a juxtaposition of two very differ-
ent approaches to analysing and evaluating music that has been labelled ‘virtuosic’. 
The two quotations above reveal a change in perspective and evaluation that can be 
seen as representative of a paradigm shift that has taken place over the course of the 

1 Hansen, “Robert Schumanns ‘Virtuosität’”, 2004, p.  132 f. All translations by the 
authors. 

2 Böggemann, “Sichtbare Virtuosität”, 2018, p. 131 f. 
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past several decades in how the (musical) body is addressed within historically ori-
ented musicology.

As illustrated by the quote from Mathias Hansen, we recognise that traditional 
approaches to music, in which music is primarily analysed by looking at the musi-
cal text, the score, have, in the past, found themselves challenged when faced with 
a corporeal phenomenon such as the virtuoso or virtuosity: “The virtuoso violates 
the dogma of the interpreter as a transparent medium”3, not only in his performance 
but in his compositions, by composing works in which the meaning – the “body” of 
the work – only unfolds during the act of performance, where it then coalesces with 
the body of the interpreter and the bodies of the audience. As Hansen’s analysis lays 
out, the phenomenon of corporeality in music was used to distinguish superficial, 
virtuosic music (“difficulties of execution ranging from the enormous to the abnor-
mal […] intentionally and abundantly clearly”) from substantial, artistically valua-
ble music. When it comes to composers such as Schumann, who straddled the line 
between both, we can observe that the academic musicological perspective, as taken 
by Hansen, attempts to render his compositions autonomous by de-corporealising 
them. Any corporeal elements in the music must thus be categorised as a function 
of musical structure and legitimised as compositional substance. The musical text, 
therefore, obscures or conceals any corporeal aspects. Subsequently, this work-cen-
tred interpretation of Schumann’s virtuosity, which transports it from the superficial 
level to the substance of the composition also has an impact on its reception: this 
spares the listener from focusing on the physical reaction; instead, it fits into the 
prevailing listening ideal of intellectual reflection. Hansen builds on the strategy of 
predecessors such as Carl Dahlhaus of legitimising the virtuosic music, ascribing to 
Schumann contrapuntal aspirations in places where Paganini – whom, by the way, 
Dahlhaus refers to as a phenomenon not of musical but of cultural history – seems 
to have merely focused on tonal and visual effects.4 In short: the moment the body 
comes into focus, we are no longer dealing with musical structure or substance, and 
vice versa: as soon as the focus is on ‘the music itself ’, we are no longer discussing 
the body. 

3 Traudes, “Virtuosität und Werkparadigma”, 2013, p. 14.
4 Dahlhaus, “Virtuosität und Interpretation”, 1980 and ibid., “Wirkung von Paganinis 

Geigenvirtuosität”, 1988. 
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Markus Böggemann, like Hansen and Dahlhaus, searches for traces of the – 
bodily – visibility of performance in the musical text, but unlike them, his goal is not 
to de-corporealise but rather to use these traces as an analytical means to uncover 
a corporeal perspective on the musical text and its musical substance. In doing so, 
he is not relying on the widespread narratives of progress and autonomy aesthetics, 
which are characterised by a “marginalisation of the body through the autonomy of 
the mind”.5 As Böggemann observes in Maurice Ravel’s Piano Concerto No. 5, the 
interrelation between the movement of the music itself, as notated in the score and 
the bodily movements of the performer, presents itself as a hidden message that has 
largely been ignored by musicologists. When we re-evaluate the status of the body 
and bodily movement in compositions, bringing the body back into the music, our 
analysis reveals messages hidden between the lines of the score: inscribing physical 
possibilities or movements into a composition means that the performer’s body or 
bodily movement organises the composition, the body is a relevant parameter in the 
complex process of generating musical meaning, connecting the formerly separate 
spheres of composition, interpretation and reception. 

This brief look at the change in the way in which virtuosity and the virtuoso are 
viewed demonstrates how the inclusion of and attention to the body leads to a shift 
in epistemological interests and helps to unsettle dichotomies and valuation. As Tim 
Becker puts it: “Corporeality as a possible research-guiding paradigm or heuristic 
concept should be able to pinpoint the processes and discursive effectiveness of com-
position, of performance, and of reception as well as of the musical structure of the 
respective composition, […] which means identifying the presence of the body in 
places where you would not have suspected it”.6 Such contributions to the field show 
that the lamentation about the body being a “widespread anathema for philosophy 
and musicology”7 seems to have increasingly outlived itself.

5 Traudes, “Ästhetik und Anstrengung”, 2012, p. 16.
6 Becker, “Körperlichkeit und musikalisches Modell”, 2005, p. 7. Original text: “Körper-

lich keit als mögliches forschungsleitendes Paradigma oder heuristisches Konzept sollte 
in der Lage sein, Prozesse und Wirkmächtigkeiten der Komposition, der Aufführung, 
der Rezeption sowie der musikalischen Faktur des jeweiligen Werkes aufzusuchen 
und dadurch innermusikalische Evidenzen aufzuzeigen, […], d. h. eine Präsenz des 
Körpers dort aufzusuchen, wo sie auf den ersten Blick nicht vermutet wird”. 

7 Zenck, “Vom Berühren der Klaviertasten und vom Berührtwerden von Musik”, 2014.
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The desire to further this conversation on the shifting significance of the body 
in music at both the disciplinary and interdisciplinary levels, led to the organisation 
of an international conference, held at the Department of Musicology in Göttingen 
University in 2019.8 The papers from this conference, assembled in this volume, bring 
together various theoretical perspectives relating to the body and evaluate its current 
relevance in the discipline. In what follows, we would like to provide a brief overview 
of recent trends and evolutions in order to contextualise the multifaceted approaches 
to music and the body represented in this volume. 

How and why did the body become significant in musicology?

There is an undeniable presence and importance of the body in music production and 
reception. It functions as a medium and location of knowledge. It can be variously 
understood as a node of perception and cognition, as a site of discipline and power, 
and as a locus of identity and agency. But how is the body integral to our concept of 
music? With increasing interest, musicologists are discovering the epistemological 
role of the body and its potential as an analytical tool. On the one hand, this growing 
interest has been initiated and affected by several shifts within the discipline over the 
past few decades, while, on the other hand, interest in the body has also played an 
active role in bringing about these shifts. The concepts of both music and musicology 
have been extensively transformed and, in the process, have been provided new space 
for examining the aspect of the body: musicology has evolved from an epistemology 
that is work- and text-centred to one that is culturally embedded. The convergence of 
the formerly strictly segregated areas of historical musicology and ethnomusicology 
has led to the history of musical works being replaced by cultural history. The con-
cept of music has travelled from reified object to that of a process. Once we regard 
music as a process, the analysis of music also necessarily changes. Analysis of a pro-
cess does not allow for a distanced, apparently ‘objective’ standpoint. Such a notion 
of music lends itself to an embodied and embedded analysis.9

8 The conference outline and programme is available at <https://www.uni-goettingen.
de/en/607508.html>.

9 See Beckles Willson, “Analysing Sonic Authority”, 2018, p. 225 f.
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The cultural turn in musicology further decentred textual music/musicology 
through the application of conceptual frameworks such as gender, social history and 
ethnography. Music became, as Christopher Small writes, a verb: “musicking”.10 This 
is one of the bases for the integration of the body as an important musical element, 
allowing for a more comprehensive understanding of music and a broadening of 
musicology’s scope.

In the wake of the advent of cultural musicology and its quest to uncover mean-
ings in music, Carolyn Abbate has been an early advocate of decentring the herme-
neutic interpretation of music. Her call for the prevalence of the “drastic” over the 
“gnostic” in her much-read 2004 article “Music – drastic or gnostic?” is another step 
forward in acknowledging the importance of the body in music.11 It is telling that she 
conceived of the binary of drastic and gnostic as mirroring old dichotomies of body 
and mind, dichotomies that today are increasingly being questioned.

The contributions of performance researchers have been equally invigorating 
for the body-related reconceptualisation of musicology. Artistic researchers such as 
Eliza beth LeGuin have led the way in envisioning a bodily paradigm in the analysis 
and interpretation of music. LeGuin has coined the term “carnal musicology” for this 
perspective.12

Another starting point for research on the body in music is the work being done 
in the fields of music psychology and music cognition. In the past, research in these 
fields has largely been separate from the work being done in musicology. However, 
fields such as music theory, analysis and aesthetics have begun to use paradigms from 
these studies, which is also transforming the view of the body in music.13

All of these developments have led to the present attempts to centre the body as a 
starting point for cultural practice, as an intersection between knowledge and action, 
discourse and practice that is common to musical production, interpretation and 
reception.14

10 Small, Musicking, 1998.
11 Abbate, “Music: Drastic or Gnostic?”, 2004.
12 LeGuin, Boccherini’s Body, 2006.
13 Cox, Music and Embodied Cognition, 2016; Wöllner, Body, Sound and Space in Music 

and Beyond, 2017.
14 Arnie Cox, for example, connects musical production, interpretation and reception in 

its common embodied structure and terms it “tripartite subjectivity”; see Cox, “Tri-
partite Subjectivity in Music Listening”, 2012.
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Over the past decade, several collected volumes on music and the body have been 
published from within the field of musicology.15 In German language publications, 
the majority have come from the areas of performance studies and music pedagogy, 
underscoring the traditional predominant attribution of the body to the performing 
musician. Among the most recent publications, the Oxford Handbook of Music and 
the Body addresses the field in its diversity, discussing performance, neuroscience 
and cognition, disability studies, gender and sexuality, the history of medicine and 
sensory perception. In their publication, Nicholas Reyland and Rebecca Thumpston 
attempt to integrate the ‘body turn’ into music theory and analysis. Of course, within 
the international musicology community much activity is taking place within the 
fields of embodied cognition, affect, gender, performance (also as artistic research), 
aesthetics, contemporary music, popular music studies and media studies.16

Which concepts of the body from other disciplines are relevant to musicology?

There is a plurality of foci when approaching ‘bodies in musics’. These depend very 
much on individual perspectives, the research issues and aims, (inter)disciplinary 
framing and on how one defines music. To provide a framework, it is useful to sum-
marise the concepts of the body held by relevant disciplines: 

 • H i s t o r y :  Historical sciences now often perceive the body to be something 
that is historically variant, constantly undergoing historical change, and disci-
plined or even produced by discourses.17 

 • G e n d e r  S t u d i e s :  It is not surprising that the body has long been a ubiqui-
tous topic in Gender Studies. Gender Studies has argued for a perception of the 
body as marked, disciplined, socially constructed or performatively produced. 

15 Flath et al., The Body Is the Message, 2012; Hiekel and Lessing, Verkörperungen der 
Musik, 2014; Ellmeier et al., Körper/Denken, 2016; Oberhaus and Stange, Musik und 
Körper, 2017; Reyland and Thumpston, Music, Analysis, and the Body, 2018; Kim and 
Gilman, The Oxford Handbook of Music and the Body, 2019.

16 Stephanie Schroedter’s paper, which opens this volume, offers a comprehensive bibli-
ography on most research areas in this field.

17 Foucault, Überwachen und Strafen, 1976; Sarasin, Reizbare Maschinen, 2001.
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Debates within the discipline touch upon issues such as the sex-gender dis-
tinction and whether such a distinction essentialises the gendered body.18

 • S o c i o l o g y :  The sociology of the body holds the view that it is a construct 
of social practice and discourse and it addresses the power of bodies to shape 
society. It focuses on the interdependencies of body and society.19 

 • C u l t u r a l  A nt h r o p o l o g y :  The importance of sensory cultures has grown 
in Cultural Anthropology, connecting ethnographic findings with body theo-
ries of other provenances.20

 • E m b o d i e d  C o g n i t i o n  S c i e n c e :  Embodied Cognition Science espouses 
the bodily grounding of cognition: cognition cannot take place without refer-
ence to a specific body in a particular surrounding. In philosophy, this subse-
quently leads to a critique of the epistemic dualisms of mind and body.21

 • P h e n o m e n o l o g y :  Phenomenological approaches to the body focus on 
the bodily grounding of experience and the dichotomy between ‘Körper’ and 
‘Leib’ (body and felt body). It is also concerned with the relationality of bodies 
and objects.22

 • A f f e c t  S t u d i e s :  Affect Studies interpret the body as a presignificative 
excess of the self and a locus of affect. As such, affect is contrasted with the 
cognitive and the discursive. The focus is on the presumed direct impact of 
events on bodies and what is sensed rather than known.23

 • T h e at r e  S t u d i e s :  Theatre Studies use performativity as a paradigm for the 
concept of presence in post-representational theatre: bodies, sounds, objects, 
etc. on stage are perceived as temporal outcomes of a multifaceted process 
of materialisation and embodiment evolving from the bodily co-presence of 
actors and audience.24

When comparing these interdisciplinary concepts of the body, what can be observed 
is a general division in body research: on the one hand, the body is understood as 

18 Butler, Bodies that Matter, 1993; Duden, “Frauen-‘Körper’”, 2010, pp. 601–615.
19 Gugutzer, The Body Turn, 2006.
20 Serres, The Five Senses, 2008.
21 Fingerhut et al., “Einleitung”, 2013, pp. 9–102.
22 Schmitz, Der Leib, 1965.
23 Thompson and Biddle, Sound, Music, Affect, 2013.
24 Fischer-Lichte, Ästhetik des Performativen, 2004.
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a construct of social practice and discourse, as a bearer of inscriptions and signifi-
cations, historically specific and changing. On the other hand, the body is seen in 
universal terms as the phenomenologically present body, as, for instance, in the form 
of the non-significative affect body. This division can be traced back to distinct dis-
ciplinary vantage points. When applying theories of body to music, researchers have 
tried to differentiate and interconnect both of these concepts.25

When embarking on music research with respect to the body, the broadness of 
interdisciplinary interest in the body makes it necessary to address the many modali-
ties that are implied by differing concepts and terminologies. These often derive from 
distinct interdisciplinary frameworks. ‘Embodiment’, ‘enactivism’ or the ‘somatic’ 
signify different modalities of bodily existence or bodily knowledge. The term ‘corpo-
reality’ enables one to ascribe bodily properties to more abstract units, processes or 
things, while the German term ‘Leib’ refers to a lived body only accessible to human 
experience. The discussions of musical bodies can have divergent starting points and 
goals, ranging from questions of the physicality of the human flesh to the metaphor-
ical qualities of sound or symbolic representation. What complicates the discussion 
is the fundamentally historical nature of the body as an entity that is under the influ-
ence of social forces, discursive conceptualisation, historically changing representa-
tions and practical formations. The task facing researchers is to critically engage with 
this historicity. The implementation of the more ahistorical concepts of contempo-
rary body theory in historical research raises a number of questions, especially in the 
area of historical musicology. Whether the universalist assumptions of psychology or 
neuroscience or the ahistorical concept of the body in affect theory can be reconciled 
with the historical paradigm is open to debate.26

25 Reyland, for example, declares that it is necessary in this pursuit to analyse the inter-
connectedness of the signification and affectual autonomy of the body that occurs 
during music listening and to nuance body theory. Reyland, “Affect, Representation, 
Transformation”, 2018, p. 172.

26 Parallel conflicts have been voiced for the study of the history of emotion. Marie-Lou-
ise Herzfeld-Schild, for example, advocates for a critical consideration, if not dis-
missal, of psychological paradigms for historical research. Cf. Herzfeld-Schild, “Musik 
und Emotionen”, 2020, pp.  3-5; similarly Stalfort, Die Erfindung der Gefühle, 2013, 
pp. 25-55.
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In any case, in order to enable a conversation that will take its own preconditions 
into account, it is necessary to make visible the differences in perspective and disci-
plinary and conceptual framing.

What types of (musical) bodies are there? 

In her paper in the aforementioned 2018 collected volume, Rachel Beckles Willson 
states: “[T]here is no ‘body’: there are only bodies”.27 This is reflected in the way in 
which musical bodies have been studied. 

Pluralising the musical body initially results in a familiar tripartite structure of 
musical practice in historical musicology: there are the bodies of the composer, the 
performer and the listener. Due to the long-standing authority ascribed to musical 
text and significance, these entities have traditionally been treated as disembodied 
and separate, which corresponds to a disembodied and objectified concept of music. 
Once we redirect from ‘performance’ to ‘performing body’, from ‘listening’ to ‘lis-
tening body’ and from ‘musical composition’ to ‘composing body’ – how does this 
change our analysis?

In addition to these obvious bodies, however, are there other bodies we should take 
into account? Is it also relevant to think about the bodies of other people involved in 
musicking, such as music theorists, critics, managers, publishers or instrument mak-
ers? Do we perceive technology, media and non-human bodies as bodies? And do we 
include musical instruments, musical texts and musical spaces as bodies or as being 
embodied? How do they interact, affect and resonate with the human bodies already 
mentioned? These questions not only touch upon the definitions of the body but also 
lead towards the transcendence or decentring of the concept. The latest approaches 
to materiality in sound look beyond the purely human body into inter-material reso-
nance, giving rise to the revisiting of anthropocentric assumptions in the field.28

27 Beckles Willson, “Analysing Sonic Authority”, 2018, p. 225.
28 While Nina Eidsheim’s study on music as vibrational practice (Eidsheim, Sensing 

Sound, 2016) focuses on anchoring vibrational materiality in the lived body but radi-
cally transcends common assumptions about bodily musicking, the ontological branch 
of Sound Studies focuses on the materiality of sound beyond privileging human bod-
ies (Cox, “Beyond Representation and Signification”, 2011). Drawing on the ‘new 
materialism’ in anthropology and social theory, Georgina Born conceptualises the 
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It seems a necessary prerequisite to differentiate a term this broad; one that is 
connected to so many aspects of human existence – specifically, to music-making. 
By considering bodies in the plural, it becomes possible to make sense of the many 
social and aesthetic categories, orders or systems that impact and intersect in them. 
Additionally, music research has operated by fragmenting the body into its parts, 
such as specific organs, senses, modalities of movement, expression or perception. 
The resulting transdisciplinary research fields include voice, gender, performance 
and liveness; movement, gesture and mimics; dance; listening and sensory studies; 
emotion and affect; and the field of (implicit embodied) knowledge, musical learning 
and skill. The question of the way in which it may be useful to regard all these fields 
as ‘subdisciplines’ of body research has not been broadly addressed. The fragmenta-
tion of the physical body poses an ongoing challenge. Musical research on the body 
must navigate the multiplicities of understandings of the body and determine where 
to position itself within this framework. The discussion as to whether the body as a 
unified concept is to be preserved or whether its broadness poses a conceptual prob-
lem has not been resolved.29 

What is the aim of integrating the body into music(ology)? 

The body can be regarded as the intersection of musical reception, interpretation 
and production and thereby offers an opportunity for the dualism of production and 
reception to be overturned. However, the body is also the vehicle wherein theoretical 
discourse can be translated into practice, in which norms and disciplining forma-
tions are embodied in individual materialities. Thus, understanding the body as a 

relationality and entanglement of human and non-human materialities. Born, “On 
Nonhuman Sound”, 2019.

29 In literary studies, critiques of the ‘body turn’ have been voiced with regard to the 
lack of specificity of the body concept and the danger of losing analytical acuity in a 
transdisciplinary mishmash. Cf. Stiening, “Body Lotion”, 2001. Philosopher Christian 
Grüny (Ränder der Darstellung, 2015, p. 8) cautions against the substantial pluralisa-
tion of the body, notably in the split between ‘Körper’ and ‘Leib’ in phenomenology, 
as a metaphysical doubling of the body betraying a continuation of mind-body dichot-
omies. He opts to regard the fragmented body concepts more as modalities than as 
substances.
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tool for (musical) analysis allows the body to become an intersection of knowledge, 
agency, discourse and practice. 

The body can potentially help us to understand the interconnectedness of previ-
ously separate domains of music scholarship to be pluralities of bodies (in the form 
of the composer, the performer, the listener, the musical text) that often co-exist in 
music.

Music that has previously been conceptualised as disembodied (e. g. musical text) 
will yield new insights when considering their embodied grounding. Some of the 
papers in this volume will present analysis of musical compositions or performance 
practices that can be understood more fully by taking bodily knowledge into account.

Likewise, another aim of bringing the body (back?) into music(ology) is to finally 
overcome old binaries that refer back to body-mind dualism and, in doing this, to 
unveil exclusions and devaluations. Therefore, the scope of what musicology studies 
will entail, of what will be considered a valuable topic of research, will be extended 
to include topics such as contemporary popular music, musical audio-visuality and 
multimodal perception.

Taking the body into account will also extend epistemologies of music and the 
understanding of what is considered to be musical knowledge. Borrowing from 
anthropology and ethnomusicology, the question of what music does, instead of what 
it means, may provide new insights. This question, which goes beyond a cultural her-
meneutics approach to discovering musical meaning, takes us directly to the ‘drastic’ 
approach that asks what music does experientially, positioning the body as the start-
ing point of experience.

Lastly, musicology may not only reflect upon and apply transdisciplinary body 
theory but may also contribute to it from its own standpoint. What can “thinking 
through music”30 contribute to the problems of body theory? Can we offer concepts 
and terminology with musical framing that could influence the debate? Can the spe-
cific intermodality of musical practice help us understand the complexities of bodily 
epistemologies, politics or expressions? Musical listening, for example, as a config-
uration of psychophysiological, social, self-identifying, disciplining and historical 
moments could offer unique insights into some of the paradoxical concurrencies of 

30 This term was derived from Pasler, Writing through Music, 2008, by the members of the 
DFG project group “Moving Music. Meaning, Space, Musical Transformation” at the 
Department of Musicology at the University of Göttingen. The project was active from 
2013 to 2016.
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the body: between collectivity and individuality or rationality and feeling. The poten-
tial for musicologists to participate in these debates will open many new opportuni-
ties for dialogue.

About the contributions to this volume

The common thread between all of the thematically diverse papers presented in this 
volume and the range of their approaches is that they all ask how we can take bod-
ily knowledge into account in our approach to music, how the body and (musical) 
knowledge can be conceptually connected. They raise the question of how we can 
think of the body as a central musicological category – across a variety of musical 
practices, historical periods and socio-cultural contexts. 

The volume begins with the section entitled Moving Sounds, Moving Bodies, which 
looks at the physical dimensions of music as a process taking place in space and time 
and at music as an art of motion. The three essays in this section all highlight corpo-
reality and movement as a principle of expression inherent to music. They all look for 
a way to analytically discern the blurring of the boundaries between the composing 
body, the music-making body and the body moving to music. In her essay, S t e f a n i e 
S c h r o e d t e r  gives an overview of recent developments in the field of dance theatre 
and performance art and its position within scientific discourse. Starting with a cri-
tique of poststructural body analysis, she bases her specific concept of “kinaesthetic 
listening” on current research on embodied cognition and phenomenology, allowing 
her to musically describe contemporary dance performance as based on an under-
standing of music as motion.

Focusing on the human hand and its function in vocal ensemble singing of the 
Late Middle Ages and Early Modern Times, Mo r i t z  Ke l b e r  explores the potential 
and problems of practice-oriented research, especially of historic re-enactment as 
a method. Examining contemporary early music ensembles, such as the Ensemble 
Cappella Pratensis, Kelber demonstrates the extremely vivid but methodologically 
inadequate dialogue between music history research and performance practice.

In his paper, Ma r t i n  Z e n c k  reflects on music as a tactile art by analysing 
a sample of Pierre Boulez’s conducting and rehearsing practices. Additionally, he 
examines Pierre Boulez’s and Hermann Scherchen’s educational writings on conduct-
ing. Using the concept of intercorporeality, Zenck demonstrates how bodies encoded 
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in the score can create a tactile response between the score, the conductor and the 
orchestra, which the conductor acts out primarily through gestures and signs.

The second section, Body Discourses and Sociological Perspectives, sheds light on the 
relationship between the physical act of hearing and body norms or body experi-
ences. The authors of the essays in this section view the body as a configuration that 
is negotiated discursively; they examine auditory configurations of the body and the 
historical construction of the listening body. 

In his essay, Ma r t i n  Wi nt e r  approaches the relationship of music and the 
body from a primarily sociological perspective. Based on the assumption that music 
is a social practice, he argues that music is a technology used to produce different 
types of bodies and that, correspondingly, music and the body are reciprocally related 
in this process of co-production. Winter questions who or what has the agency in 
musical practices and how it is possible to discern this agency.

Music offers an opportunity to shape physical and emotional perception. As exem-
plified in the novels of the Romantic author Heinrich Wilhelm Wackenroder, Ma x 
I s c h e b e c k  demonstrates how listening to music in concert became a technique of 
the self and a medium of exploring and producing specifically Romantic positions on 
subjects around 1800. Ischebeck questions how musical practices function as a means 
of self-subjectivization and how this relates to historical practices and discourses. He 
argues that music has an affective impact and is therefore able to establish access to 
the self in its semantic form, bodily implication and their reciprocal connectedness.

I n a  K n o t h  has dedicated her paper to the essays and writings of the Eng-
lish amateur musician Roger North (1651–1734). She aims to elaborate on North’s 
thoughts about the role of memory in listening to music by taking on his idea of 
musical memory as the interface between physical sensory perception and the listen-
ing experience as it is processed by the mind and imagination. Knoth uses the exam-
ple of listening to music to trace the changing systematisation of sensory perception 
within English empiricist thought.

Corporeality is perceivable in performance, visual staging, and performers’ behav-
iour while musicking. Can corporeality also be detected as a principle of expression 
inherent to music, as a body inscribed into (musical) text? How can the resulting 
blurring of the composing, performing and listening body be grasped analytically? 
How can we understand the body as a tool for music analysis while regarding the 
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musical text as a staging strategy for the performing body? Questions that elaborate 
on the relationship between physicality and notation are negotiated in the third sec-
tion, Musical Composition – Body Images – Musical Instruments.

A l a s t a i r  W h i t e  delves into the analysis of the works of British composer Brian 
Ferneyhough (*1943), whom he sees as a protagonist of humanistic, critical con-
cepts of postmodernism. Drawing on frameworks of critical theory, he shows how 
Ferneyhough’s music both transcends modernist ideology-fraught subjectivity and 
postmodernist alienated or fragmented subjectivity in musically complicating the 
relationship between time and space. He argues that the demands this music makes 
on the performing and listening bodies preserve the freedom of subjectivity.

Using analytical case studies from the œuvre of the composer Chaya Czernowin 
(*1957), To b i a s  K n i c k m a n n  traces Czernowin’s specific treatment of instru-
ments as resonating bodies. In keeping with his thesis that the instrument in its cor-
poreality becomes the benchmark of composition, Knickmann focuses, on the one 
hand, on extended playing techniques and types of notation, while on the other hand, 
he discusses the musical gesture that manifests itself and becomes visible in the body 
of the instrumentalist.

The contributions to the final section, Performance – Body – Perception, embark on 
topics of musical performance. The functions of bodily action and embodied per-
ception are discussed with regard to contemporary performance practices. In critical 
examinations of the interplay of bodies and performativity, the boundaries of pre-ex-
isting categories and the role of the body in the relationship between performing and 
listening within performance art are discussed.

Ma d e l e i n e  L e  B o u t e i l l e r  asks what happens to the tripartition of performer 
– composition – instrument on stage if the body of the performer itself becomes the 
instrument. By examining different performances by contemporary artists such as K. 
T. Toeplitz and M. Gourfink as well as work done by D. Rosenboom and A. Lucier 
with biosignals, Le Bouteiller explores the new role of the body in musical sound art 
and its potential to break up such categories as music, dance or musical instrument.

Music, as generally understood, is, first and foremost, a sound phenomenon and 
as such, is addressed to the ear. Thus, investigations of the musical experience are 
focused predominantly on its aural modalities, dominated by the ear. In his essay, 
S y l v a i n  B r é t é c h é  examines how investigations of deafness can be used as an 
analytical approach in overcoming this supremacy of aurality. Coining the term 
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“corpaurality”, he seeks to make tangible what it is that constitutes the materiality of 
sound beyond the audible.

Drawing on her personal experience as a jazz performer and composer, Ja s n a 
Jo v i c e v i c ,  in her essay, maps body performativity in improvisational music inter-
actions. She explores various representations of body performativity in jazz standards 
and freely improvised jazz music.

We r n e r  Jau k  proposes the concept of the “sound-gesture” and explores its 
mediatisation. In his essay, he discusses sonically performative perception as a phys-
ical co-execution of an impression of movements surrounding the body. Using psy-
chological and neuroscientific theories of perception, specificities of auditory and 
visual perception and their mediatisation, along with biosemiotics, Jauk investigates 
the sound-gesture as a movement-based perceptual activity and a physical follow-up 
of sound as movement. In his research, Jauk draws on the results of experimental 
studies and his own epistemological media art.

The collected works in the present volume explore varied pathways into a fundamen-
tal debate on the body as a central musicological category. This volume thus reflects 
upon the relevance of this category in the application of diverse musical objects and 
practices. Composition and performance, aesthetic discourse and sociological anal-
ysis, perception and production are all discussed in relation to bodily knowledge, 
practice and norms. Historical, contemporary, analytical, ethnographic and artis-
tic-experimental approaches reflect the richness of the musicological discipline and 
its forays into the musical body.

To illustrate the scope of the 2019 conference that preceded this publication and 
for reference purposes for active researchers in the field, we have included the confer-
ence programme at the end of the volume. We gratefully acknowledge the generous 
financial support for the conference and the publication that we received from the 
Niedersächsische Ministerium für Wissenschaft und Kultur and the Philosophical 
Faculty and the Department of Musicology at the Georg-August-Universität Göttin-
gen. We would also like to thank the Olms-Verlag Hildesheim for their support of 
the publication. We are grateful to Prof. Dr. Andreas Waczkat, Prof. Dr. Birgit Abels 
and Dr. Eva-Maria van Straaten for their assistance and their helpful and supportive 
comments. We further want to warmly thank Linnea Keizer for her practical support 
and assistance during the preparation of this book. We would also like to thank Dr. 
Cynthia Dyre and Philip Saunders for their proofreading of the English essays.
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Finally, we would like to express our gratitude to all of the contributors for their 
invaluable work on the individual chapters that make up this volume.
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Moving Sounds, Moving Bodies





Körper und Klänge in Bewegung – Körperliche Dimensionen von 
Musik zwischen Embodiment und Enaction

Stephanie Schroedter

Im Folgenden nähere ich mich musikspezifischen Körperkonzepten aus unterschied-
lichen Perspektiven, die sich durchaus überschneiden können, 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/Klang1 und Bewegung im (Musik- oder Tanz-)Theater, in Perfor-
mances, im Film oder in der Medienkunst inszenierungs- und aufführungsanalytisch, 
also hinsichtlich ihres strukturellen Aufbaus, aber auch ihrer möglichen Wirkung 
und Wahrnehmung, aufzuschlüsseln.2 Meine fachliche Provenienz als Musik- und 
Tanzwissenschaftlerin, die diesen interdisziplinären Zugang auch gerade in Hin-
blick auf die zwischen Musik/Klang, Körper und Bewegung changierenden Unter-
suchungsgegenstände als sinnvoll erachtet, kann ich dabei nicht verbergen. Dennoch 
möchte ich an dieser Stelle vergleichsweise abstrakte Sachverhalte ansprechen, die 
Bezugspunkte zwischen den betreffenden Künsten bzw. Disziplinen herstellen und 
dementsprechend Verständnisgrundlagen bieten.

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

2 Dieser Beitrag entstand im Rahmen meines Forschungsprojekts »Körper und Klänge 
in Bewegung – Modelle einer musikchoreographischen Inszenierungs- und klangper-
formativen Aufführungsanalyse«, gefördert von der Deutschen Forschungsgemein-
schaft (DFG), in dem Kriterien entsprechender Analysen am Beispiel konkreter Pro-
duktionen erarbeitet werden.
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Klangkörper und Körperklänge

Bereits der Begriff des Klangkörpers als Bezeichnung für den Resonanzkörper von 
Musikinstrumenten oder auch für größere Instrumental- und Vokalensembles ver-
weist auf einen spezifisch musikalischen Körperbegriff, der einerseits impliziert, dass 
auch Musikinstrumente über einen Körper verfügen bzw. auch ›klingenden Dingen‹ 
ein körperlicher Charakter anhaften kann, und der andererseits suggeriert, dass 
mehrere Menschen, die sich weitgehend im Gleichklang befinden, einen einzigen 
›(Klang-)Körper‹ bilden können.3 Ebenso verweist der Begriff der Körperklänge auf 
ein enges Verhältnis von Körpern und Klängen, insbesondere auf die Möglichkeit, 
auch ohne Zuhilfenahme eines (Musik-)Instruments oder digitaler Klangerzeu-
ger direkt mit einem (zumeist menschlichen) Körper Klänge erzeugen zu können. 
Gerade hierin hat die Neue Musik seit den 1950er Jahren mit ihren Wurzeln in den 
historischen Avantgarden des frühen 20. Jahrhunderts ein bislang ungeahntes Ton-
material und Klangpotenzial entdeckt4 – neue Techniken und Praktiken zu deren 
Hervorbringung eingeschlossen.5 In der zeitgenössischen musikbasierten Perfor-
mance Art und Medienkunst setzt sich diese Tendenz fort.6

3 Ein ähnliches Phänomen lässt sich im Bereich des Bühnentanzes nachweisen: Noch 
heute wird der Auftritt eines größeren Ensembles, das überwiegend gleiche Bewegun-
gen ausführt, d. h. quasi im unisono tanzt, als ›Corps de ballet‹ bezeichnet und somit 
als ein (einziger) Körper betrachtet. Dabei ist weitgehend in Vergessenheit geraten, 
dass sich dieses choreographische Gestaltungsmittel ursprünglich auf Militärmanöver 
(›Corps de troupe‹ bzw. ›Corps d’armée‹) bezog, die wiederum auf seinerzeit beliebte 
Quadrillen-Formationen rekurrierten. Dieses Wechselspiel von Tanz und Militär 
erlaubt interessante Rückschlüsse auf ein insbesondere im 19. Jahrhundert virulentes 
Körperkonzept, das eine (Bewegungs-)Disziplinierung und Uniformierung von Men-
schenmassen (großstädtischen Zuschnitts) intendierte. Es liegt auf der Hand, dass sich 
dieses Körperkonzept auch auf die zeitgleiche Musikästhetik und Musikpraxis aus-
wirkte, wie sich beispielsweise auch an Grand opéra-Inszenierungen sehr anschaulich 
aufzeigen lässt, vgl. hierzu Schroedter, Paris qui danse, 2018, S. 338 f.

4 Vgl. hierzu u. a. Brüstle, Konzert-Szenen, 2013; dies., Art. »Körper«, 2016; Hiekel 
(Hrsg.), Body Sounds, 2017, dort insb. die Einleitung von Hiekel, »Über die ›Wieder-
kehr des Körpers‹«. Zu musikbezogenen Körperdiskursen in den historischen Avant-
garden vgl. u. a. Becker, Plastizität und Bewegung, 2005 sowie Meine u. Hottmann 
(Hrsg.), Puppen – Huren – Roboter, 2005. 

5 Zu dem hier verwendeten Technik-Begriff vgl. Lessing, »Versuch über Technik«, 2014.
6 Vgl. hierzu u. a. Dyson, Sounding New Media, 2009; Harenberg u. Weissberg (Hrsg.), 

Klang (ohne) Körper, 2010; Drees, Körper – Medien, 2011; Kim, Embodiment in 
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Alle diese musikalischen Körperkonzepte sind an materielle Bedingungen 
geknüpft, die ihrer Materialität entsprechend ein spezifisches Klangpotenzial eröff-
nen. Analog zu der allgemein geläufigen Unterscheidung zwischen einem biologi-
schen Körper7 und einem phänomenologischen Leib8 erscheint es mir daher nur kon-
sequent, ebenso zwischen dem (ding-/körperhaften) Material zur Klangerzeugung 
und dem Klangpotenzial zu unterscheiden, das auf eine Körperlichkeit9 der Klänge 
selbst verweist. Diese Differenzierung ist umso dringlicher, als es neben der Kör-
perlichkeit von Klängen ebenso gilt, die (Leib-)Körperlichkeit10 der Musiker*innen/
Musik-Praktizierenden und der Zuhörer*innen/Musik-Perzipierenden, letztlich den 
durch ihre Verkörperung bzw. Einverleibung von Musik an der Musik Partizipieren-
den (Musiker*innen wie Zuhörer*innen),11 zu berücksichtigen. 

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

7 Engl. body, frz. corps.
8 Engl. lived body, feeled body, frz. corps propre, corps vivant, corps sujet.
9 Engl. corporeality, frz. corporéité.
10 Zur Unterscheidung einer Körperlichkeit von Musik bzw. Klängen von der Kör-

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

11 Den Begriff des Rezipierenden vermeide ich aufgrund seiner Nähe zu Kommunika-
tionstheorien, die von einseitigen Sender-Empfänger Modellen ausgehen und dabei 
dem Rezipienten eine vornehmlich passive Rolle zuweisen. Zudem wird mit der 
Mu sik rezeption zumeist eine medial vermittelte Musikpraxis bezeichnet (z. B. über 
Berichte unterschiedlichster Art sowie Reproduktionsmechanismen vom Notendruck 
bis zu CD-/DVD-Produktion etc.), während die Musikperzeption auf die unmittelbare 
Wahrnehmung eines vorzugsweise live dargebotenen (auditiven) Ereignisses abzielt. 
Aber auch der Begriff des Perzipierenden ist für mich an dieser Stelle nur eine Hilfs-
konstruktion, da mit ihm die aktive Beteiligung der Zuhörer*innen/Zuschauer*innen 
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Ungeachtet der durchaus fragwürdigen Übersetzung des Embodiment-Begriffs12 
als Verkörperung13 übernehme ich diesen Terminus, um auf diese Weise eine Unter-
scheidung zum Enaktivismus bzw. einer Enaction14 als Einverleibung vornehmen 
zu können. Denn obgleich die Embodiment-Forschung häufig dem Enaktivismus 
übergeordnet wird, ist sie nur ein Teilgebiet davon. Eine Einverleibung ist letztlich 
wesentlich tiefgreifender als eine Verkörperung, die sich auf eine Darstellung bzw. 
Darbietung (z. B. einer Rolle/eines Instrumentalparts) bezieht, von der sich die/der 
Darsteller*in in ihrer/seiner phänomenalen Leiblichkeit, aber nicht in seiner biolo-
gischen Körperlichkeit, durchaus distanzieren kann. Dagegen umfasst eine Einver-
leibung auch die phänomenale Leiblichkeit der/des (Musik-)Praktizierenden bzw. 
(Musik-)Perzipierenden und macht sie somit zu unmittelbar an der Musik Teilha-
benden.

Zur Körperlichkeit von Musik und Klängen

Physikalisch besehen gehen Klänge auf Schallwellen zurück, setzen sich somit aus 
Schwingungen zusammen. Diese Bewegungen können wir jedoch nicht unmittelbar 
hören bzw. als solche erkennen, bestimmen und differenzieren. Dennoch verstehen 

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

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

13 Zu der durchaus berechtigten Kritik an der gängigen Übersetzung von Embodiment 
als »Verkörperung« 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 Körper« 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) zunächst als eine Bewegung, die 
uns daher auch physisch und psychisch, d. h. unmittelbar körperlich, emotional und/
oder imaginär bewegt – wobei eine strikte Trennung dieser Bereiche (vergleichbar 
dem Körper/Geist-Dualismus) ein theoretisches bzw. kulturell tradiertes Konstrukt 
darstellt.15 Dieser Sachverhalt lässt sich sehr anschaulich und in vielfältigsten Aus-
prägungen an ethnischen Musikpraktiken und populären Musikkulturen nachvoll-
ziehen, in denen das Musikhören zumeist unmittelbar mit (physischen) Bewegungen 
verbunden ist – Motionen werden somit zu einem äußerlich sichtbaren Ausdruck 
von Imaginationen (Vorstellungen zumeist bildlich/visueller Natur) und Emotionen 
(ein Bewegtsein durch eine Affizierung), die sich gleichsam aus dem Körper hin-
ausbewegen (e-movere). Aber auch (Klein-)Kinder, die noch nicht mit einer umfas-
senden Musiksozialisation nach westlichen Maßstäben in Berührung gekommen 
sind, bewegen sich spontan zu Musik, die sie unmittelbar als Bewegung wahrneh-
men bzw. kognitiv verarbeiten.16 Dagegen leitet uns unsere Konzertkultur, die sich 
in den Kulturmetropolen des 19. Jahrhunderts als (groß-)bürgerliche Musikpraxis 
nachhaltig herausbildete,17 dazu an, physisch weitgehend unbewegt zu bleiben, um 
den »tönend bewegten Formen«18 einer sogenannten »autonomen« bzw. »absoluten« 

15 Vgl. hierzu u. a. Fischer, Denken in Körpern, 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 Schönen, 1854, dort insbesondere S. 69 mit der folgenrei-
chen Proklamation: »Tönend bewegte Formen sind einzig und allein Inhalt und Gegen-
stand der Musik.« Bemerkenswert ist, dass Hanslick seine Bewegungsmetaphorik sehr 
absichtsvoll wählte und daher auch nachdrücklich betont: »Welches Moment dieser 
Ideen ist’s denn also, dessen die Musik sich in der Tat so wirksam zu bemächtigen 
weiß? Es ist die Bewegung (natürlich in dem weiteren Sinne, der auch das Anschwellen 
und Abschwächen des einzelnen Tones oder Akkordes als ›Bewegung‹ auffaßt). Sie 
bildet das Element, welches die Tonkunst mit den Gefühlszuständen gemeinschaftlich 
hat, und das sie schöpferisch in tausend Abstufungen und Gegensätzen zu gestalten 
vermag. Der Begriff der Bewegung ist bisher in den Untersuchungen des Wesens und 
der Wirkung der Musik auffallend vernachlässigt worden, er dünkt uns der wichtigste 
und fruchtbarste.« Ebd., S. 27.
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Musik19 möglichst konzentriert zuhören und vor allem strukturanalytisch folgen zu 
können. Dieser Umstand schließt jedoch keineswegs aus, dass auch dieses Hören 
körperlich grundiert ist und wir auch unter diesen Rahmenbedingungen Musik in 
ihrer (bewegten) Körperlichkeit bzw. als Bewegung wahrnehmen können. Zudem 
schließt ein derart körperlich grundiertes bzw. kinästhetisches Hören (vgl. hierzu 
weiter unten, insb. Anm. 71) keineswegs ein strukturanalytisches Hören aus – viel-
mehr kann es ihm neue Impulse verleihen.

Entgegen allgemein kursierender, aber nur teilweise berechtigter (Vor-)Urteile 
hat sich innerhalb dieser westlich geprägten Konzertkultur, von der ich bei mei-
nen folgenden Überlegungen nicht aus inhaltlichen oder gar ästhetischen Erwä-
gungen, sondern vor allem aus methodischen Gründen ausgehe, gerade die Neue 
Musik dezidiert einer musikalischen Gestaltung von Körperlichkeit angenommen.20 
Gemeint ist hiermit in erster Linie eine Körperlichkeit von Klängen, die einen reflek-
tierten Umgang der Musik-Praktizierenden mit ihrer eigenen (Leib-)Körperlichkeit 
bedingt. Dieser Reflexionshorizont erstreckt sich ebenso auf die Komponist*innen 
und Zuhörer*innen, so dass unter diesen Voraussetzungen durchaus von einer »Wie-
derkehr des Körpers«21 im Konzertsaal gesprochen werden kann – soweit er denn 
tatsächlich einmal verlorengegangen sein sollte.22 Um die enge Verflechtung der Kör-
perlichkeit von Klängen und jener, die sie erfinden, ausführen und/oder wahrneh-
men, zu unterstreichen, fasse ich alle diese Phänomene unter dem Begriff eines musi-
kalischen Körperwissens zusammen, das uns jedoch nicht immer direkt zugänglich 
ist – vor allem nicht in dem Moment der Ausführung, bei dem es auch gilt, spon-
tan und intuitiv zu handeln. Ich möchte dieses musikalische Körperwissen von dem 
diffusen Begriff der Musikalität insofern unterscheiden, als Letzterer zwar ebenso 
auf ein implizites Wissen (tacit knowledge) zurückgreift und insofern auch eng mit 
der Musikpraxis verbunden ist, aber nicht unbedingt eigens reflektiert werden muss 
– vielleicht auch gar nicht werden soll. Sie stützt sich primär auf ein (musikalisches) 

19 Vgl. Massow, Art. »Absolute Musik«, 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 Körpers, 1982.
22 Zu einer Skizzierung historiographischer Entwicklungen des Verhältnisses von Klang-

körpern, Körperklängen und Körperlichkeit in der Musik vgl. Roch, »Seele – Körper 
– Klangkörper«, 2014.
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Gespür, das von dem Nimbus umgeben ist, nicht näher bestimmt werden zu können 
– wenn es nicht sogar dezidiert mystifiziert wird, um Legendenbildungen Vorschub 
zu leisten.

Doch wie lässt sich eine Körperlichkeit von Musik bzw. Klängen – jenseits der 
Messung physikalischer Schwingungen bzw. ohne Zuhilfenahme eines naturwissen-
schaftlichen (Methoden-)Instrumentariums – aus einer geistes- und kulturwissen-
schaftlichen Perspektive mit musikwissenschaftlichen Kriterien näher bestimmen? 

Exkurs I: Der Körper der Musik in der poststrukturalistischen Semiotik 

Frühe 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.23 Ungeachtet des literarischen 
Anspruchs jenseits musiktheoretischer oder auch aufführungspraktischer Präzision, 
aber auch gewisser Widersprüche innerhalb dieses Text-›Corpus‹, ist bemerkens-
wert, dass Barthes zunächst (am Beispiel von Beethovens Musik) eine »muskuläre 
Musik«24, die von einem Körper »kommandiert, [ge]führt und koordiniert«25 und 
dabei von einem »phantasmatische[n] (das heißt körperlichen) Bild«26 gelenkt wird, 
von einer Musik unterscheidet, der etwas »Unhörbares« innewohne, das sich allein 
durch eine »Lektüre« erschließen lasse. Bei dieser Lektüre gehe es darum, in diese 
Musik »einzugreifen , sie in eine unbekannte Praxis hinüberzuziehen.«27 

Dieses »Unhörbare« konturiert Barthes in seinen Ausführungen zum Gesang wei-
ter, indem er nun »den Körper des Künstlers« aus der »Rauheit der Stimme« hört.28 
Während der »Phänogesang«, der »alle Phänomene, alle Merkmale« umfasst, »die 

23 Diese kurzen Aufsätze sind in dem Kapitel »Der Körper der Musik« des zweiten Teils 
des Sammelbandes Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn, 1990, zusammenge-
fasst. Um eine rasche Zugänglichkeit zu diesen Texten zu gewährleisten, beziehe ich 
mich im Folgenden ausschließlich auf diese Ausgabe/Übersetzung.

24 Aus: »Musica Practica« (1970), in: ebd. S. 264.
25 Ebd.
26 Ebd., S. 266, vgl. dort weiter zu dessen Erklärung: »[B]esteht das musikalische Phan-

tasma nicht darin, sich selbst als Subjekt in das Szenario der Ausführung 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 gehören« und dabei »den Gesetzen des Gen-
res, der kodierten Form der Koloratur, dem Idiolekt des Komponisten und dem Stil 
der Interpretation« folgt,29 lasse die »Rauheit der Stimme« auf einen »Genogesang« 
schließen:

Der Genogesang ist das Volumen der singenden und sprechenden Stimme, der Raum, in 

dem die Bedeutungen keimen, und zwar »aus der Sprache und ihrer Materialität heraus«; 

es ist kein signifikantes Spiel, das nichts mit der Kommunikation, der Darstellung (von 

Gefühlen) und dem Ausdruck zu tun hat; es ist die Spitze (oder der Grund) der Erzeugung, 

wo die Melodie tatsächlich 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.30

Wurde also mit Bezug auf Beethovens Musik zwischen einem mit wuchtiger Kör-
perlichkeit Interpretierenden, der dabei einem (an Jacques Lacan geschulten) Phan-
tasma folgt, und einem »Unhörbarem« in der Musik als »sinnlich wahrnehmbare[s] 
Intelligible[s], dem Intelligiblen als Sinneswahrnehmung«31 differenziert, so fällt 
nun in der Person des Sängers (Barthes führt das am Beispiel seines Gesangslehrers 
Charles Pandeza aus) Musik und Körper zusammen, mit der Konsequenz, dass das 
»Unhörbare« der Musik nicht von dem Körper des Interpreten zu trennen ist, mehr 
noch: Dessen Körper geht in die Musik ein, um ihr eine ›geno-spezifische‹ Körper-
lichkeit zu verleihen.32 Anders gewendet: Galt das Interesse zunächst einer Musik, in 
der sich ein »unhörbarer« Körper verbirgt, der durch die Physis eines Interpretie-
renden geradezu erdrückt werden kann, so richtet sich die Aufmerksamkeit nun auf 
den (Leib-)Körper33 des Interpreten, der der Musik eine spezifische Körperlichkeit 

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 

Schönberg zwei diametral gegenüberstehende Pole seines Musikverständnisses auf-
zeigt bzw. sie entsprechend stilisiert, statuiert auch Barthes mit den Sängerpersönlich-
keiten Dietrich Fischer-Dieskau und Charles Panzeras ein Gegensatzpaar, das seinen 
Erörterungen vor allem Anschaulichkeit verleihen soll.

33 Vgl. hierzu weiter unten bzw. Waldenfels, der von einem »Leibkörper als Urme-
dium« ausgeht, besonders ausführlich dargelegt in seiner Phänomenologie der 
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verleiht – und im Fall des Gesangs geschehe das vor allem durch die »Diktion der 
Sprache«,34 betont Barthes. 

Eine Körperlichkeit nicht nur der Musik, sondern auch desjenigen, der sie kom-
ponierte, beschreibt Barthes schließlich in seinem Essay »Rasch« am Beispiel von 
Schumanns Kreisleriana. Erstaunlicherweise hört Barthes hier nun – nachdem er in 
der Literatur bereits »La mort de l’autheur« (1968)35 ausgerufen hatte – Schumanns 
Körper aus seinen Kompositionen. Und dieser Körper 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)] höre ich eigentlich keine Note, kein 

Motiv, keine Zeichnung, keine Grammatik und keinen Sinn heraus, nichts anhand dessen 

sich irgendeine intelligible Struktur des Werks rekonstruieren ließe. Nein, was ich höre, 

sind Schläge: Ich höre das im Körper Schlagende, das den Körper Schlagende oder bes-

ser: diesen schlagenden Körper. […] Der Schumannsche Körper hält nicht still (ein großer 

rhetorischer Fehler). Es ist kein nachdenklicher Körper. Mitunter übernimmt er die Geste 

des Nachdenkens, nicht die Haltung, die endlose Ausdauer, die leichte Gebeugtheit. Es ist 

ein triebhafter Körper, ein umtriebiger, der zu etwas anderem übergeht – an etwas anderes 

denkt; es ist ein gedankenloser Körper (berauscht, zerstreut und inbrüstig in einem).36

Selbst wenn Barthes nachdrücklich hervorhebt, dass »[d]er – körperliche und musi-
kalische – Schlag […] nie das Zeichen eines Zeichens sein [darf, Erg. d. Verf.]«, denn, 
»[d]ie Betonung ist nicht expressiv«,37 so geht es dennoch darum, die ›Signifikanz‹ 
der Musik vor der Folie ihrer ›Urheber‹ alias ›Autoren‹ zu eruieren, die vorzugsweise 
über eine markante (und das heißt letztlich ›expressive‹) Körperlichkeit verfügen.

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 Vermögen, die Anagramme des Schumannschen Textes 

lesen zu können, unter der tonalen, rhythmischen und melodischen Rhetorik das Netz der 

Akzente auftauchen zu lassen. Die Betonung ist die Wahrheit der Musik, ihr gegenüber 

bezieht jede Interpretation Stellung. Bei Schumann werden (nach meinem Geschmack) die 

Schläge zu zaghaft gespielt; […]. Auf der Ebene der Schläge (des anagrammatischen Netzes) 

führt jeder Zuhörer aus, was er hört. Es gibt folglich einen Ort des musikalischen Textes, an 

dem jede Unterscheidung zwischen dem Komponisten, dem Interpreten und dem Zuhörer 

aufgehoben wird.38

Die Körperlichkeit des Komponisten (Schumann), die sich somit unmittelbar in 
einer Körperlichkeit der Musik widerspiegelt, hallt ebenso in den Interpretierenden 
wider, um schließlich auch in den Zuhörenden 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 Phänomenologie 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 Körpers, die musikalische Figuren 
sind« besonders aufschlussreich – selbst wenn die hierin enthaltenen Spitzen gegen 
herkömmliche musikwissenschaftliche Strukturanalysen nicht zu übersehen sind 
und auf die Zeitgebundenheit dieses Essays verweisen:

Das sind nun die Figuren des Körpers (die »Somateme«), deren Gewebe die musikalische 

Signifikanz bildet (ab hier keine Grammatik mehr, Schluß mit der musikalischen Semio-

logie: Als Produkt der professionellen Analyse – Ortung und Verkettung der »Motive«, 

»Zellen« und »Phrasen« – würde sie Gefahr laufen, am Körper vorbeizuziehen; Abhand-

lungen über Kompositionstechnik sind ideologische Gegenstände, die den Sinn verfolgen, 

den Körper zunichte zu machen). Es gelingt mir nicht immer, diese Figuren des Körpers, 

die musikalischen Figuren sind, zu benennen. Denn für dieses Unternehmen ist ein meta-

phorisches Vermögen erforderlich (wie könnte ich meinen Körper anders ausdrücken 

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

38  Ebd., S. 302 f.
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unfähig ist, den Körper wiederherzustellen: Nur die Metapher ist genau; und wir bräuch-

ten nur Schriftsteller zu sein, und schon könnten wir von diesen musikalischen Wesen, 

diesen körperlichen Schimären, auf vollkommen wissenschaftliche Weise berichten. […] 

Die klassische Semiologie hat sich kaum für den Referenten interessiert; das war möglich 

(und vermutlich notwendig), weil im artikulierten Text das Signifikat immer abschirmend 

wirkt. In der Musik hingegen, einem Signifikanzfeld und keinem Zeichensystem, ist der 

Referent unübersehbar, da er hier der Körper ist. Der Körper geht in die Musik ein ohne 

andere Vermittlung als den Signifikanten.39

Folgt man Barthes, so spannt sich die »Signifikanz« von Musik als Gewebe musi-
kalischer Körperlichkeit jenseits struktureller Bestimmbarkeit zwischen den 
Komponist*innen, Interpret*innen und Zuhörer*innen auf. Und ebenso wie sich die 
Musik als hörbares Ereignis (Unhörbares eingeschlossen) nicht willkürlich gesetzter 
Zeichen zu ihrer Vermittlung bedient, sich stattdessen direkt an den Körper rich-
tet, entzieht sie sich dem Medium des Verbalsprachlichen zu ihrer Beschreibung. 
Dementsprechend könne man sich ihr auch am besten über (bildliche) Metaphern 
nähern, 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.«40

Eben dieser Sachverhalt sollte bei der Lektüre von Barthes Texten zum »Körper 
der Musik« nicht übersehen werden, um seine Erörterungen nicht nur als ›Herzens-
ergießungen eines musikliebenden Literaten‹ (frei nach Wackenroder und Tieck) 
misszuverstehen – zumal gerade hierin ihre andauernde Aktualität 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 bemüht. Sie bezieht 
explizit jenen Körper ein, dessen Verlust in ›konventionellen‹ Aufführungen bzw. 
entsprechenden Musikanalysen Barthes beklagt.

Bemerkenswert erscheinen mir zudem die latenten Sublimierungsstrategien in 
Barthes Erörterungen, um einer allzu kraftvoll bzw. plakativ ausagierten (»musku-
lären«) musikalischen Körperlichkeit 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 Phänomene musikalischer Körperlichkeit ebenso am Tanz 
und insbesondere tänzerischen Interpretationen von Musik bzw. Interaktionen mit 
Musik exemplifiziert werden könnten, bleibt diese Kunstform in Barthes Überlegun-
gen ausgespart41 – vermutlich aufgrund der Gefahr eines ›physischen‹  Übergewichts 
gegenüber dem »sinnlich wahrnehmbaren Intelligiblen, dem Intelligiblen als Sinnes-
wahrnehmung« (s. o.), das er in dem ›Körper versus Sinne‹-Antagonismus, der seine 
Ausführungen latent grundiert, unverkennbar präferiert. 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 zeitgenössischen Tanzkonzepten theoretisches 
Reflexionspotenzial zu bieten, die sich vor allem auf somatische Praktiken bzw. Kör-
persensibilisierungstechniken42 jenseits stilistischer Festlegungen oder stereotyper 
Ausdrucksroutinen verlassen. Dementsprechend muten auch Barthes’ Erörterun-
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 Prämisse eines »körperarchäologischen Blicks«, 43 so 

41 Vgl. hierzu Schmidt: »KörperHören«, 2008, und seine hieran anknüpfende Mono-
graphie Musik der Schwerkraft, 2012, in der dieses – an Barthes geschulte – »Kör-
perHören« (u. a.) als Modell für das Verstehen (post-)moderner/zeitgenössischer 
Wechselspiele von Musik/Klang und Tanz/Bewegung vorgestellt wird. In einem 
jüngeren Text setzt Schmidt Barthes »Körperkonstruktionen in der Musik« mit 
Julia Kristevas Begriff der »Chora« sowie mit dem antiken »Choros« als Tanzplatz 
in Verbindung und schlägt von hier aus den Bogen zu Alain Platels Produktion 
C(h)œurs, die 2012 mit les ballets C de la B im Teatro Real Madrid zur Aufführung 
kam. Dabei wurden Chorszenen (»chœurs«) aus Opern von Wagner und Verdi per-
formativ auf ihre Körperlichkeit überprüft, um gleichsam zum »Herzen« (»cœur«) der 
Musik vorzudringen. Vgl. Schmidt: »Chora/Choros«, 2019.

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

43 Gemeint ist damit ein Blick »auf alle Musik, deren musikalischer Leib durch den Blitz 
der Körpererkenntnis Auferstehung feiert und ein Fest neuer Aufführungen, Pro-
grammkonzepte und Konzertveranstaltungen begründet, bei denen die Körper der 
Musiker in all ihrer Präsenz, musikalischen Aktion (›act the affect‹) und Interaktion in 
die Atmosphäre des Raumes expandieren, eine spezifische Gestimmtheit erwirken und 
Garanten musikalischer Intensität werden, die als gesteigerte Sensibilität und Energie 
auf alle Hörer ausstrahlt, die Grenzen zwischen Podium und Publikum verwischt und 
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behalten Barthes Ausführungen zum »Körper der Musik« auch in Bezug auf das zeit-
genössischen Musikgeschehen Aktualität – Medientechnologien zur Erweiterung 
musikalischer Körperlichkeit eingeschlossen (s. o. Anm. 4 und 6). 

Zum Embodiment der Musik-Praktizierenden

Ungeachtet des bereits eingangs betonten Sachverhalts, dass sich eine Körperlichkeit 
von Musik kaum von einer (Leib-)Körperlichkeit der Musik-Praktizierenden trennen 
lässt, soll im Folgenden dennoch der Versuch unternommen werden zu bestimmen, 
worin die spezifische Körperlichkeit der Musiker*innen – als Komponist*innen, 
Interpret*innen oder auch Improvisierende – besteht. Dabei kommt eine Kompo-
nente ins Spiel, die auch Erörterungen zur Körperlichkeit von Musik zumeist grun-
diert, dort jedoch tenzendiell einer (nur hörbaren, aber nicht sichtbaren) Bewegung 
in der Musik bzw. unserem Hörerlebnis von Musik als (körperliche) Bewegung nach-
geordnet wird (wie sich auch an Barthes Essays aufzeigen ließ): Gemeint sind die phy-
sisch sichtbaren Bewegungen und Gesten der Musiker*innen, die erforderlich sind, 
um Klänge zu erzeugen. Erörterungen hierzu sind häufig pädagogisch, didaktisch 
und/oder ästhetisch44 ausgerichtet und empfehlen dabei eine allgemeine »künstle-
rische Körperschulung«45 (wie es noch zu Beginn des 20. Jahrhunderts heißt) bzw. 

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

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

45 Vgl. hierzu den wegweisenden Vortrag von Paul Bekker: »Die Bedeutung der Musik 
für die künstlerische Körperschulung«, 1923. Die von Bekker skizzierten Ideale sind 
in den Kontext der musikalisch-tänzerischen Reformbewegungen der historischen 
Avantgarde einzuordnen, die in der von Emile Jaques-Dalcroze begründeten »Rhyth-
mik« einen besonders pointierten Ausdruck fanden – neben anderen, nicht minder 
aufschlussreichen Ansätzen wie beispielsweise jenen des Klavierpädagogen Alexander 
Truslit, der den Zusammenhang zwischen körperlicher und musikalischer Bewegung 
erforschte und dabei eine eigene Methode zur Schulung kinästhetischer Musikalität 
entwickelte. Hierzu weiter: Gobbert, Zur Methode Jaques-Dalcroze, 1998; Zwiener, Als 
Bewegung sichtbare Musik, 2008; Brandner, Bewegungslinien der Musik, 2012; ders., 
»Alexander Truslits Bewegungsspuren«, 2017.



42 Stephanie Schroedter

Körpersensibilisierung46 (im aktuellen Sprachgebrauch) als Voraussetzung zum Ins-
trumentalspiel ebenso wie zur Gesangspraxis. In den entsprechenden Ausführungen 
finden sich zunehmend phänomenologische Ansätze47, die von ›leibkörperlichen‹ 
Erfahrungen bzw. direkt von somatischen Praktiken48 ausgehen. 

Aber auch die historische49 und systematische50 Musikwissenschaft bzw. die Musi-
cal Performance Studies angloamerikanischer Provenienz51 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 Verhältnis 
zwischen (hörbaren) Bewegungen in der Musik und den (sichtbaren) Bewegungen 
der Instrumentalist*innen oder Sänger*innen und ihrer emotionalen Bewegtheit, die 
wiederum auf ihre (individuell und kulturell vorgeprägte) Wahrnehmung von Musik 
als (imaginierte/imaginäre) Bewegung zurückzuführen ist.52 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-
mentalpädagogischen Perspektive: Wieland u. Uhde, Forschendes Üben, 2002; Meyer-
Denkmann, Körper – Gesten – Klänge, 1998; Pierce, Deepening Musical Performance 
through Movement, 2007.

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

48 Vgl. z. B. Rennschuh, Klavierspielen, Alexander-Technik und Zen, 2011.
49 Vgl. hierzu u. a. zu einem Überblick, jedoch mit Überschneidungen zu dem folgenden 

Abschnitt, in dem Musik als Bewegung bzw. Gestik aus der Perspektive der Wahr-
nehmung erörtert wird: Frobenius, Art. »Gestische Musik«, 2005; Peters, »Zum Kon-
zept musikalischer Gestik«, 2010; Eggers u. Grüny (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 Ansät-
zen verbunden: Meyer-Denkmann, Mehr als Töne, 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; Godøy u. Leman (Hrsg.), Musical 
Gestures, 2010; Wöllner 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 jüngere deutschsprachige Publikationen Seibert, Musik 
und Affektivität, 2016; Herzfeld-Schild (Hrsg.), Musik und Emotionen, 2020.



Körperliche Dimensionen von Musik zwischen Embodiment und Enaction 43

diese unterschiedlichen Ansätze nicht im Einzelnen eingegangen werden kann, soll 
im Folgenden wieder durch einen Exkurs Grundsätzliches zu dieser Thematik exem-
plarisch herausgearbeitet werden.

Exkurs II: Leibliches Musizieren in der Phänomenologie

In jüngerer Zeit hat sich Bernhard Waldenfels sehr eingehend mit Musik bzw. dem 
Hören aus einer phänomenologischen Perspektive befasst.53 In diesem Zusammen-
hang äußerte er sich zu einem »Leibkörper 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 Körperding[s]« in Form einer »alterierenden 
Selbstverdoppelung«. Letztere entspricht einem »leiblichen Selbst«, in dem »Selbst-
heit und Fremdheit, Selbstbezug und Fremdbezug«54 ineinander übergehen. Für sein 
Verständnis eines »leiblichen Musizierens« ist die »auditive Epoché« (nach Husserl) 
maßgeblich, die beim Hören zwischen Bekanntem und Vertrauten sowie Ungewohn-
tem und Fremdem changiert, um »Unerhörtes hörbar zu machen«55:

Wir hören niemals schlicht ein hohes C, einen Dreiklang, einen Flötenton, einen Blues, 

ein Echo, eine Pause, einen Schrei, ein Motorengeräusch, sondern wir hören jeweils etwas 

als solches. Dieses Als resultiert aus einem wiederholten Hören, in dem das hier und jetzt 

Gehörte eine wiederholbare Gestalt annimmt; es bedarf der Gehörschulung und unterliegt 

einer kulturabhängigen 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 »Musikalität der Dinge«, so dass jeder Versuch, eine Trennung zwischen 
dem »Leibkörper als Urinstrument« und einem (Musik-)Instrument vorzunehmen, 
letztlich zum Scheitern verurteilt sei.

53 Zu einem weiteren phänomenologischen Ansatz vgl. Schmicking, Hören 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 zunächst bei der Verschränkung 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, über sich selbst verfügendes und sich selbst durchsichtiges Leibbewusstsein 

steht, sondern er selbst als Leibkörper mit dinghaften und materiellen Zügen ausgestattet 

ist. Entscheidend ist dabei, dass der Körper nicht zu einem Geist oder einer Seele hinzutritt 

als deren physische Außenseite, sondern dass der Körper mitklingt und mitschwingt, dass 

er in all seiner Materialität als gelebtes Phänomen miterfahren wird, mitsamt jener Fremd-

heit, die dem leiblichen Selbst innewohnt. Man denke an die Schwungkraft des Leibes, der 

nicht bloß von außen bewegt wird, sondern sich bewegt, indem er seine eigene Schwerkraft 

ausspielt. Dies gilt nicht nur für die tänzerische oder akrobatische Beweglichkeit. […] Es 

gilt [auch, Erg. d. Verf. ] für die Stärke und Behutsamkeit des Anschlags beim Tasteninst-

rument und die Festigkeit beim Zupfen der Saite, wo Berühren und Berührtwerden inein-

andergreifen wie auch schon beim Händedruck oder der Umarmung. […] Der Leib wirkt 

schließlich mit, indem er das gewonnene Know-how in sich verkörpert.56

Hiermit wird nicht nur ein wesentlicher Aspekt musikalischen Embodiments als 
Verkörperung von Musik durch den Praktizierenden angesprochen, sondern in die-
sem Zusammenhang kommt auch das – schon eingangs im Kontext einer spezifisch 
musikalischen Körperlichkeit angesprochene – implizite musikalische (Körper-)Wis-
sen zur Sprache, bei dem das »Knowing how« als praktisches und gleichzeitig ver-
körpertes (embodied), nicht zwangsläufig 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 verkörperte Spieltechniken, die der »Forcierung exekutorischer Ansprü-
che an Virtuosität«57 dienen, jedoch bei Barthes unter das Verdikt bloßer »Phäno-
Praxis« (vgl. oben sein Begriff eines »Phänogesanges«) fallen würden. Der Begriff 
des Embodiments hat somit den Vorteil, Praktiken musikalischer Verkörperung bzw. 
musikalische Körperpraktiken vergleichsweise wertneutral zu umschreiben.58 Und 
dennoch kann mit dem Begriff der Enaction dieses Phänomen insofern noch weiter 
und gleichzeitig präziser 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, Verkörperungen der Musik, 2014.
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Tragen kommen, die das zuvor beschriebene Embodiment ergänzen: Autonomie 
bzw. Autopoiese, »sense-making«, Erfahrung und Emergenz (vgl. oben Anm. 12). 
Vor diesem Hintergrund avancieren die Hörenden – ebenso wie die Musik-Praktizie-
renden, die nicht minder Hörende 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

Während im Vorangegangenen sichtbare (Körper-)Bewegungen besprochen wur-
den, die zu Musik ausgeführt bzw. durch sie initiiert werden, stellt sich jetzt die Frage, 
inwiefern die Musik selbst (soweit sie sich als ein autonomes Phänomen begreifen 
lässt) als eine wenngleich unsichtbare, so doch hörbare Bewegung verstanden wer-
den kann – und vor allem: wie sich die diesem Verständnis zugrundeliegende Wahr-
nehmung erklären lässt. Dieser Aspekt wurde bereits unterschwellig von Barthes 
angesprochen (an Schumann exemplifiziert) – er soll jedoch nun unabhängig von 
Epochen, Stilen und Genres, d. h. vergleichsweise übergreifend behandelt werden. 
Argumentationsansätze hierzu bieten die historische Musik- wie Tanzwissenschaft: 
Überspitzt formuliert ließe sich Tanz als künstlerische Gestaltung oder auch kultu-
relle Überformung dieser ›Wahrnehmungstäuschung‹ interpretieren, die sich nicht 
nur in Tanzmusik, sondern auch Stilisierungen von Tanzmusik zum ausschließlichen 
Hören niederschlägt.59 Aber auch die Systematische Musikwissenschaft mit ihren 
Teilgebieten der Akustik und (Gestalt-)Psychologie60 sowie die kulturwissenschaftlich 
orientierte Klanganthropologie61 liefern zu dem Konzept einer Musik als Bewegung 
weitere Aufschlüsse. In jüngerer 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 lässt sich dieses Phänomen weit zurückver-
folgen, erreicht jedoch im 17. und frühen 18. Jahrhundert durch Komponisten wie 
J. S. Bach und G. F. Händel zweifellos einen besonderen Höhepunkt (vgl. hierzu u. a. 
Rentsch, Die Höflichkeit musikalischer Form, 2012; Grimm, »Töne und Gesten«, 2011). 

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

61 Vgl. hierzu z. B. Schulze, »Bewegung Berührung Übertragung«, 2008; ders., »Der 
Raumkörperklang«, 2012; Leonhardmair, Bewegung in der Musik, 2014. 
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insbesondere der metapherntheoretisch ausgerichteten Linguistik steht, verstärkt 
dieser Thematik angenommen.62 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 hören bzw. kinästhetisches Hören 
aus der Perspektive der kognitionswissenschaftlich orientierten Musiktheorie 

Music and Embodied Cognition überschreibt Cox seine jüngste, kognitionswissen-
schaftlich informierte Studie und macht sogleich auf die Redundanz des Titels auf-
merksam: »There is no disembodied cognition.«63 Unter dieser Voraussetzung geht 
er in seinen Analysen von einer körperlich grundierten und ›situierten‹ (›embodied‹ 
und ›embedded‹)64 alltäglichen Wahrnehmung aus, die er auf spezifisch musikalische 
Phänomene überträgt. Hören als eine aktive (›enacted‹) Wahrnehmungsleistung wird 
bei ihm vor allem durch unsere Neigung zu »mimetic comprehensions« begründet, 
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 Verständnis 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 f.; Lyre, »Verkörperli-
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.65

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

Dieser Sachverhalt lässt sich auch aus der Perspektive der Kinästhesie66 erklären, 
die für die Wahrnehmung der Positionierung und Bewegungen unseres Körpers im 
Raum zuständig ist, dabei auf ›Informationen‹ zurückgreift, die von über den gesam-
ten Körper verteilten Propriorezeptoren eingeholt werden. Da diese Rezeptorzellen 
über das Gleichgewichtsorgan im Innenohr, das sogenannte vestibuläre System, mit 
dem Hörsinn eng verbunden sind, können Hören und Bewegen als unmittelbar 
miteinander korrespondierend wahrgenommen werden, um schließlich Musik als 
Bewegung zu erleben und zu verstehen.67 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 Kinästhesie aus der Perspektive der Phänomenologie: 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 Ansätzen 
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 Movement«, 2014; Egert, 
Berührungen, 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-
sorik«, 52006, S. 203–228, insb. S. 215 f., und S. 312–327. 
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kinästhetischen Hören, wenn es gilt, diese (leib-)körperlich ›grundierte‹ Bewegungs-
komponente unseres Hörens zu akzentuieren.68

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 Zuhörer- bzw. Zuschauer*innen als aktiv am musikali-
schen/theatralischen oder performativen Geschehen Partizipierende zu verstehen.69 
Anders gewendet und damit nochmals an einen Ausgangspunkt meiner Überlegun-
gen zurückkommend: Selbst wenn wir im Konzertsaal still und scheinbar unbewegt 
sitzen (müssen), sind wir permanent in Bewegung, um die Bewegungen der Musik 
(durchaus auch strukturanalytisch) nachvollziehen zu können.
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Mehr als nur berührend.  
Die Hand in der Musikpraxis der Frühen Neuzeit

Moritz Kelber

Der Begriff Reenactment war in den vergangenen Jahren im Bereich der Geschichts-
wissenschaften in aller Munde.1 Im Zuge des sogenannten ›affective turn‹ rückte 
persönliches Erfahren von Geschichte in den Fokus zahlreicher Historiker*innen. 
Historisches Reenactment, also die Wiederaufführung von Ereignissen wie etwa 
Schlachten des amerikanischen Bürgerkriegs, ist aber keineswegs ein neues Phäno-
men. Die Grenzen zwischen Projekten mit wissenschaftlichen Forschungszielen, aka-
demischen Projekten zur Geschichtsvermittlung und Kostümfesten sind dabei flie-
ßend. Das zeigt unter anderem der Bau der Burg Guédelon in Frankreich.2 Seit Jahren 
liefern die Arbeiten der Wissenschaftler*innen und Freiwilligen nicht nur wichtige 
Erkenntnisse über Arbeitsprozesse im Mittelalter, sondern ziehen auch eine große 
Zahl neugieriger Besucher*innen an. Die Historikerin Vanessa Agnew beschreibt 
Reenactment weniger als Methode historischer Forschung, denn als zu beforschende 
Praxis und als Instrument der »Vergangenheitsbewältigung«3. Es stehe nicht etwa der 
historische Gegenstand, sondern der heutige Mensch und dessen Umgang mit dem, 
was er für Geschichte halte, im Zentrum des Interesses. Indem Agnew Reenactment 
als körperbasierten Diskurs beschreibt, der Vergangenheit durch psychische und 
physische Erfahrung reanimiert, öffnet sie den Begriff in besonderem Maß für musi-
kologische Fragestellungen.4 

In musikalischen Kontexten über Reenactment nachzudenken erscheint auf 
den ersten Blick paradox – schließlich ist Musikpraxis in hohem Maße die Wie-
deraufführung von Vergangenem. Trennschärfe gewinnt der Begriff Reenactment 

1 Dreschke [u. a.], Reenactments, 2016; Braun [u. a.], Reenacting History, 2014; McCal-
man u. Pickering, Historical Reenactment, 2010; Agnew, »Introduction: What Is 
Reenactment?«, 2004, S. 327.

2 Beitterli-Waldvogel, »Guédelon«, 2006.
3 Agnew, »What Is Reenactment?«, 2004, S. 330.
4 Ebd.
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erst, wenn man versucht, ihn vom allgemeineren ›Performance‹ abzugrenzen. Bei-
des würde man im Deutschen vermutlich mit (Wieder-)Aufführung übersetzen, 
jedoch nicht ohne den Verlust einer wichtigen Bedeutungsebene. Reenactment setzt 
anders als Performance den Willen voraus, durch die Aufführung etwas am eigenen 
Leib ü b e r  einen historischen Gegenstand zu erfahren. Erika Fischer-Lichte defi-
niert Reenactments folgerichtig als »verkörperte Vergegenwärtigungen vergangener 
Ereignisse, die hier und jetzt vollzogen werden« und »ein spezifisches Verhältnis 
zur Vergangenheit herstellen und damit zugleich ein je besonderes Verständnis von 
Geschichte implizieren«.5 Der Begriff findet im Bereich der musikalischen Interpre-
tationsforschung unter anderem im Kontext des sogenannten Early-Music-Revivals 
immer wieder Verwendung.6 Insbesondere für die um 1900 einsetzende Rekonstruk-
tion historischer Instrumente und für die Etablierung von Originalklangensembles 
bieten Reenactment-Konzepte passende Analyse kategorien an. Aber auch dort, wo 
kein Instrumentarium zu rekonstruieren ist, also im Bereich der Vokalmusik, erge-
ben sich Möglichkeiten, historische Aufführungspraxis zu betreiben. 

Ein Paradebeispiel für Reenactment im Bereich der Alten Musik ist das Projekt 
Saint Donatian Mass, das vom belgischen Ensemble Cappella Pratensis durchge-
führt wurde.7 Die Aufführung der Messe zu Ehren des heiligen Donatian von Jacob 
Obrecht aus dem 15. Jahrhundert ist in vielerlei Hinsicht ungewöhnlich, denn das 
Ensemble singt aus einem Chorbuch (Abb.  1). In der Regel wird Vokalmusik des 
Spätmittelalters und der Renaissance heute von kleinen Vokalensembles interpre-
tiert, wobei jede*r Sänger*in8 eine eigene Notenmappe in den Händen hält oder von 
einem eigenen Notenständer singt. Auch kleine Chöre, die vom Dirigierpult aus 
geleitet werden, beschäftigen sich immer wieder mit dem Repertoire. Die Verteilung 
der Musiker*innen im Raum und ihre individuelle Beziehung zum Notentext – man 

5 Fischer-Lichte, »Die Wiederholung als Ereignis«, 2014, S. 13.
6 Bowan, »Historical Reenactment«, 2010.
7 Saint Donation Mass, <https://sites.williams.edu/obrechtmass/>, 08.02.2018.
8 Anders als heute, wo gemischtgeschlechtliche Gesangsensembles omnipräsent sind, 

waren sie in der Vormoderne – zumindest im Bereich der geistlichen Musik – eine 
Ausnahme. Singen im klerikalen Kontext wird in der Musiktheorie des Mittelalters 
und der Frühen Neuzeit meist selbstverständlich als männliche Praxis besprochen, 
auch wenn es etwa in Frauenklöstern ein durchaus lebendiges weibliches Musikle-
ben gab. In dem hier vorliegenden Aufsatz wird mit Blick auf die heutige Musikpraxis 
wenn möglich eine geschlechtsneutrale Formulierung gewählt, während beim Blick in 
die Vergangenheit in der Regel das generische Maskulinum verwendet wird.
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singt meist aus Chorpartituren – ist in der Regel modernisiert. Nur wenige Ensembles 
musizieren aus einem Chorbuch, einem einzigen vor allen Sänger*innen aufgeschla-
genen Kodex. Diese Notationsform existierte im Bereich der mehrstimmigen Musik 
bis weit ins 17. Jahrhundert hinein – ab etwa 1500 parallel zu Stimmbüchern, in 
denen die Stimmen eines mehrstimmigen Satzes in separaten Einzelbänden notiert 
sind. Im CD/DVD-Booklet zur Saint Donatian Mass nimmt das Ensemble Cappella 
Pratensis Stellung zu dieser besonderen Situation:

As in Josquin’s time, the members of Cappella Pratensis perform from a central music stand, 

singing from the original mensural notation scored in a large choirbook. This approach, 

together with attention to the linguistic origin of the compositions and the modal system 

on which it is based, offers a unique perspective on the repertoire.9

Das Ensemble Cappella Pratensis bemüht sich darum, die Aufführungspraxis der 
Messe in der Zeit um 1500 bis ins letzte Detail zu rekonstruieren: Der Aufführungsort, 

9 Bull, »Cappella Pratensis«, 2009, S. 8.

Abb. 1: Cappella Pratensis, Screenshot aus der DVD 

»Missa de Sancto Donatiano (Bruges 1487) Jacob Obrecht«, Fineline Classical 2009
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die Kostüme, das Chorpult, die Kopie der zeitgenössischen Handschrift, die Aufstel-
lung der Musiker um den Kodex, die gesungene Liturgie, in die sich die Musik des 
Ensembles einfügt, das Kerzenlicht – all diese Aspekte sind so originalgetreu wie 
möglich gestaltet.10 Das im Zuge des Projekts entstandene Video ist dabei weit mehr 
als ein Marketing-Gag: Es handelt sich um ein musikwissenschaftlich von Jennifer 
Bloxam begleitetes Projekt, die für die detaillierte Beschreibung der Komposition 
und ihres Kontexts auf der Projektwebsite und der DVD verantwortlich zeichnet. Es 
ist nicht die einzige Unternehmung dieser Art, die Bloxam und Cappella Pratensis 
in den letzten Jahren gemeinsam durchgeführt haben und in deren Fokus immer 
ein Werk, sein Kontext und seine klangliche Gestalt stehen. Vorrangiges Ziel der 
Projekte ist die Vermittlung der Musik an Wissenschaftler*innen, Studierende und 
Interessierte außerhalb des akademischen Betriebs zu sein. Die Aufführung in Form 
eines Reenactments ist hier also nicht der Untersuchungsgegenstand, sondern ein 
Ausdrucksmedium für spannende, aber letztlich recht konventionelle Forschungs-
ergebnisse.

Der Vergleich von historischer und modernisierter Aufführungspraxis geistlicher 
Vokalmusik macht deutlich, dass Reenactments des Chorbuchsingens auch (und 
vielleicht vor allem) eine Frage von Körperlichkeit sind. Das Verhältnis der Musizie-
renden zum Notentext und das Verhältnis der Musiker*innen untereinander – ihre 
visuelle, akustische und taktile Interaktion, ihr Sehen, Hören und Tasten – funktio-
nieren beim Singen aus dem Chorbuch anders als beim Musizieren aus moderner 
Notation. Im Folgenden soll untersucht werden, wie diese Andersartigkeit genau aus-
sieht. Gleichzeitig wird danach gefragt, welche Erkenntnispotenziale Reenactments 
historischer (vokaler) Aufführungspraktiken für die Musikforschung haben können. 
Dass der Beitrag zu diesem Zweck auf die Verwendung der Hand fokussiert, mag auf 
den ersten Blick vielleicht merkwürdig erscheinen. Es wird im Verlauf dieses Textes 
jedoch deutlich, dass das Nachdenken über die Hand Zugang zu verschiedensten 
Formen musikalischer Körperlichkeit ermöglicht.

10 Bloxam u. Bull, »Obrecht and the Mass for St. Donatian«, 2010, S. 114–117.
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Die Hand

In den letzten Jahren ist das Forschungsinteresse an Körpergeschichte und damit an 
der Geschichte von Hand und Tastsinn erkennbar gewachsen.11 Verschiedene Dis-
ziplinen arbeiteten nicht nur die Rolle der Hand als Macht- und Herrschaftssymbol 
heraus, sondern beschäftigten sich auch mit ihrer Funktion in der Alltagskultur.12 
Die Geschichte der Hand und des Tastsinns wird dabei häufig im Kontext größerer 
körpergeschichtlicher Fragestellungen diskutiert, denn viele ihrer möglichen Bedeu-
tungen konstituieren sich erst durch das Zusammenwirken mit anderen Sinnen.13 
Gesten wie ein Wink werden gesehen, Klänge wie ein Klatschen werden gehört, und 
Berührungen wie das Klopfen auf die Schulter werden gefühlt.14 Der vormoderne 
Diskurs über den Körper und die Sinne wird von einem Denkmodel geprägt, das 
jedem Sinn ein spezifisches Körperteil zuweist, weshalb die Debatten über die Hand 
auf der einen und den Tastsinn auf der anderen Seite untrennbar miteinander ver-
knüpft sind. Dass dies freilich eine verkürzende Vorstellung von Sinneswahrneh-
mung ist, dass man beispielswiese Klang keineswegs nur mit den Ohren wahrneh-
men kann, wird an dieser Stelle nicht weiter diskutiert. Das Ineinandergreifen von 
Körper- und Sinnesgeschichte wird auch beim Blick in die neuere Forschung deut-
lich: Sinnesgeschichte darf im Großen und Ganzen wohl als eine Art Teilbereich der 
Körpergeschichte begriffen werden.15

Das Nachdenken über die Sinne und die Sinnesorgane war – ähnlich wie das 
über die Künste – lange von Hierarchien geprägt.16 Jedoch bildete sich nur oberfläch-
lich ein vom Sehsinn dominiertes System heraus, in dem sich der Hör-, Geruchs-, 
Geschmacks- und der Tastsinn (in dieser Reihenfolge) unterordnen. Bei näherem 
Hinsehen wird deutlich, dass seit der Antike immer wieder abweichende Hierarchien 
diskutiert wurden – wobei der Tastsinn und die Hand oft eine Schlüsselrolle spielten. 
Aristoteles ist gewissermaßen der Urvater aller sinnesgeschichtlichen Widersprüch-
lichkeit. In seinem Buch über die Seele (De Anima) postuliert er auf der einen Seite 

11 Jütte u. Schmitz-Esser, Handgebrauch, 2019; Classen, The Deepest Sense, 2012.
12 Gadebusch Bondio, Die Hand, 2010.
13 Classen, A Cultural History of the Senses, 2014; Jütte, Geschichte der Sinne, 2000; Clas-

sen, Worlds of Sense, 1993.
14 Einführend: Hacke [u. a.], »Can you hear the light?«, 2015.
15 Sarasin, Art. »Körpergeschichte«, 2015.
16 Jütte, Geschichte der Sinne 2000, S. 6 f.
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die Dominanz des Sehens über alle anderen Sinne,17 um dann – an anderer Stelle 
– die Hand zum »Organum organorum«, zum Instrument der Instrumente zu erklä-
ren. Diese sei ein direkter Auswuchs der menschlichen Seele und der Tastsinn der am 
schärfsten ausgebildete Sinn des Menschen.18 Avicenna (vor 980–1037) unternahm 
um das Jahr 1000 einen Versuch, den Widerspruch bei Aristoteles aufzulösen. Dem 
arabischen Arzt zufolge stehe der Sehsinn gemäß seiner Dignität, der Tastsinn aller-
dings hinsichtlich der Natur an der Spitze.19 Auch Thomas von Aquin (1225–1274) 
beschäftigte sich mit dem Widerspruch bei Aristoteles und entwickelte eine kom-
plexe Sinnestheorie, die der Avicennas stark ähnelt. Neben der traditionellen Hierar-
chie der Sinne gebe es eine zweite Ordnung, in der der Tastsinn an der Spitze stehe. 
Dieser stelle nicht nur das Fundament aller übrigen Sinne dar, seine besondere Aus-
prägung sei auch Beleg für die kognitive Exzellenz eines Wesens.20 Die beschriebene 
Sonderrolle lässt sich auch im humanistischen Denken des 15. und 16. Jahrhunderts 
nachverfolgen. Immer wieder rebelliert der Tastsinn gegen das Primat des Sehsinns, 
den eigentlichen »Fürsten der Sinne«.21 Während die Kunsttheorie stets die Nobili-
tät des Sehens feiert, artikulieren Philosophen wie Niccoló Machiavelli (1469–1527) 
und Giordano Bruno (1548–1600) Zweifel. Für letzteren sind Hand und Tastsinn 
d a s  grundlegende menschliche Distinktions merkmal vom Tier.22 Die Hand forme 
nicht nur die Umwelt, sondern auch die menschliche Seele. Für den Staatstheoretiker 
Machiavelli sind Hand und Tastsinn zentrale Erkenntnis mittel. In seinem staatsthe-
oretischen Traktat Il principe schreibt er:

Die Menschen richten sich in ihren Urteilen im Allgemeinen eher nach dem Augenschein 

als nach den Händen; denn hinsehen kann jeder, aber nur wenige sind in der Lage, die 

Dinge anzutasten; Jeder sieht, was du zu sein scheinst, doch wenige spüren, wer du tatsäch-

lich bist […].23

17 Aristoteles, Über die Seele, 2017, 532a.
18 Ebd.
19 Jütte, Geschichte der Sinne 2000, S. 81.
20 Tellkamp, Sinne, Gegenstände und Sensibilia, 1999.
21 Fehrenbach, »Der Fürst der Sinne«, 2011.
22 Kodera, »Giordano Brunos (1548–1600) Lob der Hand«, 2010, S. 67.
23 Übersetzung d. Verf. Im Original: »E gli uomini in universali iudicano più alli occhi 

che alle mani; perché tocca a vedere ognuno, a sentire a pochi: ognuno vede quello che 
tu pari, pochi sentono quello che tu se«, Macchiavelli, Der Fürst, 2019, S. 136–138.
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Hören und sehen könne jeder, mit der Hand fühlen aber nur wenige.24 Mit Beginn 
der Neuzeit erfährt die sexualisierte Konnotation des Tastsinns verstärkte Beach-
tung, insbesondere in Literatur und bildender Kunst. Die einschlägige Passage der 
Nikomachischen Ethik (1118b), in der Aristoteles die Nähe des Tastens zur kör-
perlichen Lust skizziert, wurde in der mittelalterlichen Philosophie zwar durchaus 

24 Kodera, »Giordano Brunos (1548–1600) Lob der Hand«, 2010, S. 76.

Abb. 2: Cantate-Initiale aus Vaux Psalter, GB-Llp, MS 233, fol. 145v
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rezipiert, der Aspekt rückte aber erst in der Frühen Neuzeit ins Zentrum des Diskur-
ses.25

Dass die Historizität der Hand für musikologische Fragestellungen durchaus von 
Belang sein kann, verdeutlicht Abbildung 2, die drei singende Kleriker vor einem 
Chorpult zeigt. Bei der Darstellung aus einem Psalter aus dem frühen 14. Jahrhun-
dert handelt es sich um eine großformatige Cantate-Initiale, also um den aufwändig 
illuminierten Beginn des 95. Psalms Cantate domino canticum novum (Singet dem 
Herrn ein neues Lied). Die Hand bzw. die Hände der Mönche waren für den Illumi-
nator der Handschrift offenbar von besonderem Interesse, denn jeder Sänger wird 
mit seiner eigenen Geste abgebildet. Vorne am Chorpult hält der Kleriker in seiner 
rechten Hand das Papier mit den Noten und hebt gleichzeitig seine linke Handfläche 
empor. Die Person in der Mitte scheint dagegen mit ihrem ausgestreckten Finger auf 
etwas zu deuten, während der dritte Sänger seine rechte Hand zum Ohr hebt. Viele 
der hier dargestellten Gesten verweisen auf genuin musikalische Einzelpraktiken, die 
in diesem Beitrag detailliert diskutiert werden sollen. In dieser fokussierten Darstel-
lungsform verdeutlichen sie vor allem, dass die Hand keineswegs nur im Bereich 
der Instrumentalmusik, sondern auch im Diskurs um vokale Musikpraktiken der 
Vormoderne präsent ist.

»Cantores manu et voce alios ad harmoniam incitant«26 – Zum Dirigieren

›Dirigieren‹ ist vermutlich die heute gebräuchlichste Verwendung der Hand in vokal-
musikalischen Kontexten. Die Anleitung einer Gruppe von Musiker*innen durch 
visuell wahrgenommene Handgesten lässt sich bis ins Mittelalter zurückverfolgen.27 
Dabei kann von einem Dirigat im heutigen Sinn freilich keine Rede sein. Beim Blick 
auf die Vormoderne gilt es, verschiedene Ebenen zu unterscheiden: die Koordinie-
rung von einstimmigem Gregorianischen Choral, von vollständig oder teilweise 
improvisierter mehrstimmiger Musik und von komponierter, metrisch festgeleg-
ter (gegebenenfalls mehrstimmiger) Musik. Die melodische Koordinierung eines 

25 Jütte, Geschichte der Sinne, 2000, S. 83.
26 Augustodunensis, Opera omnia, 1854, Sp. 567c.
27 Hoefener, »La main pour diriger«, 2018; Morent, »Körper, Geste, Gebärde«, 2015; Lin-

denau, »Hand-Werk«, 2011.
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Chorals, der in seinem rhythmischen Verlauf nicht festgelegt ist, unterscheidet sich 
schließlich grundlegend von der Synchronisierung eines mehrstimmigen Gesangs.

Mit Blick auf das Choralsingen kommt man nicht umhin, sich zumindest ober-
flächlich mit dem Thema Neumen zu beschäftigen, jener Notationsform, die seit 
der Zeit um 800 n. Chr. in verschiedenen Regionen Europas belegt ist. Freilich ist 
schon die Herkunft des Begriffs neuma in der Forschung umstritten. Die Anhänger 
der ›Cheironomie‹-Theorie berufen sich auf den karolingischen Liturgiker Alamar, 
der das altgriechische Wort neuma mit ›Wink‹ übersetzt.28 Die Gestalt der Zeichen, 
die in mittelalterlichen Handschriften über oder unter den Buchstaben des zu sin-
genden Textes notiert sind, werden von einigen Forscher*innen folglich als Verweis 
auf Handgesten verstanden. Neumen seien »auf das Pergament fixierte Gesten des 
Dirigenten«.29 Die Gegenseite argumentiert, dass ein gestisches Ausführen der Neu-
men im »angemessenen«30 Singtempo schon rein physisch unmöglich sei und leitet 
die Neumennotation unter anderem aus den Akzenten der Sprachschrift ab.31 Es ist 
also keineswegs sicher, aber durchaus denkbar, dass der Choralgesang von Ensemb-
les im Mittelalter durch Handgesten in seiner melodischen Prozessualität koordiniert 
wurde. An dieser Stelle soll in diesem Streit keine Position eigenommen werden. Fest 
steht lediglich, dass sich basierend auf Überlegungen einiger Choralforscher*innen 
heute eine musikpraktische Tradition etabliert hat, die Neumen als Anleitung für 
die gestische Koordination einer Choralschola interpretiert. Heute ahmt die Hand 
des Leiters oder der Leiterin einer solchen Schola jedenfalls die Form der Neumen 
nach, um den Sänger*innen den Melodieverlauf vor Augen zu führen. Für diese Pra-
xis drängt sich der Begriff Reenactment geradezu auf.32 Zugleich wird deutlich, wie 
schwierig Grenzziehungen zwischen einem wissenschaftlich fundierten Reenactment 
und einer »Invented Tradition« sein können.33

Die Unterschiede zwischen der Anleitung einer Choralschola und der Koordinie-
rung eines Ensembles, das mehrstimmige Musik singt, sind offenkundig. Bei Letzte-
rem geht es nicht um die Visualisierung des Verlaufs einer einzelnen Melodie oder 

28 Einführend: Schmid, Notationskunde, 2016, S. 41 f.
29 Grundlegend: Cardine, Dirigieren, 2003; Gindele, Greogianisches Chordirigieren, 1956.
30 Hiley, Gregorian Chant, 2009, S. 198.
31 Schmid, Notationskunde, 2016, S. 42.
32 Levy, »On the Origin of Neumes«, 1987.
33 Grundlegend zur ›Erfundenen Tradition‹: Hobsbawm u. Ranger, The Invention of 

Tradition, 1983.
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das Anzeigen von Tonlängen oder Pausen, sondern um die Koordination aufeinan-
der abgestimmter Einzelstimmen. Mehrstimmigkeit funktioniert, wenn alle Stim-
men den (oder einen) richtigen Ton zur richtigen Zeit singen. Detaillierte Beschrei-
bungen der Koordinierung von Zeit durch physische Bewegung sind im Mittelalter 
vergleichsweise rar. Erst ab etwa 1470 gehen Musiktheoretiker ausführlicher auf Fra-
gen des »physical tactus« ein – ein Begriff der Musikwissenschaftlerin Ruth DeFord.34 
Anders als das heutige Wort Takt ist Tactus in der Zeit um 1500 noch ein recht dyna-
mischer Begriff. Er konnte stellvertretend für ein aristotelisches Zeitkonzept, für den 
Puls des Menschen oder für körperliche Bewegung beim Musizieren stehen.35 Wäh-
rend im 15. Jahrhundert verschiedene (im Verlauf dieses Beitrags zu diskutierende) 
Bewegungsformen, etwa das Klopfen mit dem Fuß, gleichberechtigt mit Handgesten 
diskutiert werden,36 fokussieren sich die Theoretiker im 16. Jahrhundert zunehmend 
auf Bewegungen der Hand in der Luft.37 Eines der frühesten Dokumente für die Deu-
tung von Tactus in einem mehr oder weniger modernen Sinn findet sich im Musice 
active micrologus von Andreas Ornithoparchus aus dem Jahr 1517, der ausdrücklich 
von der sich bewegenden Hand des Vorsängers spricht:

Tactus bedeutet deshalb eine laufende die Gleichmäßigkeit der Mensur richtende Bewe-

gung beim Singen. Oder [der Begriff meint] eine bestimmte den Gesang nach der Mensur 

richtende Bewegung, die von der Hand des Vorsängers mit Zeichen geformt wird.38

Drei Jahre nach Ornithoparchus veröffentlichte der Musiker, Musiktheoretiker und 
Musikdrucker Georg Rhau die vierte Auflage seines Traktats Enchiridion utriusque 
musices practicae, die erstmals ein Kapitel zum Thema Mensuralmusik und damit 
zum Tactus enthält.39 Hier fällt die bei Ornithoparchus noch anzutreffende doppelte 
Bedeutung des Begriffs vollständig weg. Rhau zielt ausschließlich auf die Bewegung 

34 DeFord, Tactus, 2015, S. 51.
35 Ebd., S. 81.
36 Ebd., S. 55.
37 Einführend: DeFord, »Mensural Theory«, 2016.
38 Übersetzung d. Verf. Im Original: »Unde Tactus est motio successiva in cantu, men-

sure equalitatem dirigens. Vel est quidam motus, manu praecentoris signorum indi-
cio formatus, cantum dirigens mensuraliter«, Vogelsang, Musicae activae micrologus, 
1517, fol. F3v.

39 Fragment der Erstausgabe: Rhau, Enchiridion, 1517, fol. G3v.



Die Hand in der Musikpraxis der Frühen Neuzeit 67

des/der Dirigierenden ab: »Tactus ist die fortlaufende Bewegung der Hand des Vor-
sängers, die durch das Geben von Zeichen einen Gesang mensural lenkt.«40 Das deut-
sche Wort ›Schlagen‹ oder ›Schlag‹ findet als Synonym für Tactus ebenfalls bereits 
in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts Verwendung – unter anderem in Martin 
Agricolas Musica figuralis deudsch aus dem Jahr 1532. Hier wird Schlag als »stete 
und messige bewegung der hand des sengers, durch welche gleichsam ein richtscheit, 
nach ausweisung der zeichen, die gleichheit der stymmen und Noten des gesangs 
recht geleitet und gemessen wird« definiert.41 Agricola beschreibt die Bewegung der 
Hand nicht nur im Text, er visualisiert sie auch in seinen Musikbeispielen, indem 
er den jeweiligen Noten eine Beschriftung »auf« und »nid:« zuordnet (Abb. 3). Die 
Geste des/der Dirigierenden, die den meisten Leser*innen des Traktats mehr oder 
weniger vertraut gewesen sein dürfte, wird hier als didaktisches Instrument zur 
Erklärung der Taktteilung verwendet.

Über die genaue Handhaltung lassen sich nur vage Aussagen treffen. Georg Schü-
nemann sammelt in seiner grundlegenden Studie zur Geschichte des Dirigierens 
einige Belege, die darauf hindeuten, dass es nicht unüblich war, mit einem einzel-
nen Finger zu taktieren.42 Diese aus wenigen Theoriequellen abgeleitete Beobach-
tung korrespondiert mit einer beträchtlichen Anzahl an Abbildungen, die Sän-
ger mit ausgestrecktem Finger vor einem Chorpult stehend zeigen. Schünemanns 

40 Übersetzung d. Verf. Im Original: »Tactus est continua motio praecentoris manu, 
signorum indicio, facta, Cantum dirigens mensuraliter«, Rhau, Enchiridion, 1520, 
fol. G3v.

41 Agricola, Musica figuralis deudsch, 1532, fol. G4v.
42 Schünemann, Geschichte des Dirigierens, 1913, S. 40 f.

Abb. 3: Martin Agricola, Musica figuralis deudsch, Wittenberg 

1532 [VD16 A 1065 / A 1071], fol. G4v (D-Mbs, Mus.th. 43)
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Behauptung, dass der »Taktstock als Direktionsmittel [im 16. Jahrhundert] weit 
verbreitet«43 gewesen sei, basiert dagegen weitgehend auf ikonographischen Belegen, 
in denen die allegorische Figur der Musica oder singende Engel mit einem langen 
Stab dargestellt sind. Dass es sich hierbei in den meisten Fällen wohl weniger um 
einen Taktstock, sondern um einen Zeigestab handelt, mit dem etwa der Melodiever-
lauf eines Gregorianischen Chorals im Chorbuch angezeigt wird, sieht Schünemann 
– obgleich er die entsprechende Quelle selbst zitiert – nicht.

In zahlreichen bei DeFord ausführlicher besprochenen Quellen aus dem 16. Jahr-
hundert wird eine Praxis greifbar, die zumindest entfernt an das Konzept moder-
nen Dirigierens erinnert.44 Es gibt sogar Hinweise darauf, wie diese Bewegungen 
ausgesehen haben könnten: Sie werden – für den geraden Takt – einhellig als eine 
zweigeteilte Geste begriffen, bestehend aus einer Bewegung nach unten und einer 
nach oben.45 Die Lektüre der zeitgenössischen Musiktheorie verrät aber auch, dass 
von einer einheitlichen ›Dirigiertechnik‹ in keinem Fall die Rede sein kann. Noch 
im 16.  Jahrhundert wird vom Stampfen mit Füßen sowie vom Klopfen der Hand 
oder eines Zeigestabes auf ein Chorpult berichtet.46 Besonders instruktiv ist hier das 
Musiktraktat Musicorum libri quatuor aus der Feder von Václav Philomathes, das 
1512 in Wien erstmals im Druck erschien:47

Da ja die Gewohnheit gebräuchlich ist, göttlichen Gesang in Gotteshäusern mit gepressten 

oder mit spitzen Stimmen hervorzubringen, kommt es also darauf an, sich an die Stimme 

eines Leiters zu halten, die mit Leichtigkeit den Bass und den Alt umfassen können muss. 

Im Zusammenklang der Stimmen muss man seine Stimme über die anderen hören, damit 

er die Rauheit des Klangs durch die Irregehenden repariere, und sie festige und leite. Und 

er soll vor allem Choral und neusten Gesang erklingen lassen.48

43 Ebd., S. 42.
44 DeFord, Tactus, 2015, S. 51–81.
45 Dürr, »Auftakt und Taktschlag«, 1964, S.  26–36; Schünemann, Geschichte des 

Dirigierens, 1913.
46 DeFord, Tactus, 2015, S. 59 f.
47 Philomathes, Musicorum libri quattuor, 1512; vgl. Iler, Václav Philomathes’ Musicorum 

Libri Quattuor, 2015.
48 Übersetzung d. Verf. Im Original: »Quatinus est vulgo solitum pressisque & acutis 

vocibus in phanis divinum promere cantum. Ipsam igitur vocem refert rectoris habere, 
qua leviter fundum contingere possit & altum. In concentorum coetu debet super 
omnes audiri sua vox, ut delirare volentes asperitate soni reparet, sistatque, regatque. 
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Manche pflegen die Gesänge unter häßlichen Bewegungen zu leiten, in der Meinung, sie 

befolgten gute Vorschriften und eine ganz besondere Methode der Kantoren. Einige leiten 

die Gesänge mit nach beiden Seiten weithin ausgebreiteten Händen, wie wenn beim Streite 

von zweien der eine die Haare des andern mit seinen Nägeln nicht ausraufen kann und der 

verderbliche Streit damit zu enden droht, daß er beide Hände wehrlos ausstreckt. Andere 

habe ich gesehen, die die Mensur mit den Füßen angaben und dabei niederstampften wie 

ein sattes Pferd, das beim Spielen auf grüner Au umherstampft und sich ausgelassen freut. 

Manche machen es wieder wie ein Schwan und geben die Noten (mit Kopfbewegungen) 

an: wie der Schwan mit zurückgebogenem Halse singt, so pflegen auch sie sich beim Singen 

zu zeigen. Sie sollten sich schämen, für sie wäre es (wahrlich) besser, sie pflügten mit der 

Pflugsterze den Acker in Geduld.49

Trotz der offenkundigen Polemik dürfte die Passage aus dem Theorietraktat als eine 
Art Zeitzeugenbericht zu bewerten sein. Es wird deutlich, dass Philomathes kei-
nen ›Dirigenten‹, sondern einen Sänger beschreibt, der ein Ensemble eben nicht 
nur durch seine Gesten, sondern auch durch seinen eigenen gut hörbaren Gesang 
koordinieren kann. Die optimale Position dieses Leiters, der dazu in der Lage sein 
muss, alle Stimmfächer zu singen, dürfte relativ weit vorne im Ensemble zu verorten 
sein. Seine Hand sollte schließlich von allen Sängern gesehen werden können und 
er musste gleichzeitig selbst den Notentext lesen können. Die einfache Bewegung 
von Hand und Arm dürfte sich – wenn den Theorietexten Glauben geschenkt wer-
den kann – weitgehend auf eine kontinuierliche Auf- und Ab-Bewegung beschränkt 
haben. Das heute vorherrschende expressive beidhändige Dirigat wurde offenbar 
(zumindest von Philomathes) als grotesk empfunden.

Et sonet imprimis plano atque novissima cantu«, Musicorum libri quattuor, 1512, 
fol. d4v.

49 Übersetzung zitiert nach: Schünemann, Geschichte des Dirigierens, S. 45. Im Original: 
»Sunt quibus est usus moderari turpibus odas gestibus, egregios mores se scire putan-
tes. Atque exquisitam cantorum conditionem. Mensuram quidam palmis moderantur 
utrisque Eminus expassis, veluti cum in lite duorum alter in alterius nequit insultare 
capillos Unguibus, extensa letale minatur inermi certamen duplici palma. Multos 
quoque vidi mensuram pede signantes calcante, caballus ut satur in viridi ludendo 
cespitat herba, luxuriatque salax. Plerique imitantur holorem neuma gubernantes, 
velut hie cervice reflexa drensat, ita soliti conquiniseunt modulando hui pudor, in 
campo satius deeuisset eosdem, si stiva liras regerent patienter arantes«, Philomathes, 
Musicorum libri quattuor, 1512, fol. d4v.
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Das eingangs besprochene Reenactment von Cappella Pratensis bewegt sich in den 
meisten, aber nicht in allen Punkten im hier skizzierten Möglichkeitsraum (Abb. 1). 
Der ›Dirigent‹, der auch selbst singt, beschränkt sich keineswegs auf das bloße Schla-
gen des Tactus, sondern er benutzt beide Hände, etwa um den Ausdruck zu steuern 
oder Einsätze zu geben. Auf den ersten Blick läge der Schluss nahe, dass sich hier 
moderne Vorstellungen eines Dirigats in das Reenactment eingeschlichen haben. 
Man könnte die Perspektive aber auch wenden: Womöglich legt Cappella Pratensis, 
ähnlich wie Philomathes in seiner Polemik, vielmehr historische Konflikte zwischen 
Theorie und Praxis offen. Schließlich schöpfen die Musiker hier lediglich die körper-
lichen und räumlichen Möglichkeiten einer Chorbuchaufstellung aus. Damit stellt 
sich freilich die grundsätzliche Frage nach dem Verhältnis von historischen Theorie-
quellen und Erkenntnissen aus dem Bereich der heutigen Musikpraxis. Darüber, dass 
die Meinungen ausführender Musiker*innen bei der Kritik historischen Quellenma-
terials eine wertvolle Ressource sind, dürfte weitgehend Konsens bestehen. Jedoch 
scheint dieser Dialog zwischen Praxis und Wissenschaft aktuell methodisch noch auf 
tönernen Füßen zu stehen.50

Die Hand auf der Schulter

Während sich die Bewegung der Hände in der Luft – zumindest im Bereich der soge-
nannten Klassischen Musik – bis heute im Musikleben gehalten hat, sind andere 
Praktiken im Laufe der Jahrhunderte beinahe vollständig verschwunden. Auf eine 
dieser vergessenen musikalischen Handgesten deutet die Etymologie des Wortes 
Tactus hin, das vom lateinischen Verb tangere (berühren) abzuleiten ist.51 Die Musik-
theorie, insbesondere die des 15. Jahrhunderts, verbindet Tactus mit dem rhythmi-
schen Tippen der Hand (oder des Fußes) auf einen Gegenstand oder, wie 1434 im 
Traktat De Musica von Gregorius Anselmus Parmensis, auf den Rücken oder auf die 
Hand eines Schülers.52 

Angestoßen von einer Studie des Wiener Musikwissenschaftlers Björn Tam-
men rückte das Thema Berührung in den vergangenen Jahren in den Fokus der 

50 Einführend: Dogantan-Dack, Artistic Practice as Research in Music, 2015.
51 Seidel, Art. »Rhythmus, Metrum, Takt«, 2016.
52 Pareia, Musica practica, S.  83.
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musikologischen Forschung.53 So fragt etwa eine an den Universitäten Augs-
burg und Regensburg sowie dem Frankfurter Max-Planck-Institut für Empiri-
sche Ästhetik angesiedelte Arbeitsgruppe nach der spezifischen Wirkung von kör-
perlicher Berührung von Musiker*innen beim Ensemblesingen.54 Die beteiligten 
Musikhistoriker*innen bemühen sich um eine Verbreiterung der Quellenbasis, 
wobei der Fokus insbesondere auf ikonographischen Belegen liegt. In den vergan-
genen Jahren wurden etwa hundert Miniaturen, Gemälde, Druckgraphiken und 
Skulpturen aus dem Mittelalter und der Frühen Neuzeit gesammelt, in denen die 
Praxis der ›Hand auf der Schulter‹ dokumentiert ist. Die Quellen reichen bis in das 
13. Jahrhundert zurück und deuten auf eine große Bandbreite verschiedener Musik-
praktiken hin. Für sämtliche Musikabbildungen der Vormoderne gilt selbstredend, 
dass gestalterische Gründe die Positionierung und Gruppierung von Sänger*innen 
und Instrumentalist*innen mitbestimmen und dass es sich in keinem Fall um photo-
graphische Abbildungen handelt. Das bedeutet jedoch nicht, dass ikonographischen 
Belegen jeglicher Quellenwert abzusprechen ist, denn in ihnen gehen durchaus Ele-
mente verschiedener Musikpraktiken auf.55 

In gemalten und gedruckten Sänger-Initialen56 – also großformatigen Anfangs-
buchstaben, in die kleine Ensembles eingearbeitet sind – taucht die Berührung von 
Musikern so häufig auf, dass man von einem echten Darstellungstopos ausgehen 
kann.57 Da diese Initialen hauptsächlich in liturgischen Büchern Verwendung fan-
den, überrascht es wenig, dass hier fast ausschließlich Musik in geistlichen Kontexten 
abgebildet wird (Abb. 2). Trotz der heterogenen Qualität und Größe der Miniatu-
ren ist ein klares Darstellungsschema zu erkennen:58 Meist steht eine kleine Gruppe 
von Klerikern hintereinander gestaffelt mit geöffneten Mündern und gut sichtba-
ren Händen, die deuten, dirigieren und mitunter auch auf die Schulter des Vorder-
mannes gelegt sind. Insbesondere in Gebetbüchern und in Druckgraphiken fin-
den sich (womöglich weniger idealisierte) großformatigere Darstellungen größerer 

53 Tammen, »Die Hand auf der Schulter«, 2013.
54 Wald-Fuhrmann [u. a.], »Touch when you’re singing?«, 2014.
55 Seebass, »The Visualisation of Music«, 2008.
56 Sehr vereinzelt gibt es auch Initialen, die singende Nonnen zeigen. Im Folgenden 

soll aufgrund des überwältigenden Übergewichts der Abbildungen von Männern die 
männliche Form verwendet werden.

57 Tammen, »Hand auf der Schulter«, 2013, S. 62.
58 Johnston, »A Model Community?«, 2014.
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Abb. 4: Chants royaux sur la Conception, couronnés au puy de Rouen de 1519 à 1528, 

F-Pn, Français 1537, fol. 58v (Public Domain)
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Abb. 5: Hans Weiditz, Kaiser Maximilian hört die Messe, Holzschnitt, ca. 1519, 

Metropolitan Museum New York (Public Domain)
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Abb. 6: Cantate-Initiale aus NL-DHk 71 A 23, fol. 267r (Public Domain)
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Ensembles. Bekannte Beispiele sind hier die Darstellung einer Kapelle unter der 
Leitung von Johannes Ockeghem, die heute in der Pariser Bibliothèque nationale 
aufbewahrt wird (Abb. 4), oder der Holzschnitt von Hans Weiditz, der Kaiser Maxi-
milian und seine Hofkapelle eine Messe feiernd zeigt (Abb. 5).59 Tammen kommt in 
seinem Beitrag zur Hand auf der Schulter ausführlich auf die Verortung der Praxis 
in Lehrer-Schüler-Beziehungen zu sprechen, die in der Weiditz’schen Druckgraphik 
zum Ausdruck kommt und auch in der Musiktheorie des 16. Jahrhunderts anklingt.60 
Der Blick auf die Gesamtzahl der erhaltenen Darstellungen gibt jedoch Anlass zur 
Vermutung, dass die Praxis – obgleich pädagogische Kontexte vergleichsweise häufig 
anzutreffen sind – weit über die Unterweisung von Kapellknaben hinausreichte. 

Abbildung 6 zeigt auf den ersten Blick eine gewöhnliche Cantate-Initiale. Der 
Sänger in der roten Robe scheint allerdings etwas falsch gemacht zu haben. Wäh-
rend die Kollegen tapfer weitersingen, wendet sich der Kleriker in der Bildmitte mit 
erkennbar zornigem Blick um und ergreift die Hand seines Hintermanns. Obgleich 
der Grund für den Konflikt unter den Sängern unklar bleibt, wird aus der Initiale 
deutlich, dass der Bewegungsreichtum in den Ensembles nicht nur Quelle von Har-
monie war, sondern auch Grund zum Streit werden konnte.

Dass die Darstellung von Berührung zwischen Musiker*innen verschiedene 
Bedeutungsebenen gleichzeitig haben kann, zeigt sich beim Blick auf Abbildungen 
weltlicher Musikpraktiken. Hier findet man – anders als in den bisher diskutierten 
vorwiegend geistlichen Kontexten – häufiger Darstellungen gemischtgeschlechtli-
cher Ensembles. Körperliche Berührung bewegt sich hier häufig im Spannungsfeld 
von koordinierender Funktion und offenkundiger Sexualisierung. Oft ist kaum zu 
bestimmen, ob die aufgelegte Hand des Sängers auf der Schulter der Sängerin (oder 
andersherum) noch auf den Tactus verweisen soll. Nicht selten scheinen die Maler 
sogar bewusst mit dieser Ambivalenz zu spielen.61

Die von Melanie Wald-Fuhrmann geleitete Forschungsgruppe vom Max-Planck-
Institut betrachtet das Phänomen der Berührung beim Singen aus einer empiri-
schen Perspektive. In den vergangenen Jahren wurden wissenschaftlich begleitete 
Reenactments mit vier verschiedenen Ensembles durchgeführt, die – sehr verkürzt 
beschrieben – gleiche Stücke aus einem Chorbuch einmal mit und einmal ohne 

59 Körndle, »Kaiser Maximilian, die Messe hörend«, 2019.
60 Tammen, »Hand auf der Schulter«, 2013, S. 58 f.
61 McIver, »Visual Pleasures, Sensual Sounds«, 2014.
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Körperkontakt sangen. Die vorläufigen Ergebnisse aus den bislang vorliegenden Stu-
dien deuten darauf hin, dass auch bei heutigen Musiker*innen eine positive Wir-
kung von Berührung insbesondere im Bereich der rhythmischen Synchronisation 
festzustellen ist.62 Für historische Fragestellungen sind diese ersten empirischen 
Ergebnisse freilich zunächst wenig aussagekräftig, nicht nur aufgrund der Differenz 
in der sozialen Kodierung von Berührung. Beim Blick in die neueste Forschung zur 
Sinnesgeschichte wird schnell die Differenz zwischen vormodernen und modernen 
Gesellschaften im Hinblick auf körperliche Berührung klar. Die Kulturhistorikerin 
Constance Classen beschreibt die Gesellschaft in Mittelalter und Renaissance tref-
fend als »hands-on-culture«63. Nicht nur die Berührung der Hände, sondern ganz 
grundsätzlich die Nähe von Körpern waren sozial vollkommen anders kodiert. Das 
Bedürfnis nach körperlicher Distanz, wie wir es heute kennen, war in vormoder-
ner Zeit undenkbar und ein Mensch, der nicht berührt wurde, galt entweder als 
krank oder als Außenseiter. Die Berührung von Geistlichen hatte zudem noch eine 
stark religiöse Dimen sion.64 Die Koordination der Versuchsensembles durch taktile 
Impulse wurde in den durchgeführten Studien nicht mit anderen zeitgenössischen 
visuellen oder akustischen Signalen zur Koordinierung von Gesang verglichen und 
kombiniert. Diese isolierte Betrachtung eines Teilaspekts historischer Musikprak-
tiken relativiert freilich die Übertragbarkeit der Studienergebnisse auf historische 
Fragestellungen. Die empirischen Erkenntnisse sind dennoch ein guter Ausgangs-
punkt für weitere Forschungen und geben sicherlich wichtige Impulse für die heutige 
Musikpraxis. Zudem zeigt sich, dass Reenactments auch im Bereich der Musik eher 
Erkenntnisse über das Heute als über das Gestern generieren.

Die Hand am Ohr

Die Hand am Ohr eines Sängers oder einer Sängerin ist sicherlich der aus musikhis-
torischer Perspektive am wenigsten erforschte Verwendungskontext der Hand, der 
in diesem Beitrag besprochen wird. Anders als die dirigierende Hand und die Hand 

62 Singen mit Körperkontakt, <https://www.aesthetics.mpg.de/forschung/abteilung-
musik/aesthetisches-erleben-einfluesse/singen-mit-koerperkontakt.html>; Wald-
Fuhrmann [u. a.], »Touch when you’re singing?«, 2014.

63 Howes u. Classen, Ways of Sensing, 2014, S. 17
64 Classen, The Deepest Sense, 2012, S. 17–46.
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auf der Schulter ist die Hand am Ohr kein Instrument zur rhythmischen Koordinie-
rung des Ensembles. Es handelt sich um eine Technik, die sich nicht nach außen, 
sondern nach innen richtet. Die Hand funktioniert als eine Art Schallspiegel, der es 
ermöglicht, in sich hinein zu fühlen. Sie wird zum Instrument klanglicher Selbstver-
gewisserung. Im Bereich der Forschung zur traditionellen Musik – so sollen im Fol-
genden verschiedene Folk-Szenen bezeichnet werden – wird die Technik unter dem 
Begriff ›ear-cupping‹ diskutiert.65 Einige kürzere Beiträge zur historischen Dimen-
sion des Phänomens kommen aus den Fächern Ägyptologie und Kunstgeschichte.66 
Akustisch lässt sich das ear-cupping recht einfach beschreiben: Der Stimmklang wird 
von der Handinnenseite reflektiert und direkt zum Ohr geführt, weshalb die Technik 
insbesondere in Räumen mit schlechter Akustik oder innerhalb großer Klangkör-
per regelmäßig zum Einsatz kommt. Jedoch ist sie auf der Bühne – zumindest in 
›kunstmusikalischen‹ Kontexten – in der Regel ein Tabu und wird in der modernen 

65 Miller, Solutions for Singers, 2004, S. 70–72.
66 Schlott, »Mimik und Gestik von Singenden«, 1996; Keazor, »›Manu et voce‹«, 2001.

Abb. 7: Cantate-Inititale aus Howard-Psalter, GB-Lbl, MS Arundel 83 I  

(ca. 1308–ca. 1340), fol. 63v (Public Domain, <https://blogs.bl.uk/

digitisedmanuscripts/2013/02/images-in-the-public-domain.html>)
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Gesangspädagogik auch als »verräterischer Freund« bezeichnet.67 Dennoch ist die 
Hand am Ohr gerade in Probe- und Aufnahmesituationen und im Bereich der tradi-
tionellen Musik omnipräsent.
Auch für die Vormoderne ist diese Praxis durch zahlreiche bildliche Darstellun-
gen aus verschiedenen Jahrhunderten belegt. Dabei handelt es sich um die gleichen 
Quellensorten, die auch die Hand auf der Schulter dokumentieren. Erneut sind es 
vor allem die auf den ersten Blick so einförmig erscheinenden Cantate-Initialen, die 
nicht nur darauf hindeuten, dass ear-cupping auch in Mittelalter und Früher Neuzeit 
praktiziert wurde, sondern dass es sogar zu einem Mittel wurde, Singen bildlich zu 
fassen. Abbildung 7 zeigt eine Cantate-Initiale aus der Handschrift Arundel 83 aus 
dem frühen 14. Jahrhundert, die einen Psalter und ein Stundenbuch enthält.68 Drei 
an ihrer Tonsur erkennbare Kleriker stehen vor einem Pult, über das eine mit Choral-
notation beschriebene Schriftrolle gelegt ist. Zwei der drei Sänger haben ihre Hände 
zum Ohr gehoben. Der Sänger, der dem Pult am nächsten steht, scheint seinen Kol-
legen zudem mit dem ausgestreckten Finger seiner rechten Hand etwas anzuzeigen. 

Eine beträchtliche Zahl von Abbildungen zeigt mehrere der in diesem Aufsatz 
besprochenen Handgesten: die dirigierende Hand, die Hand auf der Schulter und 
die Hand am Ohr. Eindrückliches Beispiel hierfür ist die Darstellung eines Gottes-
diensts in der Richenthal-Chronik des Konstanzer Konzils aus dem 15. Jahrhundert 
(Abb.  8).69 Die ganzseitige Abbildung zeigt gleich zwei um Chorpulte gruppierte 
Ensembles. Nicht nur die geöffneten Münder weisen die Kleriker als Sänger aus, zwei 
Männer heben erkennbar ihre Hand zum Ohr. Im größeren der beiden Ensemb-
les sind zudem die Hand auf der Schulter und die dirigierende Hand gut zu erken-
nen. Die Kombination der in dieser Illustration enthaltenen Gesten unterstreicht die 
komplexe Wechselwirkung von Musik- und Darstellungspraxis. Die verschiedenen 
Verwendungs kontexte der Hand sind Signaturen des Singens im Bild. Als solche sind 
sie Teil einer gestalterischen Tradition und es geht in den Bildern keineswegs um die 
exakte Wiedergabe körperlicher Praktiken. Gleichwohl reicht der Aussagegehalt die-
ser Signaturen weit über die konkrete Abbildung hinaus, denn für ihr Funktionieren 

67 Miller, Solutions for Singers, 2004, S. 71 f.
68 Detaillierte Informationen zur Handschrift Arundel 83 finden sich im Onlinekatalog 

der British Library, <https://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/record.
asp?MSID=6458&CollID=20&NStart=83#top>.

69 Grundlegend: Buck, Chronik des Konstanzer Konzils, 2010; Wacker, Ulrich Richentals 
Chronik des Konstanzer Konzils, 2002.
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Abb. 8: A-Wn, Cod. 3044 Han, Chronik des Konstanzer Konzils, fol. 128v (ca. 1465)
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als Darstellungstopos sind sie auf eine Verankerung in der musikalischen Praxis 
angewiesen. Betrachter*innen hätten die ins Bild gesetzten Gesten schlicht nicht als 
Zeichen des Musizierens erkannt, wenn die Gesangspraxis der Zeit nicht zumindest 
bis zu einem gewissen Grad von jenen Bewegungen geprägt gewesen wäre. 

Die geringe Zahl schriftlicher Quellen dürfte der Hauptgrund für die mangelnde 
Erforschung der Geschichte dieser Gesangstechnik sein. Rutgerus Sycamber de 
Venray erwähnt die Technik in seinem um 1500 entstandenen Dialogus de musica: 
»Denn einige nehmen ihren Kopf während sie singen in die Hand, was eine absurde 
Technik ist, denn sie schließen damit ein Ohr, sodass sie ihre Mitsänger nicht klar 
hören können.«70 Eine ähnlich abfällige Äußerung über das ear-cupping findet sich 
in den Ghirlanda mosicale, einem 1615 erschienenen italienischen Musiktraktat aus 
der Feder des Rechtsgelehrten und Organisten Giovanni Battista Magone, das in der 
musikwissenschaftlichen Forschung bislang nur im Kontext der Monteverdi-Artusi-
Kontroverse Beachtung fand: 

Aber deshalb findet man in manch einem (weil er aus natürlicher Veranlagung heraus eine 

reine Stimme hat) mehr Begabung zum Singen als in anderen; Wie wir natürlich auch in der 

Toskana sehen, wo die Menschen, die in ein gewisses Alter gekommen sind, ohne Unter-

weisung mit Diminutionen singen. Diese versetzen einen in größeres Erstaunen als die 

[Verzierungen, Anm. d. Verf.] anderer mit vorherigem Unterricht. Sie formen den Gesang 

mit langer Übung besonders elegant. Aber so eine so natürliche wie erlernte Veranlagung 

muss ohne Behinderung und Mängel bewahrt werden. So soll man sagen, die Stimme nicht 

in der Kehle zu halten, nicht aus der Nase zu singen, die Hand nicht an das Ohr zu halten, 

während man singt. Die Stimme soll nicht ausgesendet werden, indem man die Zähne bei-

nahe geschlossen hält, sondern man soll klar singen auf eine Weise, die den Hörsinn nicht 

beleidigt.71 

70 Übersetzung d. Verf. Im Original: »Nam aliqui, dum cantant, caput in manu tenent, 
qui modus est absurdissimus, quoniam claudunt unam aurem, ne valeant patentius 
audire concinentes Rutgerus«, Venray, Dialogus de musica, 1963, S. 20. 

71 Übersetzung d. Verf. Für die Hilfe bei der Übersetzung gilt mein herzlicher Dank 
Herrn Antonio Chemotti. Im Original: »Ma perch in qualch’uno si ritrova mag-
gior disposizione, nel cantare, (havendo la voce suonora pel [sic?] petto purgato per 
natural’inclinazione) ch’in un altro; come naturalmente si vede ne Toscani, quai à pena 
pervenuti ad una certa etade, senza docomento cantano con tai imminuzioni, che ren-
dono stupore, se bene poi altri, con preamboli docomenti, e col lungo esercizio grazi-
osamente rendon’il canto, tal però disposizione, si naturale quanto esercitiata devesi 
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Die Hand zum Ohr zu heben, wird hier freilich in einer Aufzählung gesangstechni-
scher Fehler genannt. Gleichwohl dürfte es – wie auch das zu kehlige oder zu nasale 
Singen – auf praktischen Beobachtungen basieren. Wie subjektiv Magones Ausfüh-
rungen sind, verdeutlicht die Einbettung der technischen Anweisungen in eine Spe-
kulation über natürliche musikalische Begabung am Beispiel der Menschen aus der 
Toskana. 

Ethnographie & ›Alte Musik‹

Der Zusammenhang zwischen ›Alter Musik‹ und ›traditioneller Musik‹ ist ein in 
der musikwissenschaftlichen Forschung schon seit Jahrzehnten diskutiertes The-
ma.72 Verbindungen sind nicht nur auf klanglicher Ebene zu finden. Ein prominen-
tes Beispiel ist die Gruppe A Filetta, eines der erfolgreichsten korsischen Ensembles. 
In den Auftritten der Musiker sind zahlreiche der in diesem Beitrag besprochenen 
Bewegungs muster wiederzuerkennen. Die Hand am Ohr sticht besonders ins Auge. 
Typisch für korsische Mehrstimmigkeit – insbesondere für die Paghjella, einen drei-
stimmigen strophischen Gesang für Männerstimmen, – ist aber auch die Berührung 
der Musiker, die mitunter durchaus als intim wahrgenommen wird und in Abbil-
dung 9 durch die Perspektive von unten besonders eindrucksvoll in Szene gesetzt 
ist.73 Mögliche Verbindungen zwischen dieser weitgehend mündlich tradierten 
Musikkultur und historischen Praktiken stehen aber freilich unter dem Vorbehalt, 
dass es sich hier um eine Revivalkultur handelt. Den Musikern geht es – wie sie auf 
ihrer Website bekunden – darum, eine »im Verschwinden befindliche mündliche 
Tradition zu schützen«74. Korsische Musik ist wie viele andere Folk-Revivals stark 
mit regionaler Identitätspolitik verbunden.75 Gerade deshalb ist es ein absolutes 

conservare senz’alcun’impedimento, e sinza difetti, come sarebb’a dire, non ritener la 
voce in gola, ne cantare nel naso, ne tener la mano all’orecchio mentre si canta, ne 
mandar fuori la voce, col tener quasi chiusi i denti, ma ciaramente cantare in modo 
tale, che non offendi l’udiente«, Magone, Ghirlanda mosicale, 1615, S. 111.

72 Morent, »Körper, Geste, Gebärde«, 2015, S. 70 f.
73 Bithell, »A Man’s Game?«, 2003, S. 39.
74 »[...] to contribute to the protection of a declining oral heritage«; A Filetta, <https://

www.afiletta.com/en_index.php>.
75 Einführend: Bithell u. Hill, The Oxford Handbook of Music Revival, 2014.
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Forschungsdesiderat zu untersuchen, inwieweit es sich bei den Handbewegungen 
und Berührungen in der traditionellen Musik der Region um eine auf Basis histo-
rischer Forschungen ›erfundene Tradition‹, um ein Reenactment von verlorenen 
(mutmaßlich vorhandenen) Techniken, handelt, oder ob die Gesten tatsächlich auf 
eine kontinuierlich tradierte Praxis zurückzuführen sind. Hier könnte womöglich 
der Blick auf andere, ähnliche Formen traditioneller Mehrstimmigkeit aufschluss-
reich sein, die in den verschiedensten Regionen Europas zu finden sind.76

Die Alte-Musik-Szene wird aktuell vom Ensemble Graindelavoix aufgemischt. 
Dabei sorgen nicht nur die Aufnahmen und Konzerte des Ensembles, sondern auch 
die öffentlichen Äußerungen seines Leiters für Aufsehen. Björn Schmelzer artiku-
liert immer wieder das Bedürfnis, die besondere Körperlichkeit von Alter Musik 
herauszuarbeiten und sich so ihrem Kern anzunähern. Dabei greift er ganz selbstver-
ständlich auf die Klangästhetik von traditioneller Musik zurück. In einem Lebenslauf 
Schmelzers, der auf der Website von Graindelavoix veröffentlicht wurde, ist zu lesen:

76 Grundlegend dazu: Ahmedaja u. Haid, Multipart Singing, 2008.

Abb. 9: Mitglieder des Ensembles A Filetta singen eine Paghjella 

(Screenshot, Quelle: Youtube, <https://youtu.be/RmrDOn7aVbo>)
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Over the course of long research stays, Schmelzer studied primarily in the Mediterranean 

world, in Italy (Sardinia, Sicily), Spain, Portugal and Morocco, specializing in vocal reper-

toire and performance practice. He studied several medieval vocal traditions in depth, 

t h e i r  c o nt i nu at i o n  a n d  s u r v i v a l  i n  l a t e r  t i m e s ,  ornamentation styles, and 

the logic of operative knowledge. He combines this work with insights from anthropology, 

history, human geography and ethnomusicology, resulting in various publications and con-

cert programs.77 

Für Graindelavoix und Schmelzer scheint die Sache klar: Der Musiker, der seine 
persönlichen Erfahrungen auf Sardinien immer wieder als Schlüsselmoment in der 
Geschichte des Ensembles darstellt, sieht die traditionelle Musik als Fenster in die 
Vergangenheit. Das Ensemble und sein Leiter entwickelten in den vergangenen Jah-
ren einen sehr spezifischen Klang, der an verschiedenen Repertoires erprobt und 
weiterentwickelt wurde. Im Rahmen dieses Beitrags verdient der Versuch der wis-
senschaftlichen Autorisierung dieser Aufführungspraxis, der in der Selbstdarstellung 
Schmelzers sichtbar wird, besondere Aufmerksamkeit. Er beruft sich auf eine Kom-
bination von musikpraktischem Erfahrungswissen und Forschungsergebnissen aus 
verschiedensten Disziplinen. Dass in Schmelzers Lebenslauf die (historische) Musik-
wissenschaft anders als die Ethnomusikologie nicht genannt wird, ist kein Zufall. 
Der Künstler grenzt sich dezidiert von traditionellen musikhistorischen Zugriffen 
auf Alte Musik ab und bedient sich stattdessen nach eigener Aussage einer anthropo-
logisch und philosophisch inspirierten Methodik.78 Im Feuilleton wird diese (›neue‹) 
Wissenschaftlichkeit mitunter begeistert aufgenommen. In der Einleitung zu einem 
Interview in der Neuen Zeitschrift für Musik aus dem Jahr 2016 liest man:

Die Gruppe Graindelavoix aus Antwerpen ist ein »Early Music«-Ensemble mit einer eige-

nen Vision der frühen Musik. Unter der Regie von Björn Schmelzer wird die Polyphonie 

der Renaissance gegen den Strich gebürstet, um ihre tiefere Botschaft ans Licht zu brin-

gen. » E m o t i o n a l e  Mu s i k w i s s e n s c h a f t  i n  A k t i o n «  hat das die Kritik genannt. 

Graindelavoix taucht tief in die verschlungene Vielstimmigkeit ein, um unter die Haut der 

Motetten, Messen und Madrigale zu gelangen und ihre Essenz herauszuarbeiten. Dabei 

schreckt die Gruppe nicht davor zurück, den »klaren schönen Gesang in durchdringende 

77 Graindelavoix, <https://graindelavoix.be/paginas/graindelavoix.html>, Herv. d. Verf.
78 Wagner, »Die Töne jenseits der Noten«, 2016, S. 57.
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Schreie und Klagen« zu verwandeln, wie es im Text einer musikalischen Lamentation aus 

dem Jahr 1497 von Josquin Desprez auf den Tod von Johannes Ockeghem heißt. Björn 

Schmelzer gilt als Enfant terrible der frühen Musik. Sein Ensemble Graindelavoix hat die 

Vorstellung von den Klängen des Mittelalters und der Renaissance revolutioniert. Mit 

Roland Barthes als Taufpaten greifen sie auf Techniken diverser Volksmusiktraditionen 

sowie der Idee einer »affektiven Exegese« zurück.79

Öffentliche Auftritte von Graindelavoix sind alles andere als gewöhnlich – oft gibt 
ihnen die Beleuchtung einen fast mystischen Charakter. Viele der online verfügbaren 
Videos des Ensembles sind in einem kontrastreichen Schwarz-Weiß mit hohem Wie-
dererkennungswert gehalten. Die Positionierung der Musiker*innen im Raum vari-
iert offenbar von Auftritt zu Auftritt. Mitunter sind die Konzerte klassisch gestaltet, 
mit dem dirigierenden Leiter vor einer kleinen Gruppe von Musiker*innen mit Chor-
partituren in den Händen oder auf Notenständern. Häufig treten die Sänger*innen 
aber auch in einem Kreis stehend auf – eine Anordnung, die zumindest entfernt an 
korsische oder sardische Ensembles erinnert. Obgleich das Ensemble vereinzelt mit 
gestischen Praktiken und der Körperlichkeit der traditionellen Musik experimen-
tiert, stehen diese Aspekte offenbar nicht im Zentrum des Interesses. Im Gegenteil: 
Schmelzer tritt – soweit sich das auf Basis des verfügbaren Bild- und Videomaterials 
sagen lässt – als Dirigent moderner Prägung auf, der das Ensemble, ohne selbst zu 
singen, mit expressiver Schlagtechnik anleitet.

Der Blick auf andere Ensembles zeigt schnell, dass das Reenactment verschie-
dener (alter bzw. traditioneller) Bewegungsmuster in der Alte-Musik-Szene kei-
neswegs selten ist: Das Ensemble Organum, das bereits 1996 eine Einspielung von 
Machauts Messe de Nostre Dame veröffentlichte, die deutlich von korsisch-sardi-
schen Einflüssen geprägt ist, stellt sich auf seiner Website prominent mit der Hand 
am Ohr dar; Cappella Pratensis experimentierte nach Aussage ihres Leiters Stratton 
Bull jahrelang mit Berührungen von Musiker*innen beim Singen aus dem Chor-
buch.80 Die Ensembles greifen also in ganz unterschiedlicher Weise auf ein Reper-
toire an Bewegungen der Hand zurück, das in der europäischen Kunstmusikpraxis 
lange verschwunden schien. Man könnte insgesamt von einem Revival musikalischer 

79 Ebd., Hervorh. d. Verf.
80 Mein herzlicher Dank gilt Stratton Bull für den intensiven Austausch beim gemeinsa-

men Workshop an der Universität Regensburg im Januar 2019.
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Körperlichkeit sprechen. Ungeklärt ist jedoch die Frage, was genau reenacted wird: 
Handelt es sich um ein Reenactment vergangener Bewegungspraktiken, einer in 
der Musik des Mittelmeerraums weiterlebenden körperlichen Musiktradition, oder 
berufen sich die Ensembles auf eine Tradition, die auf einer vergleichsweise dün-
nen historischen Quellenbasis (neu) ›erfunden‹ wurde? Jedenfalls sollte diese jetzt 
schon Jahrzehnte andauernde Erkundungsarbeit im Bereich der Musikpraxis mehr 
als nur eine Inspiration für die musikwissenschaftliche Forschung darstellen. Ganz 
im Sinne der Überlegungen Agnews zum Thema Reenactment provoziert sie gera-
dezu eine musikhistorische Beschäftigung mit dem Thema Körperlichkeit. Da sich 
in der Forschung zur Älteren Musikgeschichten der Fokus in den letzten Jahrzehn-
ten von der traditionellen Werkbetrachtung auf das klingende Ereignis verlagert hat 
und viele Musikwissenschaftler*innen der Early-Music-Community auch als profes-
sionelle Musiker*innen aktiv sind, ist Reenactment als Forschungsmethode kaum 
aufzuhalten. Das Rad muss nicht neu erfunden werden – schließlich haben andere 
Subdisziplinen der Musikwissenschaft wie die Musikethnologie ein umfangreiches 
Instrumentarium geschaffen, auf das zurückgegriffen werden kann.
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Musik – eine taktile Kunst?  
Hand, Auge und Mund in den Dirigierlehren 
von Hermann Scherchen und Pierre Boulez

Martin Zenck

Einleitung

a. Das Thema des Beitrags lautet mit Fragezeichen: Musik – eine taktile Kunst? 
Es wird mit dieser Frage auf eine Kunst angesprochen, die vor allem im Kla-
vierspiel in der direkten Berührung der Tasten mit den Fingern und übersetzt 
im Dirigieren und im Spielen eines Streich- oder Blas-Instruments eine Kunst 
des Berührens1 und des Berührtwerdens ist. Dies Berühren ist ganz konkret 
gegeben durch den Nachdruck im espressivo der Finger auf den Tasten des 
Klaviers und auf den Saiten eines Streich-Instruments, auch des Bogendrucks 
(vgl. Helmut Lachenmanns Cello-Stück Pression). Das Berühren spielt wei-
ter beim Dirigieren eine entscheidende Rolle, das Boulez mit dem Fingersatz 
beim Klavierspiel verglichen hat, weil das, was im Klavierspiel der richtige, die 
Phrasen verwirklichende Fingersatz (le doigté2) bei Chopin und Liszt ist, beim 
Dirigieren auf ein System von Zeichen der beiden Hände übertragen wird, so 
dass das Orchester so spielt, wie der Dirigent mittels der Zeichen des ›Finger-
satzes‹ seine Klangvorstellung verwirklicht haben will.

1 Vgl. dazu grundsätzlich: Zenck, »Vom Berühren der Klaviertasten und vom Berührt-
werden von Musik«, 2014; und Zenck, »Handhabung – Handzeichen – Musikalische 
Handstücke«, 2021 (Druck in Vorbereitung).

2 Boulez, Conversations de Pierre Boulez, 1989, S.153: »C’est comme si vous mettiez des 
doigtés, pas d’avantage. Dans les éditions critiques de Liszt ou de Chopin, il y a bien les 
doigtés de Liszt et de Chopin… Là vous avez l’indicaction de battue, tout simplement. 
Ce n’est pas plus que ça.«
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b. Bei der Taktilität der Musik spielen verschiedene Sinnesleistungen zusammen: 
einmal der Sinn der haptischen Berührung des Klangvolumens und seiner 
Bewegung über den Transmitter der Luft. Er ist derjenige, der – im Unter-
schied zum Gesichtssinn des Auges und zum zirkulären und inneren Sinn 
des Hörens – nicht täuschbar ist, worauf Diderot und Herder die Priorität des 
Tastsinns gegenüber allen anderen Sinnen begründen. Dabei ist zum ande-
ren das Auge durch den Blick-Kontakt beim Dirigieren zwischen der Dirigen-
tin/dem Dirigenten und den Musiker/innen durchaus ein Berührungs-Sinn, 
wie wir das aus Jacques Derridas3 Buch über das »Toucher«, über das Berüh-
ren, wissen, weil Sehen, vor allem das gerichtete Ansehen, immer schon eine 
Berührung einschließt. In der Taktilität gehen also die verschiedenen Sinne – 
die Fern- und Nahsinne des Sehens, Hörens, des Fassens und Berührens – und 
schließlich der artikulierende, olfaktorische des Mund-Ausdrucks mit seinem 
möglichen Geschmack4 eine Einheit ein, der einen möglichen Gesamtsinn5 
verbürgt. Es ist also die intersensorielle Dynamik der Sinne, ihre duchlässige 
Wirkungskraft, welche die Musik zu einem umfassenden Archiv der Sinne 

3 Derrida, Berühren, Jean-Luc Nancy, 2000/2007; vgl. dazu Zenck, Pierre Boulez, 2016, 
das Kapitel II: »Körperlichkeit: Schrift – Geste – Figur« und dort die Einleitung: »Kör-
per- und Tastsinn – eine Vorüberlegung nach Jean-Luc Nancy und Jacques Derrida«, 
S. 407–412.

4 Vgl. den Paragone in den »Allegorien auf den Geschmack, Tastsinn und Gehör« von 
Peter Paul Rubens. In unserem Kontext ist der Gusto immer doppelt konnotiert: direkt 
olfaktorisch über den Geruchs- und Geschmackssinn (es gibt ein Foto von Boulez 
beim Dirigieren, wo die schnutenartige Mundstellung auf so etwas hinweist, als ob er 
einen tiefroten Wein gustieren und schlürfen würde; vgl. Zenck, Pierre Boulez, 2016, 
S. 834: Tafel VI unter Farbtafeln), zum anderen wird in den ›charakteristischen‹ Sin-
fonien des 18. Jahrhunderts, die nationale Spiel- und Geschmackskulturen porträtie-
ren, etwa vom italienischen Gusto gesprochen, z. B. in der Unterscheidung zwischen 
der rascheren italienischen »Giga« und der französischen »Gigue«. Nicht nur unter-
schiedliche Tempi sind mit dem Gusto verbunden, sondern auch ganz verschiedene 
Anschlagskulturen und Instrumente der italienischen und französischen Bauart (vgl. 
grundsätzlich den Band Geschmacksache und dort den Beitrag »Geschmack-Theater. 
Mahlzeit und soziale Inszenierung« (S.  35–64) von Gerhard Neumann (1996); vgl. 
weiter Zenck, »Goûter – Sentir – Toucher«, 2010 und Schütze, Über Geschmack läßt 
sich doch streiten, 2010. 

5 Ein solcher wird nicht einfach von oben, vom Partiturtext aus gesetzt, sondern aus der 
Verhandlung der verschiedenen Sinne kann sich so etwas wie ein umfassender Sinn 
ausbilden.
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werden lässt, bei der die Taktilität einen grundlegenden Erfassungs- und 
Gestaltungs-Sinn markiert.

c. Im Zentrum und im Resumée der späteren Überlegungen steht die ›Zwischen-
körperlichkeit‹. Obwohl zwischen der Dirigentin/dem Dirigenten und dem 
Orchester wie zwischen den Instrumentalist/innen im Orchester Distanzen 
und damit keine unmittelbaren Hautkontakte bestehen, werden diese durch 
bestimmte »cues«, (Kirsten Maar6, vgl. Schlussteil dieses Beitrags) durch den 
deiktischen Gestus des Dirigenten, den Blick-Kontakt, durch den gemeinsa-
men Atem oder einen bestimmten Rhythmus, auch des geschlagenen Tactus, 
vermittelt.

d. Im vorliegenden Beitrag stehen die Komponisten und Dirigenten Pierre 
Boulez und Hermann Scherchen im Zentrum. In zwei Aspekten waren sich 
diese vollkommen einig: einmal, dass jedem Dirigat eine Analyse der Partitur 
vorauszugehen hätte; zum anderen, dass diese Analyse nicht zu Beginn der 
Proben dem Orchester vorgeführt werden darf, sondern dass sich alle analyti-
schen Erkenntnisse in den elementaren wie zusammengesetzten Gesten ihrer 
Hände abzubilden hätten. Das heißt, dass sich im Dirigieren selbst die Vor-
stellung dessen, was der Sinn eines musikalischen Textes ist, widerzuspiegeln 
habe. Die Dirigiergeste folgt also der eingeschriebenen Geste der Partitur, die 
sie im Bewusstsein der Differenz von notierter und bewegungsmäßiger Aus-
drucksbewegung darstellt. Dennoch haben beide Dirigenten im Gegensatz zur 
erhobenen Voraussetzung der rein gestischen Vermittlung durch das Dirigie-
ren immer wieder vor dem Konzert zu den Musiker/innen und zum Publikum 
gesprochen, um deutlich zu machen, wie sie ein bestimmtes Stück verstehen 
und inwiefern sich daraus ein bestimmtes Konzept des Dirigierens und der 
Vermittlung von Sinn durch die Gesten des Dirigenten ergibt. Das gilt einmal 
für das Dirigat von Jeux von Claude Debussy mit Boulez am Dirigentenpult 
der Luzerner Festspiele 2009, zum anderen für die »Prova« von Hermann 
Scherchen mit der Fünften Sinfonie Beethovens mit dem Orchester der Radio 
Televisione di Svizera Italiana Lugano vom Februar 1965. 

6 Maar, Entwürfe und Gefüge, 2019.
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Abb. 1: Hermann Scherchen: Beethoven Sinfonia No. 5 – Prova.  

Orchestra della Radio Televisione Svizzera – Lugano, 2.1965  

(Screenshot; Quelle: <https://www.youtube.com/watch?v=fOVTalkLtuM&t=1812s>)

e. Beide Dirigenten und Komponisten gehören insofern zusammen, weil Boulez, 
der viel Jüngere, damals in den 1950er-Jahren innerhalb der von ihm begründe-
ten Konzertreihe des Domaine Musical eben Hermann Scherchen zum Eröff-
nungskonzert7 am 13. 1. 1954 zu Dirigaten von Werken Bachs, Stravinskys, 
Weberns, Nonos und Stockhausens einlud – auch auf der Grundlage des über-
wältigenden Erfolgs von Scherchens Dirigat der Oper Les Troyens von Hector 
Berlioz an der Grand Opéra de Paris. Boulez dirigierte in seiner Konzertreihe 
seinerseits auch einige maßgebliche Uraufführungen von Stockhausen, Berio 
und Messiaen, wobei hier unterstrichen werden muss, dass er seine Laufbahn 
als Dirigent zunächst nicht aus freiem Willen begann, sondern deswegen, weil 
es neben Roger Desormière, Hans Rosbaud, Bruno Maderna und eben Her-
mann Scherchen viel zu wenige Dirigenten gab, die neue Musik zu dirigieren 

7 Die Zusammenstellung des Programms war selbst für heutige Vorstellungen außer-
ordentlich; auf das Musikalische Opfer von J. S. Bach folgten drei Werke von Nono 
(Polifonica, Monodia, Ritmica), von Stockhausen (Kontrapunkte), von Webern 
(Konzert op. 24) und am Schluss von Stravinsky (Renard); vgl. dazu ausführlich: 
Aguila, Le Domaine Musical, 1992, S. 54–56.
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wirklich verstanden. Deswegen fühlte sich Boulez dazu verpflichtet8, hier in 
die Bresche zu springen und er begann mehr und mehr zu dirigieren, aller-
dings ohne Baguette, wie der Dirigierstab im Französischen auch volkstümlich 
genannt wird. Wichtige Stationen seiner Laufbahn waren Baden-Baden, Lon-
don, Cleveland, New York und Chicago. Dabei ist die These entscheidend, dass 
Boulez’ frühe, so kontrovers wie einhellig gefeierte Erfolge als Dirigent bei den 
Bayreuther Festspielen mit Wagners Ring zusammen mit dem Regisseur Pat-
rice Chéreau auf die zehnjährigen, allabendlichen Erfahrungen im Dirigieren 
von Bühnenmusiken in der Compagnie Renaud-Barrault zurückgehen. Dort 
richtete er vergleichbare Werke von Arthur Honneger, Darius Milhaud, Fran-
cis Poulenc und eigene Bühnenmusiken (Orestie und Ainsi parla Zarathoustra) 
nicht nur für die Szene ein, sondern er erlernte und praktizierte beim Dirigie-
ren eben auch das exakte Timing zwischen Musik und Szene, was zu einer ent-
scheidenden Voraussetzung für die späteren Dirigate des Parsifal, des Tristan 
und des Rings in Bayreuth wurde.

Das Dirigat von Debussys Jeux in der musikalischen Interpretation  
von Pierre Boulez

Auf der Grundlage dieser Vorüberlegungen sei nun der folgende Beitrag mit einer 
Interpretationsanalyse des Dirigats von Debussys Poème dansé Jeux durch Pierre 
Boulez (Luzern 2009) eröffnet; hinzugezogen seien seine einleitenden Worte9, die 
den Sinn dieser Partitur umschreiben und deutlich machen, warum er das Stück so 
dirigiert, wie er es nach den Proben im Konzert verwirklicht hat. Mit den wichtigsten 

8 Conversations de Boulez sur la direction d’orchestre avec Jean Vermeil, Paris 1989, S. 20.
9 Vor der Aufführung von Jeux von Claude Debussy im Jahre 2009 hielt Boulez einen 

kurzen Einführungsvortrag zu den Fragen einer angemessenen Interpretation dieses 
Werks. Die Aufnahme des Konzerts und Einführungsvortrags, das am 10.9.2009 im 
Rahmen des LUCERNE FESTIVAL im Konzertsaal KKL Luzern mit dem Orchester 
der Lucerne Festival Academy stattfand, wurde in dem Portraitfilm Pierre Boulez and 
the Lucerne Festival Academy: Inheriting the Future of Music (Naxos 2009/2010) publi-
ziert. Ausschnitte daraus findet man auch im auf YouTube bereitgestellten Video Boulez 
conducts Debussy’s »Jeux« (<https://www.youtube.com/watch?v=R_m788t0VXY>).
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Punkten seines Statements sei begonnen: E r s t e n s  betont Boulez die Bedeutung 
der kurz dreinfahrenden, pointierenden Geste, weil sowohl die allzu gleichförmige, 
die ›einlullende‹ Präsentation, die Boulez »anodyne«10 nennt, als auch die zu sehr im 
Detail übertriebene Dirigiergeste an dem Stück vorbei gehe; z w e i t e n s  spricht er 
von einer sich ständig erneuernden Form ohne ausgesprochene Reprisenteile und 
leitet daraus eine Darstellung beim Dirigieren ab, welche das Fluktuieren der Tempi 
bis zum fein differenzierten tempo rubato in den Mittelpunkt stellt, um nicht die 
deutlich voneinander abgesetzten Tempi zu unterstreichen, sondern die Leichtig-
keit und Fragilität der Übergänge. Beides, das tempo rubato wie die Fragilität, führt 
d r i t t e n s  über die Gesten des Dirigenten zu einer äußerst sensiblen Zeitwahrneh-
mung des Stückes im Orchester und im Auditorium. Seine Ausführungen können 
dahingehend interpretiert werden, dass es um eine Berührung und ein Berührtwer-
den von einer flexiblen wie fragilen Zeitempfindung über den Hör- und Hautsinn 
geht. Dabei sei dieser so umfassend verstanden, wie ihn Claudia Benthien in ihrem 
Buch Haut. Literaturgeschichte – Körperbilder – Grenzdiskurse11 dargelegt hat. Die-
ser Ansatz kann aber um einen Aspekt erweitert werden, den Benthien nicht eigens 
herausarbeitet, weil die Wahrnehmung von Musik über die konkrete Hautberührung 
durch den Transmitter der Luft12 aufgenommen wird. Zwei Punkte seien hier zusätz-
lich unterstrichen, welche Boulez entweder übergeht oder nicht vermerkt: Einmal 
gibt es gerade zu Beginn fast unmittelbar nacheinander zweimal eine sfumato-artige 
Klangfläche von drei Akkorden, die gleich einer Initiation den Gang der Musik im 
fast erreichten Stillstand dennoch in Bewegung versetzt. Dieser motto-artige zwei-
fache Beginn (T. 5–10 oder Ziffer 513 mit den sordinierten tremolo-Wirbeln) in den 
Geigen wird gegen Schluss dann nochmals verändert wiederholt (Ziffer 81), weil sich 
die jeweilige neue Klanglandschaft eben auf dieses Klang-Motto auswirkt. Es gibt 
also durchaus sich wiederholende Teile, und zwar nicht im Sinne einer akademischen 
Formenlehre, aber eben doch im Sinne wieder aufgenommener Klangausschnitte. 
Zum anderen erwähnt Boulez überhaupt nicht den Sachverhalt einer Choreografie 
des Poème dansé, bei der es naheliegen würde, den Bewegungsvorgang zwischen 

10 So Boulez im mündlichen, ungedruckten Vortrag (vgl. Anm. 9), Luzern 2009.
11 Benthien, Haut, 2001; vgl. dort vor allem die Kapitel 10. »Hand und Haut«, 11. »Berüh-

rungen« und 12. »Teletakilität«.
12 Nachweis für die Hautberührung durch den Transmitter der Luft: Grunwald, »Begriffs-

bestimmungen zwischen Psychologie und Physiologie«, 2001.
13 Debussy, Jeux. Poème dansé, Paris 1913.
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dem Ballet mit dem der konzertanten Musik zu vergleichen. Dieser Vergleich hätte 
auch deswegen nahegelegen, weil oben in der Partitur von Debussy ausdrücklich die 
szenischen Anweisungen für den Pas de trois/die Ménage à trois der drei Tennis-
spieler vermerkt sind, in denen zwei Frauen und ein Mann angegeben werden. Das 
würde zu der grundlegenden Frage führen, was in der Musik Körper, verstanden als 
Bewegungs-Sinn, ist und was in der Choreographie der Ballet Russes unter Sergei 
Diaghilew und Vaslav Nijinsky einen zwar vergleichbaren, aber auch ganz anderen 
Körperausdruck findet. Doch hier eröffnet sich ein ganz eigenes Thema, das auch aus 
der architekturalen Konzeption der Choreographie von William Forsythe14 heraus zu 
entwickeln wäre, dem ich hier nicht weiter nachgehen möchte. 

Abb. 2: Debussy, Poème dansé Jeux mit dem Dirigenten Pierre Boulez (Screenshot; Quelle: <https://www.

youtube.com/watch?v=R_m788t0VXY>, Min. 2:40)15

Versucht man, die drei Hauptpunkte aus Boulez’ Einführung, also die Leichtigkeit, 
die Fragilität16 und das tempo rubato, in Beziehung zu seinem Dirigat zu setzen, so 

14 Maar, Entwürfe und Gefüge, 2019.
15 Vgl. Anm. 9. In der Aufzeichnung lenkt die Kameraführung die Aufmerksamkeit 

besonders in den ersten Minuten stark auf Boulez’ Einsatz der Hände und des Kör-
pers.

16 Vgl. zur Fragilität des Spiels, vor allem des Klavierspiels von Chopin, die luzide Studie 
von Michael Heinemann: Heinemann, »Chopins Fragilität«, 2014.
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fällt Folgendes auf: einmal das passive Zulassen, das nicht Intervenierende beim Diri-
gieren des Klanggeschehens – ohne weitere Eingriffe des Dirigenten – durch das in 
beiden Händen plane Dirigieren auf halber Höhe vor dem Körper, also das Dirigieren 
mit relativ ruhend gestrecktem Handgelenk; zum anderen nach dem Abschlag der 
impulshafte und kurze Anstoß zum leicht accelerierten Tempo zu Beginn des Scher-
zando durch das plötzliche Dirigieren mit abgewinkeltem Handgelenk; schließlich 
die ganz wenigen, direkt gegebenen Einsätze für einzelne Instrumente, die gleichzei-
tig mit dem Blick-Kontakt erfolgen. Wollte man die Darstellung der beiden Grund-
charaktere des très lent und des Scherzando im Dirigat von Boulez auf den Punkt 
bringen, so ließe sich Folgendes zusammenfassen:

Er unterscheidet sehr deutlich zwischen dem Scherzando und den tenutohaften 
Introduktionsteilen. Wie Boulez das Scherzando führt, wie er es mit diesen ganz 
kleinen, aber immer bestimmten und gut ablesbaren Impulsen vom Handgelenk aus 
im entscheidenden Moment entwickelt, ist in folgender Weise bedeutsam: Vorher 
hat er auch mit dem Arm geführt, aber die Präzision kommt aus dem Gelenk. In 
einer ganz wunderbaren Kontrolle gelingt es ihm sehr eindrucksvoll, genau zu sein, 
ohne steif zu sein. Man kann die Musik hier quasi auf Grund der Sichtbarkeit der 
Gesten sehen, man glaubt sogar, selbst danach spielen zu können. Die Lent-Teile 
nun werden ganz anders dirigiert, nämlich ohne Impulse des Handgelenks, das hier 
fast immer mehr oder weniger gestreckt ist. In Boulez’ Dirigat ist sichtbar, dass er 
hier den Klang modelliert und auf energetische Impulse verzichtet.17 Ein Problem – 
das der fehlenden Distinktheit und des deutlicheren Absetzens – kann jedoch beim 
Hören erkannt werden, weil Boulez es vorzieht, die Leichtigkeit und Fragilität der 
Übergänge zwischen den verschiedenen Tempo-Charakteren zu betonen und nicht 
das Trennende zwischen ihnen. Auch wenn Debussy auf dieses Transitorische durch 
ein tempo rubato, mit den Spielanweisungen serrez, cédez, peu à peu animant aus-
drücklich hinweist, ist bei Boulez doch alles auf das Organische, das Fließende der 
Musik ausgerichtet, was mit der Impulsivität der Einzeleinsätze eher noch verstärkt 
wird, als dass es wirklich deutlich abgesetzte Distinktionen wären. Vom Dirigieren 
aus gesehen wäre es durchaus denkbar, mehr das Disparate der Musik inmitten der 

17 Danken möchte ich an dieser Stelle ganz herzlich dem Geiger und Mitarbeiter im 
DFG-Projekt über Eduard Steuermann, Volker Rülke (Berlin), für die intensive Dis-
kussion des Dirigats von Boulez auf der Grundlage eines regen E-Mail-Austausches.
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Homogenität zu akzentuieren, was zu einer ganz anderen Auffassung dieses Stückes 
führen würde.

Boulez setzt der Musik nie von außen zu, forciert sie nie in ihrem Duktus, er 
stellt sie objekthaft wie einen natürlich-organischen Gegenstand vor, ohne sie dabei 
auszustellen. Es kann hier gut die oral-mimetische Seite18 des Dirigierens beobach-
tet werden, die, wie wir noch anhand der Dirigierlehren von Scherchen und Boulez 
sehen werden, einen Subtext zum Haupttext der Partitur darstellt. Dabei finden die 
Bewegung der Hände, der Blick-Kontakt und der Körperausdruck zu einer Einheit. 
Wie wir später mit Hermann Scherchen sehen werden, ist der Mund dabei einge-
schlossen, da in seiner Dirigierlehre die einzelnen Stimmen der beteiligten Instru-
mente im Orchester vom Dirigenten so lange zu singen sind, bis sich dieser Gesang 
vollkommen in der Geste des Dirigierens verinnerlicht und die Einheit von Mund 
und Hand verwirklicht wird.

Die Dirigierlehren von Pierre Boulez und Hermann Scherchen19

Im folgenden Abschnitt sei einigen der hier nur angedeuteten Aspekte der Bedeu-
tung der einzelnen Sinne wie ihres Zusammenwirkens in den Dirigierschulen von 
Hermann Scherchen und Pierre Boulez nachgegangen. Grundsätzlich spricht Boulez 
davon zunächst im Kapitel »Auge und Ohr« bzw. »The Eye and the Ear« in den jüngst 
auch im Englischen erschienenen Music Lectures20, die er am Collège de France in 
Paris zwischen 1985 und 1995 gehalten hat. Hierin gibt es nahezu parallel zu seinen 
beiden Dirigierlehren Leçons de musique und L’écriture du geste ein manifestes Kapitel 
über das Zusammenwirken des Gesichts- und Hörsinns, also von »L’œil et l’oreille«21. 
Darin wird argumentiert, dass es zwischen diesen Sinnen sowohl eine systematische 

18 Vgl. zur grundlegenden Unterscheidung zwischen einem »Haupt-Text der Partitur« 
und einem »oral-mimetischen Subtext der Aufführungsgeschichte«: Zenck, »Luigi 
Nono – Marina Abramovic«, 2006. 

19 Vgl. dazu ausführlich den Vergleich zwischen den Dirigierkonzeptionen von Pierre 
Boulez und Hermann Scherchen, Zenck, Pierre Boulez, 2016, S. 459–481.

20 Boulez, Music Lectures, 2018, S. 281–401.
21 Boulez, Leçons de Musique, 2005; Kap. IV »L’œil et L’oreille«, S.  337–468; vgl. dazu 

Zenck, Pierre Boulez, 2016, Kap. III »Intermedialität von Bild und Musik«, S. 593–601.
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Ordnung als auch ein unvermeidbares Chaos gibt, in das die unterschiedlichen Sinne 
gestürzt werden.

Im Zentrum der im engeren Sinn verstandenen beiden Dirigierlehren, vor allem 
in L’écriture du geste,22 der Schrift der Geste, steht eben die körperhafte Geste, die der 
Bewegung der Hände im Augenblick ihrer Adressierung an die Spieler im musikali-
schen, geographischen und euklidischen Raum. Dieser Raum wird jeweils vermöge 
der Geste durchmessen, sie durchquert ihn vermöge der eigenen Energetik, auch 
um die nächsten wie entferntesten Spieler/innen im Orchester an den verschiedenen 
Orten im Raum zu erreichen. Wichtig ist bei dem Begriff der Schrift mit Blick auf 
L’écriture du geste das Einfließen der auch impulsiven Handbewegung, die sich ver-
längernd in die Partitur einschreibt. Das Komponieren ist demnach eher ein mne-
motechnisch-manueller Akt eines Körperwissens und nicht die Niederschrift einer 
rational begründeten Ordnung. Es gibt also einmal die spatiale, vertikale und archi-
tekturale Funktion der Geste, welche den Klang im Raum modelliert, zum anderen 
die dynamische Gerichtetheit der Bewegung, welche die einzelnen Musiker/innen 
wie die Gruppen des Orchesters ganz unmittelbar ›berührt‹. Das »toucher« ist denn 
auch eines der Zauberworte, die in der Übertragung von François Couperins L’art 
de toucher le clavecin auf das Orchester ihre Wirkung tun sollen: »Il faut vraiment 
›toucher‹ les musiciens exactement comme s’ils étaient les touches d’un clavier.«23 
Boulez führt dies ganz unmetaphorisch, weil physiologisch aus, weil die Gesten des 
Dirigierens eigentlich nicht lehrbar seien, weil sie selbst von der jeweils individuellen 
Physiognomie der Personen, der Länge ihrer Arme, der Biegsamkeit ihrer Hände 
oder dem Gebrauch oder Weglassen eines Taktstocks abhängig seien. Ein Dreifaches 
resultiert dann aus dieser Auffassung für das Dirigieren: Es gilt e r s t e n s  eine Korre-
spondenz zwischen dem herzustellen, was man in der Partitur gelesen hat und dem, 
was man als bedeutsam für die Gestik erkannt hat. Zw e i t e n s  ist es im nächsten 
Schritt wichtig zu bestimmen, was man auf Grund dieser Kenntnis und Erkennt-
nis hören will. D r i t t e n s  führt beides zu einer konkreten Geste, welche dies Phä-
nomen beim Dirigieren hervorbringen und in ein aktives Geschehen verwandeln 
wird. Die Geste ist also einmal abhängig von dem eingeschriebenen Zeichen in der 

22 Boulez, L’écriture du geste, 2002.
23 Ebd., S. 111. In meiner interpretierenden Übersetzung: »Man muss die Musiker genau 

so berühren, als ob sie die Berührungen eines Klaviers, die Anschläge einer Klavier-
taste wären.«
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Partitur, d. h. von der Vorstellung, mit welcher der Komponist sie dort chiffriert hat 
und der Responsivität, welche in der dirigierten Geste ihre Entsprechung findet.24 
Diese Überlegungen terminieren vorerst in der ganz einfachen Feststellung: »Moi, je 
fais comme çela. Maintenant faites-moi comprendre ce que vous voulez par un geste 
adéquat. Que votre geste corresponde vraiment à ce que vous voulez entendre.«25 Das 
hört sich einfacher an, als es ist, geht es doch um die Erzeugung einer inneren, ganz 
eigenen Vorstellung des entsprechenden Klangs anhand der Partitur und der Über-
tragung des vorgestellten in den konkreten Klang durch eine entsprechende Bewe-
gung der Arme, der Hände und der von ihnen ausgehenden Zeichen. Boulez hat 
deswegen in seinen Dirigierkursen während der Luzerner Festspiele anlässlich der 
Proben vom Sacre du printemps die jungen Dirigent/innen direkt gefragt: »Was wol-
len Sie hören, entspricht das, was Sie hören, Ihrer eigenen und inneren Vorstellung? 
Und ist auch die kleinste, die auch minimale und einfache Geste diejenige, die – an 
die Musiker adressiert – Sie auch das hören lässt, was Sie sich vorgestellt haben und 
was Sie wirklich hören wollen?«26 

Es geht also nicht darum, das Orchester einfach durchspielen zu lassen und sich 
auf ein Nach-Dirigieren zu beschränken, sondern mit einer bestimmten Konzep-
tion die Intention der Partitur vorzudirigieren. Es ist dann auch nicht sinnvoll, an 
Ort und Stelle zu unterbrechen, weil Koordinationsprobleme auftauchen oder die 
Zusammenklänge nicht aufeinander abgestimmt sind, sondern die betreffende Stelle 
so mit Blick auf ein fein abgestuftes rubato zu dirigieren, wie sich der Dirigent dies 
etwa bei Jeux vorstellt. Mit welcher Intensität und Genauigkeit die Anweisungen der 
Partitur umzusetzen sind, ist dabei eine offene Frage.

Eine andere und viel differenziertere Darstellung dieser hier im Zentrum stehen-
den Fragen zur Bedeutung der Geste und der Nah- und Fernsinne von Hand – Auge 
– Ohr findet sich in der zweiten Dirigierlehre von Boulez mit dem Titel Conversations 
de Pierre Boulez sur la Direction d’orchestre avec Jean Vermeil.27 Dort wird einmal die 

24 Ebd., S. 138 f. 
25 Ebd., S. 139: »Ich mache das so. Lasst mich jetzt verstehen, was ihr mit einer adäquaten 

Geste wollt, so dass eure Geste wirklich mit dem korrespondiert, was ihr hören wollt.« 
Übersetzung von Martin Zenck.

26 Boulez, Meisterkurs Dirigieren: Stravinsky Le Sacre du printemps, Luzerner Festspiele 
2011; die Zitate stammen aus Boulez’ Statements zu den einzelnen Dirigaten.

27 Boulez, Conversations de Pierre Boulez, 1989.
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Grammatik der Geste28, auch der Vergleich mit dem Fingersatz beim Klavierspiel 
für die Phrasierung, viel detaillierter entwickelt. Zum anderen wird die Perspek-
tive auch auf den musikalischen Raum des Konzertsaals gerichtet, dessen Frontal-
stellung des Podiums gegenüber dem Auditorium von Boulez beklagt wird. Boulez 
fordert stattdessen für die spezifische »Topographie«29 einen mobilen Saal, wie er 
im IRCAM installiert wurde, mit verstellbaren Höhen und Tiefen des Saals. Eine 
andere Realisierung solcher Raumvorstellungen stellt der sogenannte Boulez-Saal in 
Berlin dar, den Frank Gehry30 auf der Grundlage von Architekturskizzen erbauen 
ließ. Besonders beachtenswert erscheint hier die ovale Form des Zuschauerraums 
um das Podium, das sich auf gleicher Höhe mit den Musiker/innen befindet. Zentral 
erscheint die Forderung, dass analog zu den neuen Raum-Konzeptionen eines nicht-
euklidischen Raums31 in der Live-Elektronik der Neuen Musik eben auch ganz neue 
Konzerthallen konstruiert und gebaut werden müssten. Dadurch verändert sich der 
Aspekt der Zwischenkörperlichkeit grundlegend, weil mit der Aufgabe der starren 
und statischen Frontalstellung im konventionellen Konzertsaal nun im Boulez-Saal 
die Körper der Spieler/innen, der Sänger/innen, des Dirigenten/der Dirigentin und 
der Zuhörer/innen in ein zugewandtes und bewegliches Verhältnis gerückt werden.

Eine besondere Bedeutung kommt in diesem thematischen Kontext dem Lehrbuch 
des Dirigierens32 von Hermann Scherchen insofern in doppelter Hinsicht zu, weil 

28 Dort führt Boulez für die Zeichen der Hände, für die Schlagtechnik, eine »Kodifizie-
rung, eine Sprache« ein, welche im wahrhaften Sinn noch keine Grammatik sei (vgl. 
Boulez, Conversations de Pierre Boulez, 1989, S.  151 f.), aber dieser doch sehr nahe 
komme. Da sich die Schlagtechnik, vor allem das tempo rubato – wie in Jeux – auf die 
auch verzögerte Darstellung einer Phrase bezieht, ist der Vergleich mit der Sprache, 
mit der Syntax der musikalischen Sprache naheliegend.

29 Boulez, Conversations de Pierre Boulez, 1989, S. 138–140.
30 Nierhoff-Wielk u. Wöldike, Frank Gehry – Hans Scharoun, 2019; vgl. dort die Bei-

träge von Frank Gehry (»Interview with Frank O. Gehry, Maristella Cascaiato, Gary 
Fox«, S. 154–164), Thomas W. Gaehtgens (»Scharouns Philharmonie und Gehrys Walt 
Disney Concert Hall. Ein kultureller Brückenschlag zwischen Berlin und Los Ange-
les«, S. 12–20) und Martin Zenck (»Geschlossene und mobile Konzerträume: Der von 
Frank Gehry entworfene und realisierte Pierre Boulez – Saal in Berlin«, S. 46–53).

31 Im Gegensatz zum euklidischen Raum, der fixierte Größen in den Orten des Raums 
(vorne, hinten, oben und unten) kennt, geht der nicht-euklidische Raum von offe-
nen Vektoren im Raum aus, die durch ein computergesteuertes Distrubutionssystem 
erreicht werden.

32 Scherchen, Lehrbuch des Dirigierens, 1929.
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Boulez zum einen anhand der von ihm beobachteten Dirigierpraxis Scherchens in 
Paris in seiner Konzertreihe des Domaine musical viel lernen konnte, ohne dass sich 
deswegen in Boulez’ beiden Dirigierbüchern direkte Hinweise auf Scherchens Lehr-
buch nachweisen ließen, zum anderen weil viele Aspekte, die Boulez für seine Kon-
zeption und Technik des Dirigierens hervorhebt, in überraschender und sehr direk-
ter Weise in Scherchens Lehrbuch angesprochen werden. Das betrifft e r s t e n s  die 
als notwendig vorausgesetzte Analyse der zu dirigierenden Partitur, wofür Scherchen 
– im Unterschied zum oben erwähnten Filmdokument der Probenarbeit von Beet-
hovens Fünfter Sinfonie – exemplarisch für die ersten zwölf Takte der Einleitung der 
Ersten Sinfonie Beethovens eine ausführliche harmonische Analyse der »harmoni-
schen Unbestimmtheit« durch die von Beethoven aufgesuchten »Ausweichungen«33 
vorführt. Vergleichsweise hatte Boulez für das Dirigat von Stravinskys Sacre du 
printemps bereits 1949 eine gründliche Analyse vor allem des »Danse sacrale« vorge-
legt.34 Zw e i t e n s  betrifft dies die räumliche Auffassung der Aufstellung des Orches-
ters und seiner Gruppen in links und rechts, vorne und hinten, dann vor allem der 
Diagonale von der Mitte links in den Hintergrund, einer Linie, die von den Celli 
und Kontrabässen nach hinten gezogen wird. Damit solle überhaupt die Bedeutung 
der Tiefe des Orchesters betont werden, welche vor allem durch die vertikale Bewe-
gungsrichtung des Dirigenten zu erreichen sei. In eindringlicher Weise fasst Scher-
chen den damit verbundenen Lernvorgang wie folgt zusammen: »Von Bedeutung ist 
nur, daß der Schüler überhaupt lerne, das Orchester räumlich zu empfinden und zu 
hören, daß seine Bewegungen Beziehungen zu den betreffenden Orten der Musiker 
erhalten und sein Blick mit den Klangrichtungen aktiv die Künstler erfaßt.«35

Aus der Wahrnehmung des musikalischen wie orchestralen Raums, der durch 
die unterschiedlichen einfachen und zusammengesetzten Gesten des Dirigenten an 
den entsprechenden Orten erreicht und berührt wird, geht für Scherchen parallel zu 
Boulez die außerordentliche Bedeutung des gerichteten Blicks auf den/die einzelne/n 
Musiker/in oder eine Orchestergruppe hervor. Die Handbewegung ist wie der Blick 
also ein Organ der Berührung:

33 Ebd., S. 251.
34 Boulez, »Strawinsky demeure«, 1953; hier zitiert nach: Boulez, »Strawinsky bleibt«,  

1979.
35 Scherchen, Lehrbuch des Dirigierens, 1929, S. 250.
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Die stärkste Beziehung zwischen Dirigent und Orchester ermöglicht der alles überwachen-

de Blick. Das Auge kräftigt augenblicklich das Band mit jedem Musiker, der solistisch oder 

durch die Aktivität des Spielers hervortreten soll. Das immer anwesende Auge beruhigt und 

konzentriert, gibt Sicherheit für die Einsätze und mahnt zu intensivem Spiel.36

Lassen sich beim Vergleich der Dirigierlehren von Boulez und Scherchen im Bereich 
der »Topographie«37 des musikalischen Raums sowie in der Akzentuierung des 
berührenden Auges Gemeinsamkeiten feststellen, so ist bei Scherchen eine beson-
dere, bei Boulez nicht gegebene Aufmerksamkeit auf der Oralität, auf der zweifa-
chen Bedeutung des Singens in seiner mimetischen Anverwandlung an die Geste der 
Hände zu beobachten. So fordert Scherchen zum einen, dass im Dirigierunterricht 
der/die Lehrer/in das Orchester darstellt und singend dasjenige von der Hand des/der 
Schülers/in abnimmt, was er/sie dirigiert hat. Schüler und Lehrer stehen sich also wie 
Orchester und Dirigent gegenüber. Zum anderen hat das Singen noch eine weitaus 
wichtigere Funktion, weil die einzelnen Stimmen und der Duktus der Musik solange 
vom Dirigierschüler zu singen sind, bis sich der Gesang der gestischen Bewegung 
im Ausdruck vollkommen anverwandelt hat. Auch wenn im 18. Jahrhundert bereits 
das ›cantable Spiel‹ eines Instruments, vor allem des Klaviers, zum musikalischen 
Modell einer Aufführung erhoben wurde, überrascht hier aber doch die grundle-
gende Bedeutung des Singens für den Dirigierunterricht wie für die Auffassung des 
Dirigierens:

Zur Kräftigung der Vorstellungskraft verlange man, daß der Schüler hörbar singe, was er 

dirigiert. Man zwinge ihn, an jede Übung, an jede Wiederholung, nicht nur die gleiche, 

sondern möglichst eine noch wachsende Intensität zu wenden. Ist das kraftvolle, völlig klare 

Vorstellen der Musik selbstverständlich geworden, so veranlasse man ihn, auch das Singen 

nach innen zu verlegen und als active Äußerungsmöglichkeit nur noch die Dirigiergeste 

anzusehen – bis von selbst aller vorgestellte Ton sich ihm zur Bewegung wandelt und bis in 

die kleinste Nuance trotz der einfachen metrischen Grundzeichen als Dirigiergeste sichtbar 

zu werden beginnt.38

36 Ebd., S. 250.
37 Boulez spricht von einem »dispositif musical« der »topographie de l’orchestre«, also 

von festgelegten Orten im musikalischen Raum, vgl. Boulez, Conversations de Pierre 
Boulez, 1989, S. 138–140.

38 Ebd., S. 249.
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Unmissverständlich ist hier ein oral-mimetischer Zusammenhang zwischen dem 
Haupttext der Partitur und dem Subtext insofern gegeben, als sich das zweifache Sin-
gen im Unterricht und bei den Proben im Orchester, also der orale Vorgang, voll-
kommen mimetisch in den Gestus des Dirigierens verinnerlichen soll. Gegenüber 
dem metrischen Schlag steht also der andere expressive Schlag, weiter ein ›cantabler‹ 
Schlag, der dem Singen nachgebildet ist und seinen Ausdruck vollkommen über-
nommen hat. Das alles überwachende Auge sowie sein einsatz-gebendes Zeichen 
bilden also eine unmittelbare Einheit mit der Handführung beim Dirigieren in sei-
ner verräumlichenden Wirkung auf das Orchester und mit dem singenden Mund, 
der sich dem Gestus der Hand vollkommen anverwandelt hat. Dieser dreifache 
Vorgang und diese dreifache Aktivität der Organe – des Auges, der Hand und des 
Mundes – ermöglichen die Umsetzung des innerlich Vorgestellten, wie es sich aus 
der Analyse der Partitur ergibt, in die Praxis des Dirigierens. Die oral-mimetische 
Bedeutung eines solchen Subtextes verwirklicht sich aber nicht nur im Haupttext der 
Partitur, sondern produziert stets einen Sinn-Überschuss, der über das schriftlich 
in der Partitur Fixierte hinausgeht. Der Partitur ist zwar nach Boulez in Form der 
Schrift ein manueller ›Sinn‹ eingeschrieben, der aber von der musikalischen Auf-
führung aus nicht nur einfach auf eine direkte Responsivität stößt, sondern – wie 
Boulez einschränkend vermutet – auch das ans Licht und zu Gehör bringt, was als 
Interlinearversion einer oral-mimetischen Praxis zwischen den Zeilen der Noten 
steht. Dirigieren heißt demnach, nicht nur den Sinn einer Partitur abgelöst von ihrer 
Entstehungs- und Wirkungsgeschichte aufzuführen, sondern zum einen die vom 
Komponisten eingeschriebene Intention nachzubilden, zum anderen sich mit der 
oral-mimetischen Aufführungsgeschichte des entsprechenden Stückes auseinander-
zusetzen. Dabei entsteht ein Drittes gegenüber der Sinn-Intention des Textes und der 
oral-mimetischen Überlieferungsgeschichte, zu der auch vom Dirigenten annotierte 
Partiturtexte gehören. Dies zeigen sowohl die Anmerkungen, die Scherchen an den 
Rand der Partitur der dritten Sinfonie Beethovens39 eingetragen hat, als auch die Ein-
tragungen, die sich Boulez in der Uraufführungspartitur seines Stücks Le Marteau 

39 Vgl. dazu die interpretationsanalytische Darstellung des ›Trauermarsches‹ aus der 
Dritten Sinfonie Beethovens im Vergleich zwischen Wilhelm Furtwängler, René Lei-
bowitz und vor allem Hermann Scherchen. Die annotierte Partitur der Eroica befindet 
sich im Hermann Scherchen-Archiv der Berliner Akademie der Künste (vgl. Zenck, 
»Zum Begriff des Klassischen in der Musik«, 1982, S. 271–292; vgl. weiter aus aktuel-
lem Anlass: Glaser, Der Interpret als Double, 2020). 
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sans maître gemacht hat. Zwischen 1954 und 2016 hat er sich diesen Text so oft für 
eigene Aufführungen überschrieben, dass von einer Löschung des Ursprungstextes 
gesprochen werden muss. Die oral-mimetische Praxis führt nicht nur zu einem Kon-
flikt mit dem Haupttext der Partitur, sondern zu dessen Aufhebung. Der bisherige 
Partitur-Text müsste nach Maßgabe eines Aufführungstextes neu geschrieben wer-
den.

Auf eine andere Ebene – die Ebene der Zwischenkörperlichkeit – bezogen, bedeu-
tet dies möglicherweise Folgendes: In der ›Topographie‹ des Raums bilden die spie-
lenden Musiker/innen auf dem Podium ebenso wie die Zuhörer/innen, seien sie im 
Auditorium platziert, inmitten der Spieler/innen oder kreisförmig um die musika-
lischen Akteure herum verteilt, ein dynamisches Gefüge. Keineswegs ist dabei ein 
Abstand zwischen den Körpern maßgeblich, sondern eine dynamisch sich öffnende 
Spannung, die es zulässt, von einer spezifischen Zwischenkörperlichkeit zu spre-
chen. Das trifft auf die Musiker/innen und die Gruppen im Orchester zu, die im 
musikalischen Raum einen je eigenen Ort haben, an dem sie spielen, aber dennoch 
– vermittelt durch die Hand- und Körpergesten des Dirigenten – über die vektoria-
len Strebungen des Raums und über die Diagonalen, Seiten und Tiefen miteinander 
kommunizieren, sodass Annäherungen, Verbindungen und auch Kontakte entste-
hen, wenn auch nicht unmittelbare Hautberührungen. Die jüngst erschienene Studie 
von Kirsten Maar40 über das dynamische Verhältnis der Choreographie von William 
Forsythe und Architektur ist Anlass genug, in diesem Sinne über den Bezug von 
Musik und den taktil gespannten Innenraum der Aufführung erneut nachzudenken. 

Zusammenfassung und aktuelle Forschungsperspektiven

Der körperhafte ›Sinn‹ von Musik, eines bestimmten Stückes oder eines notierten 
Textes wird jeweils – unter der Voraussetzung einer unterschiedlichen historischen 
Semantik – von drei Seiten aus konstituiert: erstens von der Anordnung eines Zei-
chensystems der Partitur mit ihren syntaktischen Bedingungen der Phrasierung und 
den agogischen Gegebenheiten der Tempi und den Spielanweisungen, in die sich 
bei erfahrenen Dirigenten, die zugleich Komponisten sind, deren Körper-Gesten 
einschreiben; zweitens von der Seite der Dirigentin/des Dirigenten einerseits im 

40 Maar, Entwürfe und Gefüge, 2019.
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mimetischen Nachvollzug eines dergestalt gefassten Sinns, andererseits in einer Frei-
setzung eines solchen Sinns, der weit über die Sinn setzende Partitur hinausgeht, 
weil dieser Sinn aus einer körpereigenen, oral-mimetischen Aufführungsgeschichte 
hervorgeht, die jede Überlieferungsgeschichte einer Partitur begleitet; drittens wird 
innerhalb eines hermeneutischen Dreiecks von Text – Interpret – Hörer von der Seite 
der Rezeption eine jeweils situativ zu bestimmende Sinngenerierung gestaltet, die 
nicht im blinden Nachvollzug des Gehörten besteht, sondern eine eigenmächtige, 
körperliche Verwandlung des doppelt erzeugten Sinns einschließt. Im Zusammen-
hang des vorliegenden Beitrags wurde solcher ›Sinn‹ nicht von oben, von der Pri-
orität eines sakrosankten Partiturtextes, verfügt, sondern verstanden als auszuhan-
delnder, bei denen die unterschiedlichen Sinne des Tastens, des Mundes, des Blicks, 
des Berührens beim Dirigieren und Zuhörens eine entscheidende Rolle spielen, wie 
sie in den herangezogenen Dirigierlehren von Pierre Boulez und Hermann Scher-
chen auch vor dem Hintergrund unterschiedlicher Raum-Konzepte tragend werden. 
In den zitierten Dirigier-Konzeptionen wird die Bedeutung des Einzelsinns wie des 
Gesamtsinns detailliert verhandelt. Auch wurden dazu konkret einzelne Auffüh-
rungen besprochen, für welche die verschiedenen Sinnesleistungen des touchie-
renden Blicks, der berührenden Gestik der Hand und des olfaktorischen Mundes 
grundlegend werden. Für die in diesem Beitrag immer wieder virulent werdenden 
Körperbilder und Körperkonzeptionen wurde das Prinzip der Zwischenkörperlich-
keit für tragend erklärt, weil sich die Musiker/innen beim Spiel und der Dirigent/ 
die Dirigentin nicht unmittelbar, sondern über ›cues‹ vermittelt, ›berühren‹. Dazu 
gehört wesentlich, um mit der philosophischen Anthropologie von Helmuth Pless-
ner zu sprechen, als Voraussetzung eine »exzentrische Positionalität«41 des Subjekts, 
das sich zwar selbst unmittelbar empfinden kann, aber auch immer – im Gegensatz 
zum Tier – von sich absteht, aus seiner Mitte heraustreten kann, etwa im Vorgang 
der Selbstreflexion oder der selbstironischen Distanz. Wenn diese Selbstabständig-
keit mit in die Reflexion einbezogen wird, dann verändert sich auch der Status eines 
›Dazwischen‹ verschiedener Körper in der Zwischenkörperlichkeit, weil durch den 
Abstand des Selbst von sich selbst auch eine mögliche Öffnung auf andere erfolgt. So 
ist diese Zwischenkörperlichkeit nicht nur unter den Bedingungen der Aufführung 
im Konzertsaal räumlich in der Distanz gegeben, sondern jeder Spieler, jede Spielerin 
erreicht eine Öffnung auf den/die andere/n durch das Heraustreten aus sich selbst in 

41 Plessner, Die Stufen des Organischen und der Mensch, 2003, S. 407. 
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Form der Zugewandtheit. Es handelt sich also, um zu differenzieren, nicht nur um 
einen physisch-räumlichen Abstand zwischen Dirigent/in und Musiker/innen sowie 
zwischen Musiker/innen untereinander; es handelt sich auch nicht nur um dyna-
mische ›cues‹, welche von einer Zwischenkörperlichkeit ausgelöst werden, um den 
Abstand einzuziehen; sondern es handelt sich um eine Dynamik des aus der Mitte 
seines Selbst heraustretenden Ichs. Über die »exzentrische Positionalität« Plessners 
hinaus will dieser aktuelle Forschungsbericht auch die von Maar entwickelte Zwi-
schenkörperlichkeit im Raum der Choreografie näher in den Blick nehmen, wobei 
die spezifische Zwischenkörperlichkeit im Orchesterraum unter den Musizierenden 
auch auf die Choreographie im Tanz übertragen werden kann. Beim Tanz allerdings 
könnte man aufgrund der Nähe der Körper und der Verschlungenheit der Bewe-
gungen der Körper annehmen, dass ein ›Dazwischen‹ gar nicht wirksam wird, weil 
der Hautsinn des einen Körpers sich unmittelbar mit dem anderen berührt, aber das 
zitierte Buch macht gerade auch in der separaten Positionierung der Tanzkörper im 
Raum eine indirekte Berührung durch bestimmte »cues«42 wie Atem, Rhythmus usw. 
geltend. Es entsteht damit eine spezifische Zwischenkörperlichkeit, die auch für die 
Musiker im Konzertsaal oder bei den Proben geltend gemacht werden kann.

Das hier bestellte Feld in der Spannung von Text – Bewegung – Körper (des/der 
Instrumentalisten/in oder der/des Sängerin/s) – Rezipient/in ist von einiger aktueller 
Bedeutung: einmal mit Blick auf die Unterscheidung zwischen einem Haupttext der 
 

42 Maar, Entwürfe und Gefüge, 2019, S.  143: Zum Zusammenhang von Bewegungen 
von Körpern im Raum, von solchen, die sich nahe stehen und berühren und solchen, 
welche in weitem Abstand voneinander ihre Aktionen ausführen und spezifisch zur 
Zwischenkörperlichkeit schreibt Kirsten Maar Folgendes: »Die Mischung der Trai-
ningsformen von klassischem Ballett und zeitgenössischen Techniken sowie die 
gleichzeitige Anwendung nach innen gerichteter Techniken und streng analytischer 
Verfahren, welche die Antizipation von Bewegungen ermöglichen, trainieren diese 
körperlich-sinnliche Fähigkeiten und machen nebst den Alltagserfahrungen der Tän-
zer die Zw i s c h e n k ö r p e r l i c h k e i t  d e r  Tä n z e r  aus. [Hervorhebungen durch 
den Verf.]. Auch die Fähigkeit, Impulse am anderen Ende des Raumes aufzunehmen, 
wird durchaus mittels jener Relationen reguliert, denn die Art des Verhältnisses bleibt 
bei größerer oder geringerer Entfernung bestehen, hier wird es jedoch nicht über 
Hautkontakte, sondern über bestimmte c u e s ,  wie z. B. ein gemeinsames Atmen oder 
einen bestimmten Rhythmus vermittelt.«
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Partitur und einem oral-mimetischen Subtext43 der Aufführungsgeschichte, die noch 
jede Überlieferung von geschriebenen oder gedruckten Partituren begleitet. Darüber 
hinaus wird auch im Sinne der aktuellen Hörer/innen- und Rezeptionsforschung die 
alleinig sinn-konstituierende Bedeutung eines Partiturtextes zugunsten einer eigen-
sinnigen Sinngenerierung durch das Hören zumindest in Frage gestellt.44

Schließlich geht die aktuelle Forschung vor allem im Umfeld der Forschungskon-
zepte von Christian Utz (Wien und Graz) noch einen Schritt weiter, indem sie dem 
Hörer/der Hörerin nicht nur eine eigene Sinngebung zuspricht, sondern es als eine 
Aufgabe des Hörers/der Hörerin betrachtet, auch interpretationsanalytisch auf die 
Ausrichtung von Aufführungen einzuwirken. Dieses Konzept wurde zuletzt überzeu-
gend an der Kunstuniversität Graz in Verbindung mit zwei Interpretinnen entwickelt, 
die im Rahmen von möglichen Interpretationsauffassungen versucht haben, Vor-
schläge der Hörer/innen an Ort und Stelle umzusetzen. Ein Modell45 hierfür stellten 
in Graz die 40 Kafka-Fragmente von György Kurtág dar, einer Versuchsanordnung, 
in der die Solistinnen Caroline Melzer und Nurrit Stark von Seiten der anwesenden 
Musikwissenschaftler/innen in einer gestisch körperlich-zugewandten Interaktion 
Interpretationslösungen annahmen, die bisher weitgehend aus dem Gesichts- und 
Hörfeld ausgeschlossen waren. Insofern wurde insgesamt das korporale Spektrum in 
der Sinngenerierung von Musik über die Einschreibung von Gesten in die Partitur 
und die körperlich eigensinnige Wahrnehmung von Musik hinaus um die Dimen-
sion der Interaktion von Musikwissenschaft und musikalischer Praxis erweitert.

43 Vgl. zur grundlegenden Unterscheidung zwischen einem »Haupt-Text der Partitur« 
und einem »oral-mimetischen Subtext der Aufführungsgeschichte«: Zenck, »Luigi 
Nono – Marina Abramovic«, 2006.

44 Dieser grundsätzlichen Frage galt auch die von Susanne Kogler und mir geleitete Sek-
tion »Wider den Fetisch der Partitur« während der Jahrestagung der Gesellschaft für 
Musikforschung in Mainz 2016, bei der auf der einen Seite Probleme der Sinnkon-
stitution serieller (Boulez und Stockhausen) und post-serieller Musik (Mark Andre) 
von der konkreten und differenten Wahrnehmung diskutiert wurden, auf der anderen 
durch den Philosophen Dieter Mersch »Die Arbeit am Hören« thematisiert wurde. 
Die Referate können unter Schott Campus (Kongress der Internationalen Gesellschaft 
für Musikforschung 2016) unter den einzelnen Namen wie unter der gesamten Sek-
tion aufgerufen werden. 

45 Die entsprechenden Kongress-Akten sind veröffentlicht in Tadday, György Kurtág, 
2020; vgl. dort die Beiträge der Sektion II, S. 159–325..



110 Martin Zenck

Bibliographie

Aguila, Jesus, Le Domaine Musical. Pierre Boulez et vingt ans de création contempo-
raine, Paris 1992

Benthien, Claudia, Haut. Literaturgeschichte – Körperbilder – Grenzdiskurse, Reinbek 
bei Hamburg 2001

Boulez, Pierre, »Strawinsky demeure«, in: Musique russe, Bd. 1, hrsg. von Pierre 
Souvt chinsky, Paris 1953

Boulez, Pierre, »Strawinsky bleibt«, in: ders.: Anhaltspunkte. Essays, hrsg. von Josef 
Häusler, Kassel 1979, S. 163–238

Boulez, Pierre, Conversations de Pierre Boulez sur la Direction d’orchestre avec Jean 
Vermeil, Paris 1989

Boulez, Pierre, L’écriture du geste. Entretiens avec Cécile Gilly sur la direction d’orchestre, 
Paris 2002

Boulez, Pierre, Leçons de Musique. Points de repère III, Paris 2005
Boulez, Pierre, Leçons de Musique. Points de repère III, Paris 2005 (Übers. ins Eng-

lische: Music Lectures, London 2018)
Brandes, Uta (Hrsg.), Geschmackssache (= Schriftenreihe Forum 6), Göttingen 1996
Derrida, Jacques, Berühren, Jean-Luc Nancy, übers. aus dem Französischen von Hans-

Dieter Gondek, Berlin 2007 (franz. Originalausgabe: Jacques Derrida, Toucher, 
Jean-Luc Nancy, Paris 2000)

Glaser, Thomas, Der Interpret als Double. René Leibowitz im Kontext der Auffüh rungs-
lehre der Wiener Schule (= BzAfM 83), Stuttgart 2020

Grunwald, »Begriffsbestimmungen zwischen Psychologie und Physiologie«, in: Der 
bewegte Sinn. Grundlagen und Anwendungen zur haptischen Wahrnehmung, hrsg. 
von dems. u. Lothar Beyer, Basel 2001, S. 1–14

Heinemann, Michael, »Chopins Fragilität«, in: Verkörperungen. Interdisziplinäre 
Betrachtungen, hrsg. von Jörn Peter Hiekel u. Wolfgang Lessing (=  Musik und 
Klangkultur), Bielefeld 2014, S. 85–102

Kogler, Susanne u. Martin Zenck (Hrsg.), Symposiumsbericht »Wider den Fetisch 
der Partitur. Hörprobleme serieller und post-serieller Musik« (=  Beitragsarchiv 
des Internationalen Kongresses der Gesellschaft für Musikforschung, Mainz 
2016 – »Wege der Musikwissenschaft«, hrsg. von Gabriele Buschmeier und Klaus 
Pietschmann), Mainz 2017, Schott Campus, <urn:nbn:de:101:1-201709274411>



Musik – eine taktile Kunst? Die Dirigierlehren von Scherchen und Boulez 111

Maar, Kirsten, Entwürfe und Gefüge. William Forsythes Choreographische Arbeiten in 
architektonischen Konstellationen, Bielefeld 2019

Neumann, Gerhard, »Geschmacks-Theater. Mahlzeit und soziale Inszenierung«, in: 
Geschmackssache, hrsg. von Uta Brandes (= Schriftenreihe Forum 6), Göttingen 
1996, S. 35–64

Nierhoff-Wielk, Barbara u. Evelyn Wöldike (Hrsg.), Frank Gehry – Hans Scharoun. 
Strong Resonances – Zusammenklänge. Katalog, Berlin 2019

Plessner, Helmuth, Die Stufen des Organischen und der Mensch (1928). Einleitung 
in die philosophische Anthropologie. Gesammelte Schriften IV, Frankfurt am Main 
2003

Schütze, Irene, Über Geschmack läßt sich doch streiten. Zutaten aus Küche, Kunst und 
Wissenschaft, Berlin 2010

Scherchen, Hermann, Lehrbuch des Dirigierens. Mit zahlreichen Notenbeispielen, 
Leipzig 1929

Tadday, Ulrich (Hrsg.), György Kurtág, (= Musik-Konzepte. Sonderband XI/2020), 
München 2020

Zenck, Martin, »Zum Begriff des Klassischen in der Musik«, in: AfMw 39 (1982), 
S. 271–292

Zenck, Martin, »Luigi Nono – Marina Abramovic. Eingeschriebene, bewegte und 
befreite Körper zwischen Aufführungspartitur, Live-Elektronik und freier Impro-
visation/Performance«, in: Performance im medialen Wandel, hrsg. von Petra 
Maria Meyer, München 2006, S. 119–145

Zenck, Martin, »Goûter – Sentir – Toucher. Die Nahsinne in der Alltagsästhetik 
sowie in der physiologischen Ästhetik und der Künste im 18. Jahrhundert«, in: 
Über Geschmack läßt sich doch streiten. Zutaten aus Küche, Kunst und Wissen-
schaft, hrsg. von Irene Schütze, Berlin 2010, S. 135–147

Zenck, Martin, »Vom Berühren der Klaviertasten und vom Berührtwerden von 
Musik. Mit einer Einleitung zum weit verbreiteten Anathema ›Musik und Kör-
per‹ in der Philosophie und in der Musikwissenschaft«, in: Verkörperungen. 
Interdisziplinäre Betrachtungen, hrsg. von Jörn Peter Hiekel u. Wolfgang Lessing 
(= Musik und Klangkultur), Bielefeld 2014, S. 117–136

Zenck, Martin, Boulez. Die Partitur der Geste und das Theater der Avantgarde, Pader-
born 2016

Zenck, Martin, »Handhabung – Handzeichen – Musikalische Handstücke. Zu einer 
kleinen Theorie der Berührung«, in: AfMw 78 (2021) (Druck in Vorbereitung)





Body Discourses and Sociological 
Perspectives



 



 

Musik als Technologie der Körper. 
Eine Skizze der Ko-Produktionen von Klang, Körper und Subjekt

Martin Winter

Einleitung: Musik und Körper 

Musik ist als ein auditives Phänomen durch verschiedene Arten des Zusammenspiels 
von Klängen und Körpern geprägt. In der sozialwissenschaftlichen Musikforschung 
konnte außerdem gezeigt werden, dass musikalische Praxen von gesellschaftlichen 
Machtverhältnissen durchzogen sind und dementsprechend auch die jeweiligen Ver-
hältnisse von Musik und Körper machtvoll strukturiert sind.1 In diesem Beitrag geht 
es mir weniger um die Bedeutungen, Normen und Sinnzuschreibungen an Körper 
und Musik, sondern darum, wie Musik und Körper selbst als materielle Phänomene 
soziologisch untersucht werden können. Dieser Aufsatz geht somit der These nach, 
dass die Art und Weise, wie Musik und Körper im Verhältnis zueinander hervorge-
bracht werden, von Macht und Herrschaft durchzogen ist. Ich möchte dazu zu Beginn 
dieses Aufsatzes auf einen Fall eingehen, den Imke Schmincke in einer Analyse von 
Körpern und Marginalisierungsprozessen2 rund um den Frankfurter Hauptbahnhof 
und das angrenzende Bahnhofsviertel behandelt und in dem diese Beziehung beson-
ders offenbar wird: 

Seit 2001 werden in München ausgewählte U-Bahnhöfe mit klassischer Musik berieselt 

mit dem erklärten Ziel, unliebsame Gäste zu vertreiben; am Hamburger Hauptbahnhof 

geschieht dies seit 2002 und in Berlin läuft gerade die Testphase. Die Vertreibung durch 

klassische Musik ist ein indirektes Mittel der räumlichen Kontrolle im Gegensatz zur 

Fest- oder Ingewahrsamnahme bzw. dem Platzverweis, d. h. der direkten körperlichen 

1 Vgl. insb. Bourdieu, Die feinen Unterschiede, 1987, S. 39–47, 142 f.
2 Vgl. grundsätzlich dazu Schmincke, Gefährliche Körper an gefährlichen Orten, 2009.
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Entfernung aus dem Raum. Aber auch die indirekte Vertreibung richtet sich auf die Körper 

insofern, als Ordnung und Kontrolle des Raumes in diesem Fall bei den Sinnen ansetzen.3

Dieses Fallbeispiel soll hier als Ansatzpunkt fungieren zu fragen, wie das Zusammen-
spiel von Klang, Körper und sozialen Macht- und Herrschaftsverhältnissen soziolo-
gisch eingefangen werden kann. Die von Schmincke referierte Praxis nutzt Musik in 
Form einer Herrschaftstechnologie. Es ist eine sanfte Form der körperlichen Gewalt, 
da sie Menschen vertreibt, ohne dass sie direkt von anderen Menschen berührt oder 
gar verletzt werden oder ihnen dies angedroht wird. Trotzdem werden sie körper-
lich angegriffen, ihre Körper werden dadurch vertrieben. Musik ist nicht nur Kunst, 
Musik kann also auch Gewalt, sogar bis hin zur Folter4, sein.

Wie Musik und Körper zueinander stehen, ist, so lässt sich dieser Fall deuten, 
sozial höchst voraussetzungsvoll. Ausgehend von diesem Beispiel, in dem Musik 
als Gewaltinstrument eingesetzt wird, werde ich eine sozialtheoretische Perspektive 
auf Musik und Körper skizzieren, die diese vor dem Hintergrund sozialer Macht- 
und Herrschaftsverhältnisse betrachtet. Dazu werde ich grundsätzlich auf Ansätze 
zurückgreifen, die Musik als soziale Praxis begreifen (ausgeführt in Abschnitt 2). 
Anschließend beziehe ich mich auf verschiedene Perspektiven der Science and Tech-
nology Studies (im Folgenden abgekürzt als STS), die Musik zunächst als Technik des 
Selbst und des Körpers begreifen (3). Davon ausgehend wird dies zur Perspektive der 
Ko-Produktion von Musik und Körper zugespitzt (4). Zuletzt wird es um die Frage 
gehen, wer oder was in musikalischen Praxen agency oder Handlungsmacht hat und 
wie diese soziologisch zu betrachten ist (5). Im Fazit werde ich auf dieser Grundlage 
Musik als »Technologie der Körper« begreifen.

Musik als soziale Praxis

In der Soziologie haben sich eine Reihe von Theorieperspektiven im Zuge eines pro-
klamierten ›practice turns‹5 unter der Bezeichnung Praxistheorien, Theorien sozia-
ler Praxis oder Praxeologien versammelt. Verschiedene Autor*innen6 fassen unter 

3 Schmincke, »Der Bahnhof als Ort der Widersprüche«, 2010, S. 113.
4 Zum Begriff der Folter siehe Grant, Art. »Folter«, 2018.
5 Schatzki [u. a.], The practice turn in contemporary theory, 2001.
6 Vgl. u. a. Reckwitz, »Grundelemente einer Theorie sozialer Praktiken«, 2003; Schmidt, 



Musik als Technologie der Körper 117

diesen Bezeichnungen verschiedene Ansätze zusammen, die bei aller Heterogenität 
einige wesentliche Aspekte miteinander verbindet. Mit einer Betrachtung von Musik 
als sozialer Praxis ist dann eine bestimmte theoretische Perspektive auf Musik als 
sozialem Phänomen verbunden, die im Folgenden ausgeführt werden soll. Diese 
Perspektive unterscheidet sich von anderen sozialwissenschaftlichen Theoriefamilien 
dahingehend, dass der Materialität eine besondere Rolle eingeräumt wird. Dies ist für 
die vorliegende Untersuchung insofern von Bedeutung, als dass damit einerseits Kör-
perlichkeit in den Blick rückt und andererseits eine bestimmte Perspektive auf Musik 
als materielles Phänomen verbunden ist. Praktiken umfassen zumindest zwei Arten 
von Materialitäten, wie Andreas Reckwitz betont: »Die Materialität der Körper ist 
die eine, notwendige Seite der Materialität der sozialen Praktiken – die andere Seite, 
die die Praxistheorie hervorhebt, ist in der Materialität der Dinge zu suchen.«7 Um 
eine praxeologische Perspektive auf Musik und Körper zu entwickeln, wird Musik als 
eine bestimmte Form auditiver Materialität betrachtet. Dies stellt Anforderungen an 
eine sozialwissenschaftliche Analyse, die ich in diesem Aufsatz klären möchte. Die 
zu untersuchende These ist, dass Körper und Klänge in einem mit Machtverhältnis-
sen durchzogenen Prozess der Materialisierung miteinander verwoben als materielle 
soziale Phänomene existieren. Damit kommt auch der Körper als materieller Gegen-
stand und nicht nur in Form symbolischer Repräsentationen oder Körpernormen in 
den Fokus. 

Eine Praxis ist im Wesentlichen ein soziales Zusammenspiel von Artefakten und 
Körpern. Allerdings soll in der hier verfolgten Ausrichtung die Ebene der symboli-
schen Ordnung und der Sinnzuschreibungen nicht vernachlässigt werden. Eine der-
artige Analyse betrachtet also sowohl gesellschaftliche Diskurse als auch materielle 
Dimensionen in Form von Körpern und Artefakten.8 Praktiken sind ein dynami-
sches, organisiertes Ensemble aus »sayings and doings« in ihrem körperlichen und an 
materielle Gegenstände gebundenen Vollzug.9 Denn praxeologische Analysen setzen 

Soziologie der Praktiken, 2012; Hillebrandt, Soziologische Praxistheorien, 2014.
7 Reckwitz, »Grundelemente einer Theorie sozialer Praktiken«, 2003, S. 290. Hervorh. 

im Original.
8 Über das Verhältnis von Praktiken und Diskursen gibt es eine breite Diskussion. 

Ich schließe mich der Position an, »Diskurse als Praxis zu analysieren«, vgl. Paulitz, 
»›Hegemoniale Männlichkeiten‹ als narrative Distinktionspraxis im Wissenschafts-
spiel«, 2012, S. 49; siehe auch Reckwitz, »Praktiken und Diskurse«, 2008. 

9 Vgl. Schatzki, »Practice mind-ed orders«, 2001, S. 56.
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weder am einzelnen Individuum an, das als Quelle und Ursprung der Handlungen 
und dessen Sinn betrachtet wird, noch an den sozialen Strukturen, die das Handeln 
der Individuen in feste Bahnen strukturieren.10 Subjekte im Sinn von handlungsfä-
higen Akteur*innen11 und gesellschaftliche Strukturen werden in Praxen hervor-
gebracht und bestehen nicht unabhängig von diesen. Eine praxeologische Analyse 
nimmt so eine fundamental konstruktivistische Perspektive auf soziale Differenzie-
rungen und mit ihnen verbundene Ungleichheiten und Machtverhältnisse ein, da 
die Sinnsysteme nicht ohne den praktischen Vollzug – ein ›doing‹ – bestehen können 
und in diesem hervorgebracht werden.12 Aus dieser Blickrichtung sind soziale Posi-
tionierungen und Zuschreibungen an Körper etwa qua Geschlecht als Resultat von 
Praxen und dem »doing gender«13 zu verstehen und nicht etwa als ›Ursprung‹ oder 
Grund von Handlungen. Geschlecht (und andere Differenzierungs- und Ungleich-
heitsachsen) entsteht in der Praxis und ist diesen nicht vorgängig.

Praxeologische Analysen betrachten darüber hinaus das Wissen, das mit Praxen 
verbunden ist, in einer bestimmten Weise. Das Wissen stellt in der hier verfolgten 
Variante die Verbindung zwischen symbolischer Ordnung und Diskursen und den 
an Materialitäten gebundenen Praxen dar. Hierzu wird zwischen dem expliziten Wis-
sen und dem impliziten und an den oft unbewussten körperlichen Vollzug gebunde-
nen impliziten Wissen unterschieden. Insbesondere letzteres ist wesentlicher Kern 
praxeologischer Analysen: Nach Reckwitz ist das im Körper lokalisierte und gespei-
cherte ›tacit knowledge‹14 zentral für die Praxistheorie. Er definiert Praxen dement-
sprechend als 

know-how abhängige und von einem praktischen ›Verstehen‹ zusammengehaltene Verhal-

tensroutinen, deren Wissen einerseits in den Körpern der handelnden Subjekte ›inkorpo-

riert‹ ist, die andererseits regelmäßig die Form von routinisierten Beziehungen zwischen 

Subjekten und von ihnen ›verwendeten‹ materialen Artefakten annehmen.15

10 Reckwitz, »Grundelemente einer Theorie sozialer Praktiken«, 2003.
11 Reckwitz, »Subjekt/Identität«, 2008.
12 Villa, »Subjekte und ihre Körper«, 2010.
13 West u. Zimmerman, »Doing Gender«, 1987.
14 Polanyi, The tacit dimension, 1966.
15 Reckwitz, »Grundelemente einer Theorie sozialer Praktiken«, 2003, S. 289.
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Artefakte, also auch Musik, und Körper sind dementsprechend durch ein implizites 
Wissen verbunden, nämlich das körperliche Wissen, mit bestimmten Artefakten auf 
bestimmte Weise umzugehen.

Dieses Wissen ist mit sozialen Ungleichheiten und sozialen Macht- und Herr-
schaftsverhältnissen verbunden.16 Pierre Bourdieu hat mit dem Begriff des Habitus 
ein Analyseinstrument vorgeschlagen, das als ›Scharnier‹ zwischen sozialen Struktu-
ren und Praktiken angelegt ist. Der Habitus umfasst die qua Klassenlage geprägten 
Bewertungs- und Handlungsschemata und damit auch den Geschmack für bestimmte 
kulturelle Güter. Die Vorliebe für bestimmte Arten von Musik ist demnach nicht der 
Ausdruck einer individuellen Entscheidung, sondern ist durch die Position im sozi-
alen Raum geprägt und stellt damit auch qua Distinktion den Unterschied zu ande-
ren Klassenpositionen her.17 Eng mit dem Habitus verbunden sind somit Kenntnisse, 
Fähigkeiten und Wissen, die Bourdieu in einem erweiterten Verständnis von Kapital 
als kulturelles Kapital begreift, dass in institutionalisierter, objektivierter oder inkor-
porierter Form vorliegen kann.18 Es geht damit um formelle Bildungsabschlüsse, den 
Besitz etwa von Musikinstrumenten, aber auch ganz elementar um die erlernten und 
an den Körper gebundenen praktischen Fähigkeiten, mit diesen kulturellen Gütern 
umzugehen. Das umfasst das aktive Spielen eines Instruments ebenso wie eine als 
angemessen angesehene Rezeption von Musik. 

Explizites und implizites Wissen als kulturelles Kapital zu begreifen, verknüpft 
musikalische Praxen mit sozialen Herrschaftsverhältnissen. Dieser Zusammenhang 
zwischen Musik und einer Form von kulturellem Kapital, nämlich die körperlich 
erlernte und erworbene Fähigkeit, mit Musik umzugehen, erscheint als selbstver-
ständlich und ist selten bewusst, da sie in inkorporierter Form zu einem wesentli-
chen Teil der Person wird: »Inkorporiertes Kapital ist ein Besitztum, das zu einem 
festen Bestandteil der ›Person‹, zum Habitus geworden ist; aus ›Haben‹ ist ›Sein‹ 
geworden.«19 Zentral ist dabei aber nicht nur das Können, sondern auch das Nicht-
können. Gleich eines »Sozialen Sinns« erkennen Subjekte, welche Musik etwas ›für 
sie‹ ist und welche anderen Klassenfraktionen zusteht. Das bedeutet, dass die ästhe-
tischen Dispositionen und damit korrelierenden Wertungen bezüglich des ›Gefal-
lens‹ und ›Nicht-Gefallens‹ von Musik mit sozialen Distinktionen einhergehen. Die 

16 Vgl. auch Winter, »MUSIK MACHT KÖRPER«, 2012.
17 Bourdieu, Die feinen Unterschiede, 1987, S. 39–47.
18 Bourdieu, »Ökonomisches Kapital, kulturelles Kapital, soziales Kapital«, 1983.
19 Ebd., S. 187.
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Akteur*innen erkennen unbewusst, welche kulturellen Güter zu ihrer sozialen Posi-
tion passen und welche nicht. Dadurch wirken paradoxerweise Beherrschte an der 
ausgeübten Herrschaft selbst mit, indem sich die Bewertungs- und Handlungssche-
mata in die Körper einschreiben. Bourdieu nennt dies »symbolische Gewalt« und die 
dementsprechenden Mechanismen wirken häufig unbewusst: 

Diese praktische Anerkennung, durch die die Beherrschten oft unwissentlich und manch-

mal unwillentlich zu ihrer eigenen Beherrschung beitragen, […] nimmt häufig die Form 

einer körperlichen Empfindung an (Scham, Schüchternheit, Ängstlichkeit, Schuldgefühl).20

Differenzierte Musiken können so unterschiedliche Empfindungen und körperliche 
Reaktionen bei unterschiedlichen Personen auslösen. Bourdieus Theorien legen die 
These nahe, dass die Reaktionen auf Musik qua sozialer Position geprägt sind. Sich 
zum Beispiel bei klassischer Musik ›fehl am Platz‹ zu fühlen, schließt Personen unte-
rer Klassenpositionen von dieser Praxis aus, indem diese ›von sich aus‹ fernbleiben. 
Bourdieus Beschäftigung mit Musik geht aber nicht über die Formen von Musik als 
Kunstform hinaus und bleibt somit eine Erklärung schuldig, wie genau es funktio-
niert, Musik auch abseits künstlerischer Praktiken als Herrschaftstechnologie einset-
zen zu können. Dazu soll der Blick nun stärker auf die Mikroebene und Musik als 
materielles Phänomen gelenkt werden, um zu verstehen, wie Musik als unterschied-
liche Musiken hervorgebracht werden und wirken kann.

Musik als Technologie des Selbst und des Körpers

Musik in ihrer Klangform als grundsätzlich nicht ohne weiteres sichtbares Medium 
als Materialität zu begreifen, ist voraussetzungsvoll. Ein zu diesem Zweck produkti-
ver theoretischer Schritt ist es, nicht nur die Musikinstrumente als Technologie zu 
begreifen,21 sondern auch Musik und Klang selbst als Technik zu verstehen. Nina 
Degele benennt drei Aspekte eines solchen weiten soziologischen Technikverständ-
nisses: Technik ist demzufolge erstens materiell, zweitens ist sie in eine Praxis gebettet 

20 Bourdieu, Meditationen, 2001, S. 217.
21 Vgl. beispielhaft dafür Pinch, »Giving Birth to New Users«, 2003.
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und sie ist drittens an gesellschaftliche Wissensbestände gebunden.22 Technologien 
benennen daraufhin das Zusammenspiel von materiellen Artefakten und Wissen in 
sozialen Praktiken.

Eine dezidiert soziologische Perspektive, Musik als Technik zu verstehen, hat pro-
minent Tia DeNora vorgelegt. Auf einer breiten ethnografisch ausgerichteten empi-
rischen Grundlage betrachtet sie Musik als Technologie des Alltags. DeNora unter-
sucht dabei, wie Musik als eine »Technologie des Selbst«23 verstanden werden kann. 
Mit diesem an Michel Foucault angelehnten Begriff verfolgt die Autorin folgende 
These:

[M]usic is a cultural resource that actors may mobilize for their on-going work of self-

construction and the emotional, memory and biographical work such a project entails.24

Musik ist demnach ein Gegenstand, der von Akteur*innen gebraucht wird, um in 
verschiedenen Situationen Erinnerungen, Emotionen und weitere Selbstverständ-
nisse zu bearbeiten, es geht also sowohl um affektuelle Wirkungen als auch um sym-
bolische Bedeutungen, die mit Musiken verbunden sind. DeNora geht hier aber noch 
über die Annahme hinaus, dass Musik eine Rolle in verschiedenen Alltagspraktiken 
der Bearbeitung des Selbst spielt, indem sie die Musik als einen aktiven Part in diesen 
Praktiken darstellt. Musik nimmt in dieser Perspektive eine praktische Rolle in der 
Hervorbringung sozialer Akteur*innen in ihrer Subjektivität ein. 

Wie aber lässt es sich verstehen, dass Musik als aktiver Teil von sozialen Prak-
tiken daran beteiligt ist, Subjektivität (mit) hervorzubringen? Um Musik hier als 
eine Art Alltagstechnologie zu verstehen, begreift DeNora die ästhetischen Quali-
täten von Musik als Affordanzen.25 Damit sind materielle Qualitäten von Musik 
gemeint, die bestimmte Subjektivitäten und Handlungen ermöglichen, diese aber 
nicht determinieren. Zu bestimmten Musiken lässt sich auf bestimmte Weise tanzen 

22 Vgl. Degele, Einführung in die Techniksoziologie, 2002, S. 19 f.
23 Vgl. auch DeNora, »Music as a technology of the self«, 1999.
24 Ebd., S. 32.
25 In der deutschsprachigen Diskussion zur Praxeologie hat Robert Schmidt das Konzept 

der Affordanz aufgegriffen und als »jene Qualitäten und Gebrauchsgewährleistungen 
von Dingen und Artefakten, die ein praktischer Sinn an ihnen zugleich (kognitiv) 
erkennt und (körperlich-praktisch) realisiert« definiert, vgl. Schmidt, Soziologie der 
Praktiken, 2017, S. 66.
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oder bestimmte musikalische Inhalte können mit der Bearbeitung von Trauer ver-
bunden sein. In musikalischen Praktiken, also aktiven Auseinandersetzungen mit 
musikalischem Material, entstehen und verändern sich durch diese Affordanzrela-
tion bestimmte Subjekte und ihre jeweilige konkrete Lebenswelt: »Music is a resource 
– it provides affordances – for world building.«26 Mit dem Konzept der Affordanz 
werden nun zwei Dinge betont: Erstens ist das, was Musik in sozialen Praxen ›bietet‹ 
und wie Musik aktiv ist, nur und ausnahmslos in situ zu analysieren und nicht aus 
dem ›Werk‹ selbst abzuleiten, ohne dass es dabei völlig beliebig und von den materi-
ell-ästhetischen Qualitäten der Musik unabhängig wäre.27 Zweitens sind Affordanzen 
immer als Relation zwischen Akteur*in und Material zu verstehen; die »social force« 
der einen Seite besteht nicht ohne die andere. Das bedeutet, dass die ästhetisch-
materielle Qualität auf der musikalischen Seite und ein bestimmtes (praktisches und 
diskursives) Wissen sowie eine bestimmte kulturell vermittelte Umgangsweise mit 
ebendiesen Qualitäten auf der anderen Seite zusammen (mit ggf. weiteren materiel-
len und immateriellen Aspekten) die Praxis ausmachen. 

DeNora hat hierzu verschiedene Settings ethnografisch untersucht und bringt 
hier Musik nicht nur in Beziehung zu Subjektivitäten, sondern auch zu Körpern. Am 
Beispiel von Aerobic-Kursen zeigt sie, wie Musik ein aktiver Bestandteil davon ist, 
auch den Körper in einen bestimmten Zustand zu bringen. Sie zeigt, dass Musik im 
Fall von Aerobic dazu beitragen kann, dass Akteur*innen in der Lage sind, bestimmte 
Übungen (besser) durchzuführen, da Musik sie in einen bestimmten Zustand bringt: 
»Music’s role as a resource for configuring emotional and embodied agency is not 
one that can be predetermined (because it is a resource that must be appropriated by 
music consumers).«28 Dass Musik eine bestimmte Kraft hat, ist also nicht per se der 
Fall, sondern es kommt darauf an, wie Akteur*innen sich zu der Musik in Beziehung 
setzen (können). Dennoch müsse die Musik auch bestimmte Voraussetzungen erfül-
len, um überhaupt als Ressource in Frage zu kommen. 

Mit DeNoras Perspektive auf Musik als Technologie nimmt diese auch eine aktive 
Rolle in der Praxis ein und übt dabei eine gewisse agency29, also Handlungsmacht 

26 DeNora, Music in Everyday Life, 2000, S. 44.
27 Ebd., S. 24–32.
28 Ebd., S. 107.
29 In der Akteur-Netzwerk-Theorie wird agency, also die Kapazität zu handeln, 

nicht allein Menschen zugesprochen, sondern auch anderen Entitäten, und zwar 
sowohl materiellen Artefakten als auch Organisationen. Jede Entität hat bestimmte 
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oder Handlungskapazität, aus. Das bedeutet hier nicht, dass Musik im strengen Sinn 
etwas ›tut‹. Im Sinne der Affordanztheorie geht es DeNora darum, wie Subjekte, 
Körper und Musik aufeinander ausgerichtet werden und dadurch ihre spezifische 
Kraft oder agency in dieser Praxis in Wechselwirkung entfalten. Dennoch ist unklar, 
wie Musik als materielles Artefakt und wie ihre ästhetisch-materiellen Qualitäten in 
Bezug auf ihre agency gedacht werden. Hier findet sich bei DeNora eine Setzung, die 
ich an dieser Stelle problematisieren möchte. DeNora argumentiert, dass Musik ein 
»physical medium, that […] consists of sound waves«30 sei. Diese Wellen hätten einen 
taktilen Effekt auf den Körper. Damit nimmt DeNora hier mit losem Bezug auf popu-
larisiertes naturwissenschaftlich-physikalisches Wissen eine Setzung vor, was Musik 
sei und worin die materielle Basis dafür besteht, dass Musik Wirkungen auf Körper 
haben kann. Hierin, so möchte ich argumentieren, liegt ein affirmativer Bezug auf 
eine naturwissenschaftliche Konzeption von Musik und Klang und in Ansätzen auch 
des Körpers vor. Die Argumentation fällt damit hinter die Naturwissenschaftskritik 
der STS einerseits und der auditiven Anthropologie andererseits zurück, wie ich im 
Folgenden darlegen möchte. Außerdem werden die von Bourdieu prominent gesetz-
ten gesellschaftlichen Ungleichheitsstrukturen hier tendenziell vernachlässigt. Im 
Folgenden werde ich zunächst stärker auf (feministische) STS-Perspektiven (die sich 
u. a. auch bei DeNora finden) der Ko-Konstruktion und Ko-Produktion eingehen, 
um damit das hier bereits angedeutete Interdependenzgeflecht von musikalischen 
Klängen, Körpern und Subjektivitäten näher im Hinblick auf die konkrete Hervor-
bringung auch materieller Aspekte und deren Verwobenheit mit sozialen Macht- und 
Herrschaftsverhältnissen zu betrachten. Daran anschließend werde ich dies zusam-
men mit Debatten aus der auditiven Anthropologie auf die Frage klanglicher und 
körperlicher agency zuspitzen.

Musik als Ko-Produktion

Eine Perspektive auf dieses Wechselwirkungsverhältnis hat Antoine Hennion vor-
gelegt. Er hat die These ausgearbeitet, dass auch die Konsument*innen von Musik 

Handlungsmöglichkeiten durch ihre Verbindung zu anderen Entitäten. Vgl. Callon, 
»Die Soziologie eines Akteur-Netzwerks«, 2006.

30 Ebd., S. 86.
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mit daran beteiligt sind, die jeweilige Musik in deren sozialer Realität praktisch her-
vorzubringen. Musik ist dabei als materieller Gegenstand alltäglicher Praxen nicht 
ohne die Hörer*innen existent. Hennion hebt also hervor, dass Musik nicht vor oder 
außerhalb von Praktiken als Gegenstand vorliegt, sondern nur in ihren jeweiligen 
unterschiedlichen praktischen Vollzügen. Musikliebhaber*innen seien »the co-pro-
ducer of the work, instead of always assuming that she is an unquestioning admirer, 
in mind and body«31. Es ist also nicht nur die Musik ein aktiver Teil der Praxis, son-
dern auch die Akteur*innen sind aktiv an der Produktion der Musik beteiligt. Musik 
entsteht in ihrer konkreten Form erst durch die Praxis, ebenso wie die Hörer*innen 
durch diese Praxis in bestimmter Form als hörende Subjekte entstehen. Diese Pers-
pektive hebt damit die Unterscheidung zwischen Musik als materiellem Objekt und 
Musik als sozialem Ereignis oder sozialer Aktivität im Begriff der musikalischen 
Praxis auf. Musik als soziale Praxis zu begreifen, beschreibt einen sozial situierten 
Prozess, dem Musik nicht vorausgeht, sondern in dem sie erst auf bestimmte Weise 
hervorgebracht wird. Musik als Objekt besteht nur in situ, und mit dem Verweis auf 
den Prozess der Ko-Produktion wird betont, dass sie nur in Relation zu Subjekten 
besteht. Diese These soll im Folgenden vertieft werden:

Hennion beschreibt einen Prozess der Ko-Produktion von Objekt und Subjekt, 
von Musik und Musikliebhaber*in. Mit dem Begriff der Ko-Produktion ist ein 
›Idiom‹ der STS angesprochen. Sheila Jasanoff zufolge ermöglicht dieser Begriff »to 
make sense of the untidy, uneven processes through which the production of science 
and technology becomes entangled with social norms and hierarchies«32. Mit die-
sem Verständnis von Technologien als Ko-Produktionen, so Jasanoff, wird darauf 
abgehoben, möglichen Verkürzungen entgegenzuwirken. Eine davon sei Technikde-
terminismus, also die Sichtweise, dass der soziale Gebrauch von Technologie in den 
technischen Artefakten selbst angelegt sei. Aber weder die Technologie determiniere, 
welche Subjekte sie auf welche Art nutzen, noch würden die Subjekte determinieren, 
wie eine Technologie genutzt werde: Technologische Artefakte – als welche Musik 
hier verstanden wird – und die sozialen Akteur*innen oder Nutzer*innengruppen 
bringen sich wechselseitig als »two sides of the same problem«33 hervor. 

31 Hennion, »Music Lovers«, 2011, S. 11.
32 Jasanoff, »The idiom of co-production«, 2006, S. 2.
33 Oudshoorn u. Pinch, »Introduction. How Users and Non-Users Matter«, 2003, S. 3.
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Das damit eng verwandte Konzept der Ko-Konstruktion34 wurde innerhalb der 
STS in Richtung feministischer und geschlechterkritischer Analysen ausgearbei-
tet.35 Das bedeutet, Subjekte und Technologien werden in Wechselwirkung verge-
schlechtlicht, wie Judy Wajcman ausformuliert: »[P]eople and artefacts co-evolve: 
the materiality of technology affords or inhibits the doing of particular gender power 
relations.«36 Technische Artefakte sind praktisch mit der Hervorbringung von Sub-
jektivitäten verbunden, die in gesellschaftliche Machtverhältnisse eingebunden sind. 
Geschlechterverhältnisse sind entsprechend dieser These untrennbar mit Technolo-
gie verwoben. 

Umgelegt auf Musik bedeutet dies, dass die Hervorbringung von Musik als spezi-
fisches sonisches Artefakt mit bestimmten ästhetischen und physisch-taktilen Quali-
täten mit diesen Herrschaftsverhältnissen verwoben ist. In diesem Sinne ist etwa die 
E-Gitarre mit bestimmten Männlichkeiten und Weiblichkeiten verbunden, wird als 
vergeschlechtlichte Technologie sowohl in der Materialität des Instruments als auch 
der Klänge hervorgebracht und ist mit bestimmten vergeschlechtlichten Subjekten 
verknüpft.37 Diese Ko-Konstruktion von Technologie und Geschlecht hat DeNora 
in Bezug auf die Entwicklung von Klaviermusik um 1800 untersucht. Sie zeigt, wie 
Beethovens Musik mit dem Prozess der Konstruktion einer (zu der Zeit) neuen Form 
von Männlichkeit und der sich zu jener Zeit etablierenden Form von dichotomer 
und als »natürlich« verstandener Zweigeschlechtlichkeit verbunden ist. DeNora 
argumentiert, dass die Art und Weise, wie Beethovens Werke gespielt wurden, nicht 
einfach pre-existierende Vorstellungen von Männlichkeit ausdrückte, sondern dass 
die Musik eine Ressource darstellte, Männlichkeit im Bereich der Musik in diese 
Richtung zu formen.38 Besonders ist dabei auch die performance hervorzuheben: 
»Beethoven’s contemporaries themselves referred to his style as ›manly‹ – and not in 
the earlier 18th century use of the term ›manly‹ to mean ›mature‹ but rather in the 

34 Die Konzepte Ko-Produktion und Ko-Konstruktion sind nicht immer trennscharf 
zu unterscheiden. Ko-Konstruktion bezieht sich auf den engeren Bereich technischer 
Artefakte, während Ko-Produktion weiter gefasst ist und auch Wissen mit einbezieht.   

35 Vgl. Paulitz, »Technikwissenschaften«, 2008, S. 783.
36 Wajcman, »From Women and Technology to Gendered Technoscience«, 2007, S. 295.
37 Bayton, »Women and the Electric Guitar«, 1997; Schauberger, »Weiblichkeitskon-

struktionen im Feld der E-Gitarre«, 2015.
38 DeNora, »Music into action«, 2002.
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sense of embodying aesthetic power and the sublime.«39 Die Musik – so DeNoras 
These –  ist nicht nur Teil der Hervorbringung einer neuen Art von Männlichkeit, 
sondern auch einer bestimmten Verkörperung musikalischer Praxis, die mit dieser 
Vergeschlechtlichung verbunden wird. Musik, Geschlecht und Körper sind in die-
sem historischen Prozess wechselseitig aufeinander verwiesen. Bestimmte Arten von 
Musik bzw. Musikgenres sind als Wissensterrains mit bestimmten Geschlechterkon-
struktionen untrennbar verbunden.40 

Offen bleibt, welche Rolle Geschlecht und Körper in der Rezeption von Musik 
einnehmen. Vor diesem Hintergrund möchte ich argumentieren, dass das Verhältnis 
von Musik und Körper nicht darin aufgeht, dass Körper Musik machen oder dass 
Musik auf einen Körper einwirkt, sondern dass es sich um ein Wechselwirkungs- 
oder Ko-Produktionsverhältnis handelt, in dem sowohl die Musik als auch die 
Körper der Rezipierenden sozial qua Geschlecht positioniert hervorgebracht werden. 
Körper, Subjekt und Musik sowie deren jeweilige agency entstehen durch genau diese 
Wechselwirkungen, denen im Folgenden näher nachgegangen werden soll. 

Musik, Körper und die Frage der agency

In der Ethnomusikologie und der auditiven Anthropologie wird mit Nachdruck 
darauf hingewiesen, dass erstens die Hervorbringung auditiver Artefakte als Musik, 
also als Kunstform, und zweitens das Wissen, dass es sich dabei um ein physikali-
sches Schallwellenphänomen handelt, voraussetzungsvoll sind und beides zudem an 
die Wissenspraxen ›westlicher‹ Gesellschaften gebunden ist. Die damit verbundene 
These ist, dass beides nicht als universal anzunehmen ist. Bernd Brabec de Mori argu-
mentiert ausgehend von einer ethnologischen Untersuchung der auditiven Praxis der 
Shipibo-Konibo in Peru, dass die Wirkungen des Auditiven nicht auf das klangliche 
Ereignis begrenzt sind, sondern durch Übertragung unhörbar fortbesteht.41 Das, was 
auditive Artefakte, also demnach auch Musik, in Menschen auslöse, könne daher 
nicht (allein) auf Klangwellen zurückgeführt werden. Ebenso könnten auch nicht 
nur (menschliche) Körper oder Instrumente als aktive Produzent*innen von Musik 

39 Ebd., S. 27.
40 Vgl. Winter, »Männlichkeiten im Punkrock«, 2015; Sackl-Sharif, Gender – Metal – 

Videoclips, 2015.
41 Brabec de Mori, »Sonic Substances and Silent Sounds«, S. 29.



Musik als Technologie der Körper 127

betrachtet werden, sondern auch andere Entitäten seien Teil der Praxis und würden 
Klänge mit hervorbringen. Nicht-menschliche Akteur*innen entfalteten, so Brabec 
de Mori, ihre agency durch die Klänge.42 Ausgehend davon lässt sich argumentieren, 
dass es nicht als selbstverständlich angesehen werden kann, wer oder was in musika-
lischen oder anderen auditiven Praxen als Ressource aktiver Teil der Praxis ist. Der 
Körper kann weder als Quelle noch als Rezipient von Klängen als gegeben angenom-
men werden. In der auditiven Anthropologie werden die Unterschiede mit Bezug auf 
u. a. Philippe Descola43 als unterschiedliche Ontologien erklärt: In der »westlichen« 
Gesellschaft sei eine Ontologie vorherrschend, in der es eine universale Natur gebe, 
auf die unterschiedliche Kulturen aufbauten, ein derartiges Weltbild sei aber nicht 
universal verbreitet.44 

Auch mit einem Fokus auf westliche Gesellschaften lässt sich argumentieren, 
dass das Verständnis von Musik als physikalischem Schallphänomen nicht selbst-
verständlich ist. Ulrik Volgsten etwa argumentiert: »Music as a human cultural arti-
fact requires verbal discourse about itself. In other words, for our sound-making to 
become music, we need to talk about it.«45 Es geht mit dem Bezug auf Diskurse im 
Sinne Foucaults46 darum, wie sich durch (wissenschaftliche) Praxen bestimmte Wis-
sensobjekte in einem Raum des Denk- und Sagbaren gebildet haben. Wissensobjekte, 
zum Beispiel auch Musik als Schallwellenphänomen, bestehen nicht unabhängig die-
ser Diskurse, die mit machtvollen Wahrheitseffekten durchzogen sind. Mit Foucault 
ist Wahrheit damit ein historisches Phänomen. An dieser Stelle möchte ich nicht 
näher auf die Perspektive Foucaults eingehen, die insbesondere für eine Betrachtung 
körperlicher Disziplinierung in musikalischen Kontexten fruchtbar gemacht werden 
kann.47 Hier geht es mir zunächst stärker um die Frage, wie klangliche Materialitäten 
betrachtet werden können und wie diese dann mit Körpern zusammenhängen.

Hierzu möchte ich auf weitere Spielarten des relationalen Materialismus und der 
Akteur-Netzwerk-Theorie zurückgreifen, die an Hennions und DeNoras Ansätze 
unmittelbar anschlussfähig sind und es erlauben, diese zu erweitern. Knapp definiert, 

42 Brabec de Mori, »Music and Non-Human Agency«, 2015.
43 Descola, Jenseits von Natur und Kultur, 2013.
44 Sharif u. Brabec de Mori, »Auditives Wissen und ontologischepistemologischer Plura-

lismus«, 2018.
45 Volgsten, »Between Ideology and Identity«, 2006, S. 74.
46 Foucault, Der Wille zum Wissen, 1984.
47 Winter, »MUSIK MACHT KÖRPER«, 2012.
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bedeutet diese Perspektive des relationalen Materialismus, dass »machines, peo-
ple, social institutions, the natural world, the divine – all are effects or products«48. 
Entitäten bestehen nicht unabhängig der Praxis und werden durch die anderen in 
einer Praxis beteiligten Entitäten mit hervorgebracht, womit auch eine bestimmte 
Konzeption von agency einhergeht: »[I]f matters act, they never act alone.«49 Zent-
ral ist hier, dass die agency von materiellen Entitäten nicht vorausgesetzt wird, son-
dern wenn diese aktiv beteiligt sind, werden diese mit der spezifischen Handlungs-
macht in der Praxis in Wechselwirkung mit den anderen Entitäten hervorgebracht. 
An dieser Stelle geht das Konzept aber noch nicht über jenes der Ko-Produktion 
oder Ko-Konstruktion hinaus, wie es oben von DeNora vorgetragen wurde. Die ent-
scheidende sozialtheoretische Wendung wird in einer Auseinandersetzung mit dem 
oben zitierten Modell der unterschiedlichen Ontologien deutlich: Auch in westlichen 
Gesellschaften ließe sich nicht ›die eine Natur‹ finden, vielmehr seien Dinge auch 
hier verschieden.50 Annemarie Mol argumentiert, dass verschiedene – »multiple« – 
Versionen von Dingen und von Körpern bestehen.51 Wenn in verschiedenen Prak-
tiken Objekte hervorgebracht werden, die Teil dieser Praktiken sind, dann werden 
diese auch in unterschiedlichen Praxen unterschiedlich inszeniert, so Mol. Dabei 
geht es nicht um diskret voneinander zu unterscheidende Materialitäten, sondern 
um multiple Versionen der Realität von Körpern und Dingen. Diese Verschieden-
heit müsse koordiniert werden, was Mol als unmittelbar politischen Akt versteht: Die 
materielle Realität von Dingen (Körpern, Gegenständen) begreift sie als »ontologi-
sche Politik«52. 

Fazit: Musik und Körper als »ontologische Politik«

Ob Musik gewaltförmige, sinnliche, heilende oder weitere Wirkungen hat, hängt 
damit zusammen, wie in der Praxis Musik und Körper wechselseitig sozial positio-
niert hervorgebracht werden. Zwischen den verschiedenen Praktiken nimmt Musik 
andere materielle Realitäten an, mit denen bestimmte Wirkungen einhergehen. Das 

48 Law u. Mol, »Notes on Materiality and Sociality«, 1995, S. 277.
49 Abrahamsson [u. a.], »Living with Omega-3«, 2015, S. 15.
50 Yates-Doerr u. Mol, »Cuts of Meat«, 2012.
51 Mol, The body multiple, 2002.
52 Mol, »Ontological politics«, 1999.
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gleiche Musikstück ist, gespielt am Frankfurter Hauptbahnhof und in der Frankfur-
ter Alten Oper, etwas Unterschiedliches. Es nimmt eine unterschiedliche Realität 
ein, indem es auch mit unterschiedlichen Wirkungen verbunden ist. Körper sind 
dementsprechend ebenfalls etwas Anderes. Im öffentlichen Raum des Hauptbahn-
hofs werden Körper als Reisende, Konsumierende, Bewachende oder Unerwünschte 
hervorgebracht und unterschieden. Durch die Relation zur Praxis in der Oper kann 
diese Praxis auf andere Formen symbolischer Gewalt aufbauen, sie erzeugt ihre Wir-
kung aber erst durch das spezifische Hervorbringen am Bahnhof selbst.

Musik und Körper sind dementsprechend als wechselseitige Hervorbringun-
gen zu verstehen, die in unterschiedlichen Praxen verschieden sind und dement-
sprechend daraus ihre spezifischen Wirkungen erzielen können. Die gewaltförmige 
Wirkung auf den Körper ist nicht einfach daraus zu erklären, dass Musik als wellen-
förmiges physikalisches Phänomen eine Wirkung auf den Körper hat. Beide, Musik 
und Körper, müssen in der ›Gewaltpraxis‹ als auch in der ›Kunstpraxis‹ miteinander 
verwoben hervorgebracht werden, um die jeweilige Wirkung zu erzielen. Musik ist 
damit eine Technologie, die an der Hervorbringung unterschiedlicher Körper betei-
ligt ist. Musikalische Praxen sind unterschiedlich, unter anderem weil sie mit der 
Hervorbringung unterschiedlicher Körper verbunden sind und diese Körper unter-
schiedlich gesellschaftlich positioniert, inkludiert und exkludiert sind. 
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Der musikalische Körper als Wunschmaschine: 
Wilhelm Heinrich Wackenroder und die Bedeutung des Leibes für 
die gesellschaftliche Wirksamkeit der Musik

Max Ischebeck

Musik als Technik der Subjektivierung

In der Auseinandersetzung mit Musik scheint die Soziologie sich zu scheuen, zu fra-
gen: In welcher spezifischen Weise ist Musik auf der Grundlage ihrer Musikalität 
wirksam? Sofern sie in ihren gesellschaftlichen Funktionen betrachtet wird, scheint 
Musik mit anderen Phänomenen wie Kunst, Literatur oder dem symbolischen Status 
eines Autos austauschbar zu sein. Demgegenüber existiert eine detailreiche Debatte 
über die kulturellen Bedingungen musikalischer Praktiken. Diskutiert werden bei-
spielsweise die Bedeutung neuer Technologien, Verbreitungsmedien und des Mark-
tes für ihre Produktion oder die Auswirkung der sozialen Stellung auf den Musikge-
schmack.1 Während also die Wirkung von Gesellschaft auf Musik gut untersucht ist, 
bleibt die Frage nach der spezifischen Wirkung der Musik auf die Gesellschaft weit-
gehend unerforscht. Dadurch verpasst die Soziologie die Chance, wichtige Aspekte 
des musikalischen Geschehens nachvollziehen zu können.2 Was geschieht während 

1 Stark geprägt ist die Geschichte der Musiksoziologie von der Rationalisierungsthese 
Max Webers, vgl. Weber, Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik, 
1921. Einen starken Einfluss besitzt auch das Konzept des musikalischen Materials von 
Theodor W. Adorno, vgl. Adorno, Ästhetische Theorie, 1990. Im aktuellen Forschungs-
diskurs wird in vielen Fällen die Theorie des kulturellen Kapitals von Pierre Bourdieu 
übernommen, vgl. Bourdieu, Die feinen Unterschiede, 1982. Einen Überblick über 
die musiksoziologische Forschung der Bundesrepublik gibt Katharina Inhetveen, vgl. 
Inhetveen, »Musiksoziologie«, 2010.

2 In der Musikwissenschaft erhielt die Forderung nach Berücksichtigung der gesell-
schaftlichen Eingebundenheit von Musik in den 1990er Jahren durch die sogenannte 
New Musicology neues Gewicht. Der Autonomieanspruch des Werks wurde infrage 
gestellt. Dafür gerieten Rezeptionsweisen, die soziale Umgebung in der Komposition, 
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der am Klang ausgerichteten Praktiken im Konzert, im Club oder beim alltäglichen 
privaten Musikhören? Wie unterscheidet sich dieses Geschehen vom Sport oder von 
der Lektüre?3 Der vorliegende Beitrag geht davon aus, dass soziologische Forschung 
von Ansätzen profitieren kann, die nach der gesellschaftlichen Wirkung von Musik 
fragen und das Spezifische dieses Verhältnisses in den Blick nehmen. Von zentraler 
Bedeutung für diesen Ansatz wird hierfür das körperliche Erleben sein.4 Eine Wie-
deraufnahme der Debatte um die gesellschaftliche Wirkung der Musik fordert Tia 
DeNora. Ausgehend von Interviews zeigt sie, dass Musik affektiv wirkt und dass sie 
auf dieser Grundlage als ›Selbsttechnik‹ der Subjektivierung eingesetzt wird.5 Diese 
These soll hier weiter verfolgt werden. Dabei soll aber die von ihr eingenommene 
Forschungshaltung erweitert werden. DeNora argumentiert akteurstheoretisch und 
interessiert sich kaum für spezifische historische und kulturelle Formen der sozialen 
Verwobenheit des Subjekts. Für sie ist Musik in erster Linie ein Mittel zur Reflexion 
und Neupositionierung der eigenen sozialen Stellung. Somit wird nicht deutlich, in 
welchem spezifischen Verhältnis Musik zu sozialen Strukturen und Diskursen steht. 
Unklar bleibt auch, auf welche Weise Musik sich als Technik des Selbst6 von anderen 

Institutionen und populäre Musikgenres stärker in den Blick. Für die Soziologie sind 
in diesem Forschungsbereich interessante Publikationen entstanden. Doch auch hier 
wird die Bedeutung des Sozialen, bspw. geschlechtlicher Hierarchien, für die Entste-
hung von Musik thematisiert, während die Bedeutung der Musik für die Gesellschaft 
kaum Beachtung findet, vgl. hier u. a. die Ansätze zweier Hauptvertreter*innen Susan 
McClary und Lawrence Kramer. McClary, Feminine Endings, 2002 und Kramer, After 
the Lovedeath, 2000.

3 Die Rolle des Lesens und Schreibens für die Herausbildung der bürgerlichen Kultur 
wird ausgiebig erforscht. Sozialhistorische Untersuchungen wurden dazu bspw. von 
der Annales-Schule durchgeführt, vgl. Chartier, Praktiken des Lesens, 1995.

4 Es liegt nahe, die Texte Niklas Luhmanns bei der Frage nach spezifischen Funktionen 
sozialer Phänomene zu konsultieren. Der Systemtheoretiker befasst sich intensiv mit 
Kunst und verhandelt Musik dabei mit, jedoch ohne explizit auf sie einzugehen. Er 
schreibt der Kunst die Funktion zu, Perspektiven auf die Welt unter den Bedingungen 
moderner Kontingenz zu entwerfen, vgl. Luhmann, Die Kunst der Gesellschaft, 1997, 
S. 241. Doch dabei bleibt die Frage offen, wie Musik, die ohne sprachliche Repräsen-
tation und ohne die Darstellung von Gegenständen auskommt, als ein Modell von der 
Welt verstanden werden kann. Luhmanns Theorieansätze reichen deshalb für die hier 
vorgenommene Untersuchung nicht aus. 

5 DeNora, »Music as a technology of the self«, 1999, S. 31–56.
6 Dieses Konzept stammt von Michel Foucault. Technologien des Selbst sind Mittel zur 

Beeinflussung und Transformation des eigenen Denkens, Fühlens, Wahrnehmens und 
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Praktiken der Subjektivierung unterscheidet und welche Rolle dabei dem Affektiven 
zukommt.7 Im Folgenden wird davon ausgegangen, dass Subjekte sich zwar durch-
aus eigensinnig verhalten, dabei aber nicht außerhalb historischer Praktiken und 
Diskursformationen stehen. Der Beitrag fragt danach, wie sich eine Perspektive auf 
Subjektivierung in den Praktiken der Musik schaffen lässt, die ergänzend auf DeNo-
ras Ansatz Bezug nimmt. Dabei soll berücksichtigt werden, dass das Selbst schon 
gesellschaftlich konstituiert ist, bevor es Strategien zur Bewältigung seines Alltags 
entwerfen kann.

Mit Hilfe musikphilosophischer Ansätze wird zunächst eine begriffliche Grund-
lage für die Diskussion geschaffen. Dazu wird die Erzählung Das merkwürdige Leben 
des Tonmeisters Joseph Berglingers von Wilhelm Heinrich Wackenroder aus den 
Herzensergießungen eines kunstliebenden Klosterbruders8 herangezogen und im Kon-
text des Gesamtwerks des Autors betrachtet. Wackenroders Ideen stehen am Beginn 
der romantischen Auseinandersetzung mit Musik. Sie leiten einen ästhetischen Dis-
kurs ein, an dem eine Reihe von Denker*innen und Schriftsteller*innen um 1800 
beteiligt sind.9 An der Schwelle zur Moderne setzt sich die Romantik mit neuen 
Bedingungen der Kunst und der Individualität auseinander. Dabei stellt sie Kunst 
und das Subjekt auf innovative Weise in ein neues Verhältnis. Im letzten Abschnitt 
wird danach gefragt, welche Rolle die geschaffene Perspektive für eine soziologische 
Musikforschung spielen könnte.

Klang und leibliche Erfahrung

Vor dem Einstieg in die Diskussion über Musik als Mittel der Subjektivierung sind 
einige grundsätzliche Fragen zu klären, etwa: Welche Merkmale prägen die Wirkung 

des eigenen Körpers, vgl. Foucault, »Technologien des Selbst«, 1993.
7 Die Befragten geben bspw. an, dass sie das Verhältnis der Instrumente untereinander 

als Metapher für ihre eigene Beziehung zu anderen Menschen verstehen. Damit wird 
aber noch keine Aussage darüber getroffen, worin das spezifisch Musikalische dieser 
Rezeption besteht, vgl. DeNora, »Music as a technology of the self«, 1999, S. 50. Auf 
dieselbe Weise ließen sich bspw. Raumverhältnisse in Bildern auf soziale hierarchische 
Strukturen beziehen.

8 Wackenroder, Herzensergießungen eines kunstliebenden Klosterbruders, 2005.
9 Fubini, Geschichte der Musikästhetik, S. 204 ff.
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der Musik auf die soziale Welt? Intuitiv leicht nachvollziehbar ist, dass Musik in vie-
len Situationen des Alltags in einem engen Verhältnis zum Körper steht. Oftmals lässt 
sich beobachten, dass Bewegung an ihr ausgerichtet oder von ihr motiviert ist, sei es 
als dezidiertes Tanzen oder unbewusstes Mitwippen des Kopfes.10 Darüber hinaus 
berichten Menschen von ihrer körperlich-affektiven Betroffenheit durch organisierte 
Klänge.11 Doch wie kann eine systematische Grundlage für eine Diskussion des Ver-
hältnisses von Musik und Körperlichkeit geschaffen werden? Theoretische Konzepte 
lassen sich dazu aus dem Denken Maurice Merleau-Pontys ableiten. Der Philosoph 
steht in der Tradition Husserls, spitzt dessen Konzepte aber in Richtung einer Philo-
sophie des Körpers (›corps‹) und des Leibes (›corps propre‹) zu. In phänomenologi-
scher Tradition bezeichnet Körper den physikalisch-biologischen Gegenstand. Der 
Leib bietet demgegenüber den spürenden Zugang zur Welt. In der ursprünglichen 
Erfahrung existiert Merleau-Ponty zufolge keine Trennung von wahrnehmendem 
Subjekt und wahrgenommenem Objekt. Die präreflexive Bedeutung kennt keine Dif-
ferenzierung von Individuum und Umwelt sowie von Leib und Geist. Wissenschaft 
ist auf Inhalte der Erfahrung angewiesen. Sie kann das Erleben bloß verkürzt, bruch-
stückartig und unvollständig erfassen. Verschiedene Sinneseindrücke, Raum, For-
men und Farben können nachträglich getrennt beschrieben werden, sind im Erleben 
aber untrennbar miteinander verflochten. So ist es beispielsweise die leibliche Erfah-
rung des Raumes, die es der Geometrie und Physik erlaubt, einen dreidimensionalen 
Raum zu denken.12

In Music as Heard nimmt sich Thomas Clifton der Aufgabe an, Phänomenologie 
auf Musik anzuwenden.13 Durch Rückgriff auf die Ideen Merlau-Pontys aber auch 
Edmund Husserls und Martin Heideggers diskutiert er, inwiefern Musik nicht als 

10 Historisch lässt sich dies an den Normen und Diskursen nachvollziehen, die sich 
seit Beginn des 19. Jahrhunderts immer stärker um Eindämmung und Verurteilung 
körperlicher Bewegung im Konzertsaal bemühen. Für den Sozialhistoriker Peter Gay 
markiert die Romantik den Beginn der Norm des körperlichen stillen Zuhörens im 
Konzert, vgl. Gay, Die Macht des Herzens, 1997. 

11 Der neuzeitliche musikästhetische Diskurs war bis ins 19.  Jahrhundert stark von 
der Annahme geprägt, dass Musik dazu in der Lage sei, Gefühle auszudrücken, vgl. 
Fubini, Geschichte der Musikästhetik. Von der Antike bis zur Gegenwart, 2008. Von der 
Bedeutung körperlich erfahrener Affekte für die Wirkung von Musik auf Gesellschaft 
zeugen auch die oben genannten Ergebnisse Tia DeNoras empirischer Untersuchung.

12 Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perception, 1976.
13 Clifton, Music as Heard, 1983.
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autonomes Objekt, sondern ausgehend von ihrer Wahrnehmung begriffen werden 
kann. Er übt Kritik an wissenschaftlichen Praktiken, die Musik bloß als Notentext 
oder akustisches Geschehen begreifen. Für ihn ist sie in erster Linie eine Form des 
Erlebens.14 Musik existiert für Clifton in erfahrener Zeit.15 Diese beschreibt er aus-
gehend vom Husserl’schen Konzept des inneren Zeitbewusstseins.16 Musikalische 
Ereignisse werden nicht völlig losgelöst gehört, sondern bilden Kontinuität. Akkord-
klänge in funktionsharmonischer Musik nehmen beispielsweise auf die in der Ver-
gangenheit konstituierte Tonalität Bezug und wecken Erwartung auf Folgeklänge. 
Nur so können auch Unterbrechungen, Brüche oder Einwürfe im Stück Gestalt 
annehmen. Möglich werden auf diese Weise auch die Antizipation und Erfahrung 
von Anfängen, Abschlüssen und Wiederholungen.

Zeiterfahrung tritt in der musikalischen Wahrnehmung aber nicht selbststän-
dig auf. Erst wenn sie eine Verbindung mit räumlichem Erleben eingeht, entsteht 
musikalische Bedeutung. Diese stellt auf das leibliche Potenzial ab, Linien, Flächen 
oder Räume mit Tiefe und Höhe zu erfahren. Clifton stellt sich gegen die musik-
wissenschaftliche Tendenz, von absoluten Tonhöhen als unabhängiger Kategorie der 
Analyse auszugehen. Der Sinn der Lage eines Tones soll stattdessen in Abhängigkeit 
der Linie betrachtet werden, innerhalb der er aufritt.17 Texturen werden als Flächen 
wahrgenommen. Gleichförmige Wiederholungen bilden plane Ebenen, heterogen 
angeordnete Motive haben demgegenüber ein ausgeprägtes Relief. Clifton betont, 
dass Zeit und Raum keine autonomen Eigenschaften von Musik sind.18 Musik exis-
tiert in der Kopplung von Körper und Sinn, in der durchlebten Durchdringung von 
Leib und Klang. Das Individuum wird ergriffen und gibt dabei seine Autonomie 
ein Stück weit auf. In diesem Sinne schreibt Clifton, dass Musik im Augenblick des 
Hörens Wahrheit beansprucht und alternative Wirklichkeiten verdrängt. Man ist ihr 

14 Clifton will musikalische Erfahrung nicht bloß allgemein und theoretisch abhandeln. 
Er zeigt, welche Bedeutung seinen Argumenten für das Verständnis konkreter Werke 
zukommt. Ein wichtiger Bestandteil von Music as Heard sind deshalb Analysen, für 
die vor allem Stücke von Bach, Beethoven und Schubert herangezogen werden.

15 Unter ›Bedeutung‹ versteht Clifton keine zeichenhafte Repräsentation, sondern das 
Potenzial körperlicher Erfahrung.

16 Husserl, Phänomenologie des inneren Zeitbewusstseins, 1928.
17 Darüber hinaus ist die Bedeutung des Tons durch eine Reihe weiterer Eigenschaften 

wie Klangfarbe oder zeitliche Länge geprägt.
18 In diese Richtung argumentiert Gunnar Hindrich in seiner ontologisch ausgerichteten 

Monografie Die Autonomie des Klangs, 2013. 
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aber nicht einfach ausgeliefert. Erst wenn die Bewegungen der Klänge körperlich und 
mental nachvollzogen werden, nimmt die Musik Gestalt an.19

Dem affektiven Bestandteil des leiblichen Erlebens schenkt Clifton nur wenig 
Beachtung. Dafür kann seine Theorie mit der ›Neuen Phänomenologie‹ von Her-
mann Schmitz ergänzt werden: Gefühle sind für Schmitz keine privaten oder physio-
logischen Zustände, sondern im leiblichen Raum ergossene Atmosphären, die den 
Menschen mit Autorität ergreifen. Für Schmitz suggeriert Musik leibliche raumzeit-
liche Bewegung. Im leiblichen Raum trifft sie auf die Gefühle. Als Kunstgattung stellt 
sie deshalb in besonderem Maße auf Vermittlung von Atmosphären ab.20

Die Symbole der Musik

In welcher Beziehung kann Musik zu gesellschaftlichen Semantiken oder Diskur-
sen stehen? Jean Jacques Nattiez schafft in Music and Discourse einen theoretischen 
Zugang zu den semiotischen Eigenschaften von Musik. Als allgemeines Modell für 
bezeichnende Operationen zieht er Konzepte von Charles Peirce heran. Demnach 
repräsentieren Zeichen stets ein Objekt. Anders als in der zweiwertigen Semio-
tik von Ferdinand de Saussure ist das Objekt-Zeichen Verhältnis aber auf weitere 
»Interpretanten«21 angewiesen. Die Beziehung zwischen dem mentalen Gegenstand 
und seiner sprachlichen Bezeichnung ist formlos, sofern nicht eine weitere, potenziell 
unendlich fortführbare Kette von Zeichen zu dessen Verdeutlichung herangezogen 
wird. Die symbolische Bezeichnung ›Haus‹ kann auf Interpretanten wie Dach, Wand, 
Treppe aber auch Schutz, Familie oder Ausgangssperre zurückgreifen und verändert 
dabei immer wieder die Bedeutung des Objekts.

Wie lässt sich dies auf Musik übertragen? In der Sprache haben Worte das Poten-
zial, verhältnismäßig präzise und kollektiv nachvollziehbare Verbindungen zwischen 

19 Mit der Frage nach Entfernung und Nähe zwischen Klang und Rezipient*in setzt sich 
auch Georg Grüny auseinander. Musik ist für ihn ein leibliches Resonanzphänomen. 
Wird sie jedoch ohne jegliche reflexive Distanz erlebt, verfehlt sie ihr ästhetisches 
Potenzial. Als extremen Fall beschreibt er das erzwungene Mitschwingen bei der Fol-
ter durch Musik, vgl. Grüny, Kunst des Übergangs, 2014, S. 100 ff.

20 Schmitz, Höhlengänge. Über die gegenwärtige Aufgabe der Philosophie, 1997.
21 Nattiez, Music and Discourse, 1990, S. 6.
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Zeichen herzustellen.22 Musik muss ohne diese Eindeutigkeit auskommen. Worin der 
musikalisch-klangliche Gegenstand besteht, wird immer neu ausgehandelt. Musik 
kann auf eigene Zeichen, also Klang, verweisen, aber auch andere Bedeutungen 
annehmen. Der Gegenstand kann aus einem Werk, einzelnen Passagen, Melodie-
Klang-Rhythmus-Komplexen oder einzelnen Tönen bestehen. Es können außerdem 
verschiedenste Zeichen, sei es aus Musiktheorie, Politik oder Religion, ein musika-
lisches Objekt repräsentieren. Eine Akkordverbindung kann für ein Subdominante-
Tonika-Verhältnis stehen und durch die Interpretanten ›Plagalschluss‹ und ›Kir-
chenmusik um 1700‹ präzisiert werden. Der Klang desselben Akkords im selben 
Stück und in derselben Aufführung kann aber auch Erlösung symbolisieren und auf 
Hoffnung und Glauben referieren. Gesellschaftliches Wissen bildet also die Grund-
lage für symbolische Prozesse in der Musik. Außerdem zeichnet sich musikalische 
Bedeutung im Gegensatz zu Sprache durch starke Offenheit und Uneindeutigkeit der 
Zeichenverhältnisse aus.23

Nattiez’ Musiksemiotik bietet eine Grundlage für ein strukturiertes Nachvollzie-
hen der Verbindung von musikalischen Klangstrukturen, Sprache und anderen Sinn-
bereichen, gibt aber wenig Hinweise auf die Prozesse ihrer konkreten Vermittlung. 
Wie Musik Bedeutung annehmen kann, die außerhalb ihrer Form liegt, verdeutlicht 
Nicholas Cook. Er konkretisiert dabei das von Nattiez in diese Richtung allgemein 
gehaltene Konzept. Zur Konzeptualisierung musikalischer Bedeutung will Cook 
einen Weg »zwischen Skylla und Charybdis«24 finden. Weder soll der Blick auf das 
Material aufgegeben werden, wie dies oft in der Kulturwissenschaften geschehe, noch 
soll in »neo-Hanslick’scher«25 Manier vernachlässigt werden, dass Musik immer im 
Kontext des sozialen Raums erklingt. Dazu entwirft er ein Modell aus vier Elemen-
ten, das er in Fallstudien eines Werbefilms und verschiedenen Interpretationen der 
Instrumentalmusik Beethovens exemplifiziert.

Im Modell Cooks erlangt die Musik im »begrifflichen Integrationsnetzwerk«26 
Bedeutung. Den Rahmen dazu bildet ein übergeordnetes Thema. Eine Selektion 
klanglicher Elemente eines Stücks wird mit bildhaften Elementen eines »filmischen 

22 Eine grundsätzliche Diskussion über die Zeichenhaftigkeit der Musik liefert in den 
letzten Jahren Wolfgang Wildgen, vgl. Wildgen, Musiksemiotik, 2017.

23 Nattiez, Music and Discourse, 1990, S. 37.
24 Cook, »Musikalische Bedeutung und Theorie«, 2007, S. 95.
25 Ebd., S. 94.
26 Ebd., S. 104.
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Raums«27 verknüpft. Dieser Vorgang ist metaphorisch. Das bedeutet, dass der Ver-
bindung gemeinsame Eigenschaften zugrunde liegen.28 Die Fusion von Klang und 
Bild produziert überschüssigen Sinn. Dabei entsteht der »Verschmelzungsraum«29, 
in dem Cook die Bedeutung der Musik verortet. In einem Werbefilm für den Cit-
roën ZX, den Cook untersucht, verweisen musikalisches Tempo, Akzentuierungen 
und rhythmische Präzision auf schnelle Bewegung, Dynamik und Schnitttechnik des 
Bilds. Sie vermitteln so Agilität, Eleganz und Prestige. Fehlt das visuelle Medium, 
werden bildhafte oder metaphorische Assoziationen von den Rezipierenden bereit-
gestellt. Zur Deutung des ersten Satzes von Beethovens 9.  Sinfonie, so beschreibt 
Cook, bezieht sich Donald Tovey auf Klangfarben und hohe Lautstärke. Er ver-
steht diese als grelles, unablässiges Licht. So zeichnet er eine kriegsähnliche Szene 
mit einem in Flammen stehenden Himmel, die katastrophalen Schrecken verbrei-
tet. Susan McClary interessiert sich im Gegensatz zu Tovey für die Vermeidung der 
Kadenz und die a-rhythmischen Akzente. Sie sieht darin den Ausdruck von Gewalt 
und die Rücksichtlosigkeit eines männlichen Vergewaltigers. Durch Selektion unter-
schiedlicher klanglicher Elemente und deren Verbindung mit nicht-musikalischem, 
bildhaftem Gehalt erhält dasselbe Material völlig unterschiedliche Bedeutungen.30

Es ist nun eine erste tentative theoretische Ausgangsposition zur Auseinander-
setzung mit der Frage nach der Verbindung von Musik und dem Subjekt geschaffen. 
Sofern Musik an der Herstellung von Semantik beteiligt ist, kann sie Subjektformen 
beeinflussen. Michel Foucault zeigt, dass das Selbst maßgeblich durch Diskursfor-
mationen konstituiert wird, die sich in einem fortwährenden Aushandlungsprozess 
befinden.31 Literarische Texte können auf Grundlage dieser Perspektive herangezo-
gen werden, um kulturelle Konstellationen und deren spezifische Formen des Sub-
jekts zu rekonstruieren.32 Viele Soziolog*innen haben sich in den letzten Jahren von 
einer zu einseitig diskursorientierten Theoriekonstruktion distanziert. Demgegenüber 

27 Ebd.
28 Als ›bildhaft‹ bezeichnet Cook nicht bloß visuelle Elemente. Symbolische Gegen-

stände des filmischen Raums können auch gestisch oder ideell konstituiert sein.
29 Cook, »Musikalische Bedeutung und Theorie«, 2007, S. 104.
30 Ebd., S. 102 ff.
31 Ein Beispiel hierfür ist die Produktion des Unbewussten und der Perversionen durch 

die Psychoanalyse und den medizinischen Diskurs des 19. Jahrhunderts. Foucault, Der 
Wille zum Wissen, 1987. 

32 Für die Erforschung der Romantik übernimmt Andreas Reckwitz diese Position, vgl. 
Reckwitz, Das hybride Subjekt, 2006, S. 204 ff.



Der musikalische Körper als Wunschmaschine 141

wird die Eigensinnigkeit der Praktiken und der Individuen sowie die Bedeutung 
der Medien und des Körpers betont.33 Doch bereits Foucault geht in seiner späte-
ren Schaffensphase davon aus, dass Subjekte auch über ihre Körper und ihr Erleben 
transformiert werden.34 Im Somatischen kann also ein weiteres Potenzial der Musik 
vermutet werden, auf die Formen des Selbst zu wirken.

Für musikwissenschaftliche Werkanalyse lässt sich diskutieren, ob sich semanti-
sche und phänomenologische Zugänge wechselseitig ausschließen. Für eine sozio-
logische Fragestellung ist es hingegen interessant, über ein Phänomen zu sprechen, 
das auf verschiedene Weisen mit Gesellschaft in Kontakt treten kann. Musik wird 
erstens gespürt. Ihre Bedeutung entsteht in leiblicher Erfahrung. Außerdem wird sie 
semantisch aufgefasst. Während sie die Möglichkeit bietet, weitgehend ›eigensinnig‹ 
oder selbstreferentiell verstanden zu werden, kann sie durch das Fehlen von Begrif-
fen auch als Medium für Bedeutungsgehalte eingesetzt werden, die keinen unmit-
telbaren Bezug zu ihren formalen Strukturen aufweisen. Operationen der Symbo-
lisierung zeichnen sich dabei durch eine hohe Offenheit und Flüchtigkeit aus. Was 
bedeutet dies nun für ihre Verbindung mit der Gesellschaft? Das spezifische Poten-
zial der Musik, so die hier aufgestellte These, liegt in der Verbindung von Körper, 
Leib und Sinn. Ob und auf welche Weise diese theoretisch generierte Annahme der 
gesellschaftlichen Wirklichkeit entspricht, muss empirisch überprüft werden: Auf 
welche Weise werden Sinngehalte mit Musik verknüpft? Welche Bedeutung spielt 
dabei der spürende Körper und wie werden die Klänge mit dem Subjekt in Verbin-
dung gebracht?

Die empiriegeleitete Auseinandersetzung dieses Beitrags untersucht einen Aus-
schnitt aus dem romantischen literarischen Diskurs. Es wird der These nachgegan-
gen, dass Musik ein Mittel der Subjektivierung sein kann, das in spezifischer, kulturell 
geprägter Weise auf körperliche Erfahrung abstellt. Ziel der folgenden Untersuchung 
ist es, diese Annahme an einem Einzelfall zu verdeutlichen und auszuformulieren.35

33 Moebius, Kultur, 2009, S. 123 f.
34 Foucault, »Die Machtverhältnisse gehen in das Innere der Körper über«, 2005. 
35 In meiner Dissertation gehe ich über diese Fallstudie hinaus, indem historische Doku-

mente aus der Zeit um 1800 mit literarischen Texten in Verbindung gebracht werden. 
Dazu nutze ich das Forschungsprogramm der wissenssoziologischen Diskursanalyse 
von Reiner Keller, vgl. Keller, Wissenssoziologische Diskursanalyse, 2011. Der roman-
tischen Kultur stelle ich außerdem die Technokultur vergleichend gegenüber. Ziel 
ist, diskursive Formationen und Praktiken der Subjektivierung durch Musik in ihren 
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Zur Untersuchung des Fallbeispiels wird die Methode der Grounded Theory her-
angezogen. Ursprünglich auf die Analyse von Interviews ausgelegt, lässt sie sich im 
Gegensatz zu vielen Methoden der qualitativen Sozialforschung gewinnbringend auf 
jede Textform anwenden. Die Verfahren der Grounded Theory bieten die Möglich-
keit, eine offene Haltung gegenüber dem Material einzunehmen. In verschiedenen 
Codierschritten werden alle Textstellen kategorisiert. Ausgehend von diesen grund-
legenden Deskriptionen werden im weiteren Verlauf der Analyse immer allgemei-
nere Kategorien gebildet. Durch Vergleich und Abstraktion wird schließlich eine 
neue theoretische Perspektive auf den Gegenstand entwickelt.36 Sogenannte ›sensibi-
lisierende Konzepte‹ schärfen den Blick auf die Spezifik des Materials.37 Dazu zählen 
in dieser Untersuchung die in den vorangegangenen Abschnitten vorgestellten the-
oretischen Perspektiven sowie das Denken Wackenroders über Musik in seinen lite-
rarischen und nicht-literarischen Schriften. In der Analyse wird in diesem Sinn auch 
nach literarischen Mitteln und Verfahren Ausschau gehalten. Diese werden codiert 
und in Beziehung zu den semantischen Gehalten des Textes gesetzt. 

Um nachvollziehen zu können, auf welche Weise Wackenroder im Rahmen lite-
rarischer Texte Musik und Subjektivität zusammenbringt, soll im nächsten Abschnitt 
zunächst das ›romantische Selbst‹ konturiert werden. Dazu werden Ideen aus der 
soziologischen Forschungsliteratur diskutiert.

Das romantische Subjekt

Die Romantiker*innen sind ein Kreis hochgebildeter Literat*innen. Um 1800 ent-
werfen sie in Texten und tentativen Praktiken eine spezifische Form des Subjekts. Es 
kann als antagonistische Reaktion auf die Kultur des Bürgertums verstanden wer-
den. Dieser Standpunkt prägt seit Mitte des 20. Jahrhunderts den Diskurs über die 
Romantik und wird von Andreas Reckwitz soziologisch zugespitzt.38 Die berufliche 

Gegensätzen und ihrer Verschränkung zu rekonstruieren. Es wird außerdem gefragt, 
wie romantische Modelle des Musikhörens in der der heutigen Zeit fortwirken.

36 Strübing, »Grounded Theory«, 2018.
37 Bischof u. Wohlrab, »Theorieorientiertes Kodieren, kein Containern von Inhalten!«, 

2018, S. 75.
38 Ähnliche Positionen nehmen in der Literaturwissenschaft bspw. Sabrina Hausdörfer 

und Christopher Schwarz ein, vgl. Hausdörfer, Rebellion im Kunstschein, 1987 und 
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Lebensführung zeichnet sich ihm zufolge in der bürgerlichen Subjektkultur des 
18. Jahrhunderts durch Disziplinierung und straffe Organisation aus. Die Beziehun-
gen im privaten Familienleben sind durch das Geschlecht und die Eltern-Kind-Posi-
tion determiniert. Die Romantiker*innen trachten danach, aus diesen Zwängen der 
›Philister‹ auszubrechen. Dazu werten sie Affektivität auf. Moralische Orientierung 
weisen sie zugunsten einer radikalen partikularen Ausrichtung an der individuellen 
Perspektive zurück.39 

Ein anderer Ansatz zur Deskription romantischer Subjektivität geht von den 
ästhetischen Ideen der Romantik aus. Deren Bezugspunkt ist, wie Walter Benjamin 
herausarbeitet, die Fichte-Rezeption.40 Das Kunstwerk und das Ich können demnach 
nicht als abgeschlossene Formen verstanden werden, die sich von außen hinrei-
chend beschreiben ließen. Konstitutiv ist stattdessen ein unendlich iterierter Prozess 
des Sich-Selbst-Setzens und der Kunstkritik. Im Vokabular Luhmanns gesprochen 
bedeutet dies, dass Subjekt und Kunst ausschließlich in selbstreferenziellen kommu-
nikativen Operationen existieren. Im 18. Jahrhundert lassen sich die Welt und der 
Ort des Individuums in der Gesellschaft nicht mehr ausschließlich ausgehend von 
religiöser und feudaler Ordnung beschreiben.41 Das romantische Subjekt reflektiert, 
dass das Ich als Ursprung jeglicher Beobachtung des Selbst und der Welt sich doch 
niemals selbst beobachten kann. Die Realität des romantischen Subjekts sowie seine 
Identität haben an Stabilität verloren. So entsteht ein ›schwebendes Ich‹. Es versucht 
auf der einen Seite, Zugang zum Transzendenten zu erlangen und vertieft sich in 
Leidenschaften und Kunstobjekte. Doch auch die Kunst kann sich nicht mehr auf 
eine übergeordnete Instanz berufen. Das romantische Subjekt kann die Kenntnis des 
Absoluten niemals erreichen, sondern sich ihm nur fortschreitend annähern. Die 
Welt und ihr Schöpfer bleiben im Kern rätselhaft.42 Das Individuum muss auf jeden 
festen Punkt der Orientierung verzichten, erhält dabei aber auch die Freiheit, seine 
eigene Form fortwährend zu transformieren und selbst zu gestalten.43

Schwarz, Langeweile und Identität, 1993.
39 Reckwitz, Das hybride Subjekt, 2006.
40 Benjamin, Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik, 1991.
41 Luhmann, Gesellschaftsstruktur und Semantik, 2010.
42 Luhmann, Die Kunst der Gesellschaft, 1997, S. 419.
43 Schmitz, Die entfremdete Subjektivität, 1992, S. 228.
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Der musikalische Körper Joseph Berglingers

In Das merkwürdige musikalische Leben des Tonkünstlers Joseph Berglinger berichtet 
ein Mönch vom tragischen Leben eines Komponisten. Berglinger wächst als Sohn 
eines Arztes auf, der sich in einer schwierigen existenziellen und finanziellen Lage 
befindet. Vom Sohn wird erwartet, dass er sich selbstbeherrscht verhält, konzentriert 
lernt und schließlich den Beruf des Vaters ergreift. Zu dessen Enttäuschung gelingt es 
dem verträumten Joseph nicht, sich dem Studium der von ihm als trocken empfun-
denen Lehrinhalte zuzuwenden. Er lebt in seiner »inneren Phantasei [sic]«44. Wäh-
rend kurzer Aufenthalte bei seinem Onkel kann er musikalischen Aufführungen bei-
wohnen und erlebt dabei Momente der Epiphanie. Er träumt vom Leben als Künstler 
und verlässt die Heimatstadt gegen den Willen des Vaters. Ihm gelingt schließlich die 
Anstellung als Kapellmeister. Doch dadurch bessert sich sein Alltag nicht. Er leidet 
am Wesen und an den Hörgewohnheiten der Menschen, für die er Stücke schreibt 
und aufführt. Sie haben kein Verständnis für die Größe und Schönheit der Musik und 
bleiben im Konzert ungerührt. Hinzu kommt, dass er mühsam die formalen Regeln 
der Komposition erlernen muss. In seiner Kindheit konnte er die Musik unverfälscht 
auf sich wirken lassen. Nun stellt sich der »wissenschaftliche Maschinenverstande«45 
zwischen ihn und die unmittelbare Wirkung der Musik, die er in seinen Stücken ver-
mitteln will. Berglinger stirbt schließlich an einem Nervenfieber, nachdem er sich für 
die Komposition eines Werks zu stark verausgabt hat.

Welche Form gibt Wackenroder dem Subjekt Berglinger? Berglinger steht in der 
gesamten Erzählung in einem antagonistischen Verhältnis zu seiner gesellschaftli-
chen Umwelt. Die an ihn gerichteten Erwartungen und moralischen Werte will er 
nicht übernehmen. Ihn quälen die Zumutungen des Studiums und die an ihn gerich-
tete Erwartung, eine vorbestimmte Biografie zu erfüllen. Die Menschen erscheinen 
ihm kalt und blind für religiöse Gefühle wie auch für die hohe Kunst. Ihre an Hie-
rarchie und materiellem Besitz ausgerichtete Lebensführung empfindet er als lang-
weilig und belanglos. Beruflicher Rationalität stellt er Affektivität, die eigene Fantasie 
und religiöse Offenbarung als alternative Realitäten entgegen. Er wird von Wacken-
roder aber nicht zum Helden stilisiert, der sich durch Intelligenz und emotionale 

44 Wackenroder u. Tieck, Herzensergießungen eines kunstliebenden Klosterbruders, 2009, 
S. 98 f.

45 Ebd., S. 109.
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Kompetenz positiv abhebt. Stattdessen ist er ein Außenseiter, der dem Leben nicht 
gewachsen ist.46 Er schafft sich mit der Musik Universen der Glückseligkeit und der 
Harmonie. Diese verfallen aber jäh, sobald die Musik nicht mehr erklingt.47

Wackenroder macht an verschiedenen Stellen deutlich, dass Musik für Berglinger 
das zentrale Mittel zur Transformation seines Selbst und seiner Welt ist: »Nach und 
nach bildete er sich durch den oft wiederholten Genuß auf eine so eigene Weise aus, 
daß sein Inneres ganz und gar zu Musik ward.«48 Doch auf welche Weise wird dies 
in der Erzählung dargestellt? Einmal werden die beim Hören erlebten Gefühle dazu 
genutzt, die affektive Struktur des Subjekts auszubilden. Die Zweckgerichtetheit des 
Elternhauses ersetzt Berglinger durch »tausend schlafende Empfindungen« (S. 100), 
die Musik in ihm weckt. Das Konzerterlebnis ist für ihn in seiner Kindheit eine leib-
liche Erfahrung, die auf ambivalente Weise auf den Körper ausgerichtet ist. Einerseits 
versetzt er seinen Körper in völlige Immobilität, um sich ganz auf die Musik einzu-
lassen: »Dann hielt er sich mit seinem Körper still und unbeweglich und heftete die 
Augen unverrückt auf den Boden« (S. 99). Dies dient aber nicht dazu, Konzentration 
für analytisches Hören bereitzustellen, sondern die leibliche Wirkung der Musik zu 
potenzieren: Sie »durchdrang seine Nerven« (ebd.). Die Musik klammert den an die 
physische Welt gebundenen Körper ein und schafft einen Leib, der es vermag, sich 
über die Objekte der Realität emporzuheben. Berglinger kreiert einen virtuellen, 
zum Schweben fähigen Körper: »Da war es ihm, als wenn auf einmal seiner Seele 
große Flügel ausgespannt, als wenn […] der trübe Wolkenvorhang vor den sterbli-
chen Augen verschwände, und er zum lichten Himmel emporschwebte« (ebd.). Doch 
diese von Tönen durchdrungene »Seele« ist keine reine Idee, sondern stellt auf Bewe-
gung einer leiblichen Erfahrung ab.

Neben der körperlichen Erfahrung ereignet sich eine symbolische Rezeption. 
Die musikalische Offenbarung findet während einer Messe statt, in der Stabat Mater 

46 In Briefen an Ludwig Tieck spricht Wackenroder über sich selbst als ›Sonderling‹, der 
sich nicht in der Gesellschaft der anderen Menschen zurechtfindet, am Jurastudium 
leidet und Zuflucht in der Musik sucht. Wackenroder, Sämtliche Werke und Briefe, 
1991.

47 Dem entspricht das von Eggebrecht in der romantischen Musikästhetik konstatierte 
›Zwei-Welten-Modell‹. Eggebrecht, Musik im Abendland, 1996, S. 592 ff.

48 Wackenroder u. Tieck, Herzensergießungen eines kunstliebenden Klosterbruders, 2009, 
S. 98 f. Die im Folgenden im Text angeführten Seitenzahlen beziehen sich auf diese 
Ausgabe. 
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von Giovanni Pergolesi gespielt wird. Berglinger assoziiert Klänge mit Bildern. Es 
scheint dem Protagonisten, »als wenn er den König David im langen königlichen 
Mantel, die Krone auf dem Haupt, vor der Bundeslade lobsingend hertanzen sähe« 
(S. 100). Entsprechend Cooks Modell vermittelt die Verbildlichung zwischen Klang 
und transzendenter Semantik. Ähnlich der von Friedrich Schlegel ausgerufenen 
Romantisierung49 dienen die weltlichen Objekte als Ausgangspunkt für die Reflexion 
des Transzendenten. Der mit Inbrunst erhoffte mystische Zustand wird aber niemals 
vollständig erreicht. Die von der Musik ausgehenden symbolischen Operationen 
bleiben illusorisch und flüchtig.50 Auf die kurzen ekstatischen Perioden Berglingers 
im Konzert folgt immer der Absturz in die reale bedrückende Welt.

In Wackenroders Werk wird deutlich, dass es gerade die Indetermination und 
Flüchtigkeit der Musik ist, mit der Berglinger kämpft, die sie dazu prädestinieren, 
die erhabenste aller Kunstgattungen zu sein.51 Während Gemälde stabilere und am 
Objekt ausgerichtete Beobachtung vorzeichnen, zerfließen die von den Tönen her-
vorgerufenen Bilder.52 Die Bedeutungsoffenheit wird für Berglinger, nachdem er sei-
nen Beruf als Tonmeister ergreift, vom regelhaften Verständnis der Musik gehemmt. 
Sie kann nicht mehr affektiv frei wirken und mit Bildern und Bedeutungen besetzt 
werden. Die Gesetze der Tonkunst geben den klanglichen Formen eine festgelegte 
Funktion.

Wackenroder will in seiner Erzählung keine rein empfindsame Rezeption propa-
gieren. Wilhelm Keil zeigt, dass Wackenroders in Literatur gegossene Konzertszenen 

49 Schlegel, »Athenäums-Fragment 116«, 1967, S. 182 f.
50 Heimböckel, Epiphanien, 2019, S. 92.
51 Die Romantik greift das von Wackenroder und Tieck hervorgehobene Motiv der Refe-

renzlosigkeit der Musik auf. Für Friedrich Schlegel und Novalis ist Musik ein Modell 
der romantischen Poesie und des Vorrangs literarischer Form vor dem Stoff, vgl. Nau-
mann, Musikalisches »Ideen-Instrument«, 1990, S. 123 ff. E. T. A. Hoffmann deklariert 
Musik in diesem Sinne als romantischste aller Künste, vgl. Hoffmann, Kreisleriana, 
S. 26, 1983. Durch die Vermittlung über Jean Paul begeistert diese Vorstellung auch 
den jungen Robert Schumann und prägt sein Verständnis des eigenen Schaffens, vgl. 
Tadday, Das Schöne Unendliche, 1999, S. 126 f. und Stegbauer, Die Akustik der Seele, 
2006, S. 130.

52 Die Kinderdarstellungen Raffaels werden von Wackenroder beispielsweise auf den 
bekannten Ausspruch im neuen Testament »Werdet wie die Kinder« (Matthäus 18:3) 
bezogen. In der Natur, den Tieren, Wasserläufen, Pflanzen und Landschaften mani-
festiert sich die göttliche Schöpfung. Wackenroder, Phantasien über die Kunst, 1983, 
S. 43 f.
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von einem tiefen Verständnis der formalen Struktur der Musik geprägt sind.53 
Wackenroder macht seine Begeisterung für die Selbstreferenzialität der Musik, das 
funktionale Verweisen der Klänge auf weitere Klänge, deutlich. Dies nimmt Carl 
Dahlhaus zum Anlass, die Romantik als Ursprung einer Ästhetik der »absoluten 
Musik«54 zu beschreiben. Vor dem Hintergrund der semantisierenden Rezeptions-
weisen, die Wackenroder beschreibt, wird deutlich, dass für ihn paradoxerweise 
selbst die Autonomie der Musik in externen funktionalen Zusammenhängen steht. 
Dass Musik als reflexive Struktur wahrgenommen werden kann, deren Bedeutung in 
klanglichen Strukturen liegt, löst sie von programmatischen, von außen vorgegebe-
nen semantischen Bedeutungen und schafft so die Möglichkeit für maximal unge-
bundene Symbolisierungsoperationen. Durch die von Wackenroder hochgeschätzte 
Indetermination der Musik wird ihre freie Semantisierung erst möglich.

Sowohl leiblich-körperliches als auch semantisches Hören prägen Wackenro-
ders literarisches Modell der Rezeption. Ihre vollständige Wirksamkeit entwickelt 
Musik für ihn aber erst in der Verflechtung von Sinn und spürender Erfahrung. Nur 
Musik »vermag diese Eigenschaften der Tiefsinnigkeit, der sinnlichen Kraft, und 
der dunkeln, phantastischen Bedeutsamkeit […] [zu] verschmelzen«.55 In der Welt, 
vor der Berglinger flieht, stützen sich semantische und körperliche Determination 
gegenseitig. Sie treten ihm einerseits als ökonomische Zweckrationalität, Moral und 
kodifizierte gesellschaftliche Stellungen entgegen. Berglinger erfährt dies aber auch 
als Schuld, Pflichtgefühl, Langweile und widerstrebenden Ekel, dem er sich nicht 
zu entziehen vermag. Geistige Fantasie reicht aber nicht aus, um die vorgefunde-
nen Formen der Wirklichkeit aufzubrechen. Erst die Musik vermag als Verbindung 
von »Gefühl und Wissenschaft«56 die festen Stränge des semantisch-leiblichen Kom-
plexes zu lösen. Einmal, indem sie affektive Autorität besitzt. Ihre Atmosphäre ver-
drängt die Gefühle des Alltags und löst so den mit diesen verbundenen semantischen 
Knoten. Sie »erlöst aus dem Streit der irrenden Gedanken«57. So lassen sich Szenen 
kreieren, die durchlebt werden können und wiederum auf das Gefühl wirken. Als 
symbolisches Medium bietet die Atmosphäre zum anderen Gelegenheit, Sinnstruk-
turen vorübergehend zu verflüssigen und zu transformieren.

53 Keil, Wilhelm Heinrich Wackenroder und die Sonatenform, 1996.
54 Dahlhaus, Die Idee der absoluten Musik, 1994.
55 Wackenroder u. Tieck, Phantasien über die Kunst, 1983, S. 78.
56 Ebd., S. 80.
57 Ebd., S. 106.
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Worin besteht das Verhältnis des Autors zu seiner literarischen Figur? Es lassen 
sich deutliche biographische Bezüge zwischen Wackenroder und Berglinger herstel-
len. Briefe und Reiseberichte deuten darauf hin, dass das Gefühl und die Religiosität 
in Berglingers Musikrezeption von Wackenroders Lebenserfahrung inspiriert sind.58 
Wackenroder berichtet davon, dass er den Klängen im Konzert oftmals assoziativ 
und bildhaft folgt.59 Auch schreibt er seinem Freund Ludwig Tieck wiederholt von 
der lähmenden und belastenden Wirkung seines Jurastudiums.60 Semantische Offen-
heit, mystisches Potenzial und affektive Kraft der Klänge bilden in seinem gesamten 
Werk den Kern seines Denkens über Musik. Doch warum wählt Wackenroder das 
literarische Verfahren der Binnenerzählung für die Geschichte Berglingers? Es kann 
als Hinweis auf eine Diskrepanz zwischen ihm und seinem Protagonisten betrach-
tet werden. Wackenroder entwirft ihn bewusst als naive und weltfremde Figur. Ist 
dies der Grund für sein Scheitern? Sein Leiden an den gefühlsarmen Zuhörer*innen 
kann er niemals überwinden und seine musikalische Tätigkeit bleibt bis zu seinem 
Tod beschwerlich und unerfüllt. Denkbar ist, dass Wackenroder Kritik an einer zu 
enthusiastischen Vorstellung von Musik übt, die den Fehler begeht, gesellschaftliche 
Normvorstellungen und göttliche Ordnungen hinter sich lassen zu wollen.

Eine andere Deutung drängt sich auf, wenn Wackenroders emphatisches Verhält-
nis zur Wirkung der Musik berücksichtigt wird, die er in seinen Briefen ausdrückt. 
Berglinger gelingt es nicht, die Regelhaftigkeit der Musik mit ihrem affektiven Poten-
zial und ihren symbolischen Eigenschaften zusammenzubringen und so den Zau-
ber des Klangs aus dem Moment des Konzerts hinauszuführen. Sein Leben bleibt 
entgegen seiner eigenen Forderung hoffnungslos unmusikalisch. Die Reaktionen des 
Publikums bleiben ihm ein unüberwindbarer Maßstab der Bewertung seines eigenen 
Schaffens. Im Alltag bleibt seine Perspektive also starr und die symbolische Ordnung 
unbewegt. Durch die Figur Berglinger stellt Wackenroder die Frage, ob und auf wel-
che Weise es gelingen kann, die Töne in das Leben zu transferieren. Doch dies bleibt 
ein offenes Problem, zu dem er sich nicht mehr äußern kann. Im Alter von 24 stirbt 
Wackenroder selbst an einem Nervenfieber, das heute als Typhus bekannt ist.

Das durch Musik bewegte Subjekt, das Wackenroder präsentiert, zeigt starke 
Parallelen zu jenem der Theorie von Gilles Deleuze und Felix Guattari. Berglinger 

58 Kertz-Welzel, Die Transzendenz der Gefühle, 2001, S. 174 ff. 
59 Vgl. Wackenroder, Sämtliche Werke und Briefe, 1991, S. 29.
60 Ebd., S. 94.
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strebt danach, einen »organlosen Körper«61 zu besitzen. Dieser hat keine inneren 
Differenzbeziehungen. Er ist insofern universal und durch Intensitäten des Gefühls 
konstituiert. Dies entspricht Berglingers Hoffnung auf ein mit der Welt harmonie-
rendes Ich, das mit der Erfahrung des Transzendenten koinzidiert. Die von außen 
herangetragenen Bestimmungen seines Daseins will er mit der automatisierten, 
funktional-biologischen Körperlichkeit abstreifen. Dessen physikalische Bewegun-
gen werden unterbunden. Doch der Körper ohne Organe kann nur als Residuum 
der Bewegungen seines Gegenpols, dem Körper als »Wunschmaschine«62 existieren. 
Vom affektiven Begehren angetrieben, produziert diese fortwährend Strukturen. Sie 
schließt an andere Maschinen an und schafft auf diese Weise Semantik, Artefakte und 
weitere Apparate. Berglinger nutzt seinen Körper als Produktionsmittel. Die Musik 
intensiviert seine affektive Erregung und steigert die Herstellung von Gedanken und 
Bildern, die wiederum auf das Gefühl wirken. Die Form der Klänge kann dabei als 
Fläche der assoziativen »Aufschreibung«63 dienen. 

Eine gängige Möglichkeit, die Organisation musikalischer Praxis zu beschreiben, 
liegt darin, zwischen Produktion, Interpretation und Rezeption zu unterscheiden. 
Doch Wackenroder beschreibt sie als transformativen, integrativen Prozess. Das 
Medium Musik und das Subjekt werden ohne eindeutige Begrenzung aufeinander 
abgebildet. In der Musik scheinen Individuum, Bilder, Ideen, Semantik, der spürende 
Körper und die Affekte für eine gewisse Zeit die Formen des Klangs anzunehmen 
und so ineinanderüberzugehen. Medium, Subjekt und die Gesellschaft, so deutet 
Wackenroders Text an, werden auf diese Weise zu einem zerbrechlichen Kontinuum.

Zur Spezifik eines gesellschaftlichen Mediums

In der hier im Zentrum stehenden Erzählung ist Musik ein Mittel der Mystik und 
zur Transformation des Selbst. Die Verwobenheit von leiblicher Wirkung mit sym-
bolischer Potenzialität zeichnet Musik aus. In den literarischen Texten Wackenroders 
funktioniert die Musik als Medium zur Errichtung jener leiblich-semantischen Form, 
die in der Forschung als schwebendes und affektives Selbst der Romantik bezeichnet 

61 Deleuze u. Guattari, Anti-Ödipus, 1977, S. 15.
62 Ebd., S. 497 ff.
63 Ebd., S. 106.
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wird. Es bleibt aber eine offene empirische Frage, ob Musik auch in den Hörpraktiken 
der Romantik auf diese Weise eingesetzt wird. Was könnte dies für das soziologische 
Verständnis von Musik bedeuten?

Im Anschluss an das Modell der Musikrezeption Wackenroders lässt sich die 
These aufstellen, dass Musik einen Zugang zum Selbst in seiner semantischen Form, 
seiner leiblichen Implikation und deren reziproken Verbundenheit schaffen kann. 
Wie vielfach gezeigt wird, können Texte dazu genutzt werden, semantische Formen 
des Subjekts zu rekonstruieren und mit sprachlichen Mitteln in Frage zu stellen.64 
Musikhören bietet keine derart analytische Auseinandersetzung mit dem eigenen 
Selbst. Anders als bei der Lektüre kann dessen leibliche, affektive Struktur aber 
unmittelbar mitbetroffen sein, so die hier aufgestellte These. Anders als im textlichen 
Zugang kann ein Subjektentwurf vorläufig erprobt werden, ohne begrifflich verhan-
delt werden zu müssen. Dabei wird dieser aber auch nicht sprachlich konsolidiert. 
Damit soll nicht behauptet werden, Musik habe eine besonders weite Distanz zu 
dominanten gesellschaftlichen Normen. Dass Musik affirmative Funktion für gesell-
schaftliche Herrschaftsverhältnisse besitzen kann, wurde in verschiedenen Arbeiten 
gezeigt.65 Dieser Beitrag stellt stattdessen die Frage, in welchem spezifischen Verhält-
nis symbolische Ordnungen und Musik stehen können.

Zu Beginn habe ich DeNoras These, die Musik sei eine Technik der Subjektivie-
rung, als Arbeitshypothese übernommen. Wackenroder nutzt die Erzählung Berglin-
gers für eine Auseinandersetzung mit musikästhetischen Fragen und Problemen des 
Selbst. Diese Reflexion findet in einem kulturell voraussetzungsvollen Raum statt. 
Seine Ästhetik stellt zwar auf spezifische Eigenschaften von Musik ab, steht aber auch 
in engem Zusammenhang mit einer in Säkularisierung begriffenen religiösen Kul-
tur66 sowie der spezifischen Auseinandersetzung der Romantik mit Problemen der 
Subjektivität, die der gesellschaftliche Wandel im 18. Jahrhundert durch bürgerliche 
Kultur, Rationalisierung und eine neue Form der Individualität hervorruft.

64 Für die Romantik zeigt dies Karl-Heinz Bohrer, vgl. Bohrer, Der romantische Brief, 
1989.

65 Über Musik als Medium der sozialen Kontrolle schreibt bspw. DeNora, vgl. DeNora, 
After Adorno, 2010.

66 Zum Verhältnis zum Musikanschauung und Pietismus bei Wackenroder siehe Tad-
day, »›– Und ziehe mich still in das Land der Musik, als in das Land des Glaubens, 
zurück‹«, 1999.
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Darüber hinaus kann ausgehend von den Beobachtungen zur Subjektivierung 
untersucht werden, ob Musik in anderen gesellschaftlichen Bereichen dieselbe medi-
ale Bedeutung zukommt. Die Texte der Romantik deuten darauf hin, dass Musik 
für eine spürende Deskription des Religiösen eingesetzt werden kann.67 Doch auch 
im Bereich des Politischen, des Sports oder der Ökonomie spielen Körper, Leib und 
Affekte eine wichtige Rolle. Was lässt sich von der Untersuchung der Romantik für 
die soziologische Beschreibung von Musik und Musikpraktiken lernen? Auf welche 
Weise hört die ›Bewegung 2. Juni‹ vor ihren Attentaten Ton Steine Scherben? Aus 
welchem Grund unterstützt Henry Ford finanziell die Country Musik und bringt 
sich und gegen den ihm verhassten und damals noch tanzbetonten und schwarzen 
Jazz in Stellung? Auf welche Weise hört eine Läuferin beim Training vor dem Wett-
kampf Techno?
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Körpervorstellung und Musikwahrnehmung englischer 
Virtuosi um 1700

Ina Knoth

Die Überzeugung, dass Körper und Geist bei der Sinneswahrnehmung zusammen-
wirken, gehört wohl zu den ältesten Vorstellungen der Wissen(schaft)sgeschichte, die 
im Detail jedoch zahlreiche Ausgestaltungen erfahren hat – nicht zuletzt dadurch, 
dass sich über die Jahrhunderte diverse Vorstellungen von der menschlichen Phy-
siologie entwickelt haben. Die Erkundung der körperlichen wie geistigen Vorgänge 
beim Musikhören blieb im 17. Jahrhundert gleichwohl nicht allein Gelehrten und 
deren Patronen vorbehalten. In England bildete sich in diesem Jahrhundert ein 
gewisser Untertyp des ›Gentleman‹ aus, dessen betont ausgeprägter Wissensdrang 
sich auf diverse ›Arts & Sciences‹1 erstreckte und dessen Wissenspraxis vom Stu-
dium gelehrter Schriften über Sammeltätigkeiten und Mäzenatentum bis zur eigenen 
intensiven Ausübung reichen konnte: der ›Virtuoso‹.2 Der Begriff ›Virtuoso‹ (von 
lat. ›virtus‹, d. h. Tugend) wurde dabei mutmaßlich der 1543 in Rom gegründe-
ten Akademie Virtuosi al Pantheon entlehnt und ist nicht zuletzt aufgrund seines 
Gebrauchs in der dritten Auflage von Henry Peachams einflussreichem Compleat 
Gentleman (1634) seit dem zweiten Drittel des 17. Jahrhunderts auch in England als 
verbreitet anzunehmen.3 Während Peacham diese Bezeichnung noch für italienische,  
im Renaissance-humanistischen Geist antiquitätensammelnde Adelige verwendete, 
erfuhr sie im England der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts eine inhaltlich und 

1 Zu den Bedeutungsebenen und Überschneidungen dieser Begriffe, die im 17.  Jahr-
hundert eine schematische und v. a. wertende Trennung ›mechanischer‹ Kunst und 
›spekulativer‹ Wissenschaft bereits deutlich differenziert hatten, vgl. v. a. Gouk, Music, 
Science and Natural Magic, 1999, S. 3–22.

2 Vgl. Houghton, »The English Virtuoso in the Seventeenth Century. Part  I/Part  II«, 
1942; Cowan, »An Open Elite«, 2004 und Hanson, The English Virtuoso, 2009.

3 Erstausgabe 1622; ›Virtuosi‹ genannt ab dritter Auflage, ³1634, S. 105.
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sozial wesentlich breitere Prägung.4 Als eine Gruppe dieser englischen Virtuosi las-
sen sich auch diverse Gentlemen um die Royal Society verstehen. Der vorliegende 
Beitrag widmet sich der Frage, wie die in der Royal Society v. a. experimentell ver-
anschaulichten Vorstellungen der körperlich-geistigen Sinneswahrnehmung Einfluss 
auf die von den Virtuosi andernorts gepflegte Musikwahrnehmung nehmen konn-
ten. Anhand eines besonders eloquenten Virtuosos, des Rechtsanwalts und Gentle-
man Roger North, soll ein Extremfall der Übertragung von Körpervorstellung auf die 
Musikwahrnehmung exponiert werden.

1. Die Virtuosi der Royal Society

Die 1660 gegründete Royal Society um Robert Boyle versammelte eine Reihe von 
(universitär gebildeten) Gentlemen, die sich überwiegend durch Geburt, mindes-
tens aber durch Besitz und tugendhaftes Verhalten als solche ausweisen konnten. 
Gleichwohl sollte nicht der soziale Stand, sondern maßgeblich durch Francis Bacon 
geprägte, inhaltlich umfassende und empirisch ausgerichtete Bildungsziele im Vor-
dergrund stehen.5 Dazu gehörten der Besuch sowie die Diskussion wöchentlicher 
Experimente, die zunächst vor allem der seinerseits vielseitig gelehrte Robert Hooke 
vorführte.6 Darüber hinaus veranstaltete die Society Vorlesungen und gab ab 1665 
die von Henry Oldenburg verantwortete Zeitschrift Philosophical Transactions her-
aus, die unter anderem Besprechungen von ausgewählten Sammlungen, Experimen-
ten und neu erschienenen Büchern aus ganz Europa enthielt. Boyle selbst prägte das 
Verständnis vom Virtuoso als dezidiert tugendhaft wissensstrebenden Gentleman 
bis hin zur Publikation seines Christian Virtuoso (1690) – auch wenn der Begriff im 

4 Diese wurde durch den grundlegenden sozialen Wandel mitbestimmt und ist in Ver-
bindung mit dem entsprechenden Wandel des komplexen Gentleman-Begriffs zu 
verstehen. Zum englischen Gentleman des 17./18. Jahrhunderts vgl. Shapin, A Social 
History of Truth, 1994, S. 42–64, 95–101; Stewart, Rise of Public Science, 1992, S. 10–16 
sowie Bucholz und Ward, London, 2012, S. 164–176.

5 Zur Entstehung und ›Vorstadien‹ der Royal Society vgl. Purver, The Royal Society, 
1967, sowie (auch unter Berücksichtigung kritischer Stimmen) Stewart, Rise of Public 
Science, 1992, S. 3–30.

6 Zum Besucherkreis bei den Experimenten vgl. Illife, »Material Doubts«, 1995 und 
Hunter, The Royal Society and its Fellows 1660–1700, 1982.
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allgemeinen Gebrauch keineswegs ausschließlich für Mitglieder der Royal Society 
verwendet wurde.7

Anders als in Italien oder Deutschland verengte sich das Begriffsverständnis in 
England im 18. Jahrhundert nicht auf besonders versierte Musiker und Musikerin-
nen.8 Dies geht auch aus James Grassineaus Musical Dictionary von 1740 hervor: 

We [the English] use the word Virtuoso, but in a more extended sense, it not being fixed 

to any particular art, but is applied to any person excelling in his art, be it what it will; if it 

be at all limitted among us, ’tis to the learned in physic and natural history, or philosophy.9

Unterschiedliche Aspekte von Musik standen gleichwohl auch in der Royal Society 
zur Diskussion. Bereits Bacon hatte in seinem posthum erschienenen Sylva Sylvarum 
(1626) für eine Zusammenführung kontemplativer und praktischer Musik plädiert: 

Musicke in the Practise, hath bin [sic] well pursued; And in good Variety; But in the Theory, 

and especially in the Yeelding of the Causes of the Practique, very weakly; Being reduced 

into certaine Mysticall Subtleties, of no use, and not much Truth. We shall therefore, after 

our manner, ioyne [sic] the Contemplative and Active Part together.10

Nicht nur Bacon, sondern auch zentrale Mitglieder der Royal Society wie z. B. Wil-
liam Brouncker, William Brereton und Robert Moray hatten sowohl praktische als 
auch theoretische Vorlieben für Musik. In Experimenten, Vorlesungen und in den 

7 Vgl. Cowan, »An Open Elite«, 2004, S. 154–157.
8 Durch die Präsenz italienischer Künstler und Künstlerinnen in London wurde der 

Begriff allerdings parallel zum hier thematisierten Gebrauch in seiner weiblichen 
Form durchaus auch beispielsweise für Sängerinnen verwendet. In seiner ›englischen‹ 
Bedeutung einer umfassend wissensbegierigen Person wurden allerdings nur selten 
Frauen als ›virtuosa‹ angesprochen, da diese sowohl von universitärer Bildung als 
auch von ›Männervereinen‹ wie der Royal Society weitgehend ausgeschlossen waren. 
Zu Ausnahmen s. Cowan, »An Open Elite«, 2004, S. 155. Vgl. auch das Theaterstück 
The Female Virtuosos (1693) von Thomas Wright nach Molières Les femmes savantes 
(1672).

9 Grassineau, A Musical Dictionary, 1740, S. 330 (Hervorhebung original).
10 Bacon, Sylva Sylvarum, 1626, S. 35 (Hervorhebungen original). Zu Bacons Vorstellung 

einer »Acoustique Art« vgl. Gouk, Music, Science and Natural Magic, 1999, S. 158–
170.



158 Ina Knoth

Philosophical Transactions wurden akustische Phänomene und Instrumente, die 
Geschichte der Musik sowie auf die Aus- und Aufführung von Musik bezogene Pro-
bleme erörtert – sowohl durch Mitglieder der Society selbst wie etwa Robert Hooke, 
John Wallis, William Holder und Isaac Newton, als auch in der Diskussion ausländi-
scher (z. B. Marin Mersenne, Athanasius Kircher und René Descartes) und inländi-
scher Autoren (z. B. Thomas Hobbes, Thomas Salmon und Thomas Mace).11

Weitere mit der Royal Society verbundene Virtuosi sind für ihre intensive Aus-
einandersetzung mit Musik bekannt, beispielsweise Samuel Pepys, John Evelyn und 
Roger North. North ragt als besonders engagierter wie auch exzentrischer Virtuoso 
in seinen Bemühungen heraus, unterschiedliche in der Society und darüber hinaus 
diskutierte Herangehensweisen an Musik miteinander zu harmonisieren. Er wohnte 
Treffen der Royal Society bei, verkehrte in Kaffeehäusern, Wirtshäusern und wohl-
habenden Privathaushalten, in denen Musik aufgeführt wurde, schrieb Traktate zu 
diversen Themen ab, spielte mit gleichgesinnten Virtuosi Kammermusik, frequen-
tierte regelmäßig das aufblühende Konzertleben Londons und fing außerdem – wie 
andere Virtuosi auch – mit zunehmendem Alter an, eigene Schriften über gängige 
Bildungsthemen zu verfassen. Darunter sind auch rund 2.000 Manuskriptseiten 
erhalten, auf denen North Musik aus unterschiedlichen Blickwinkeln diskutiert.12 
Dabei plädiert er immer wieder dafür, Musik vielseitig zu reflektieren und dadurch 
umfassend zu verstehen: sowohl naturphilosophisch13 als auch durch eigenes Singen, 

11 Zu musikbezogenen Themen der Royal Society im 17.  Jahrhundert vgl. v. a. Gouk, 
Music, Science and Natural Magic, 1999, S. 187–191, 199–200 und Miller, »John Bir-
chensha and the Early Royal Society«, 1990; zu den musikbezogenen Beiträgen in den 
Philosophical Transactions s. dies. und Cohen, Music in the Royal Society of London, 
1987.

12 Die konziseste Zusammenfassung seiner musikbezogenen Schriften inkl. einer zeitli-
chen Einordnung der Schriften findet sich in Kassler, Art. »North, Roger«, 2001. Zu 
Norths weiteren Schriften vgl. Korsten, Roger North (1651–1734), 1981 und Millard, 
»The Chronology of Roger North’s Main Works«, 1973. Zur Veröffentlichung kamen 
dabei lediglich anonym A Discourse of Fish and Fish-Ponds, 1713 und The Gentleman 
Accomptant, 1714; zum inhaltlichen Spektrum der von anderen Virtuosi veröffentlich-
ten Arbeiten vgl. am Beispiel John Evelyn Cowan, »An Open Elite«, 2004, S. 170–171 
sowie Houghton, »The English Virtuoso. Part II«, 1942, S. 205.

13 »Naturphilosophie/naturphilosophisch« werden in diesem Aufsatz durchgehend in 
der zeitgenössischen Bedeutung des 17. Jahrhunderts verstanden, vgl. Gouk, Music, 
Science and Natural Magic, 1999, S. 10.
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Instrumentalspiel, Partitur Ab- bzw. Umschreiben und eigenes Komponieren. Die 
Reflexion bzw. Aneignung musikalischen Wissens solle also nicht allein geistig, 
sondern in Verbindung mit der praktischen, dabei notwendig auch körperlichen 
Musikausübung gewonnen werden.

Musikhören ist dabei für North eine wichtige Komponente, die entsprechend 
häufig in seinen Manuskripten angesprochen wird. Wie im Folgenden dargestellt 
werden soll, zeigt sich gerade am Beispiel des Musikhörens immer wieder, dass 
Norths Überzeugung, dass Musik in der Verbindung von praktischer und geistiger 
Tätigkeit zu durchdringen sei, auf einem an Thomas Hobbes angelehnten Körperver-
ständnis fußt, das Körper und Geist auf der stofflichen Ebene nicht trennt, sondern 
vielmehr von einer materialistischen Einheit von Körper und Geist ausgeht, auch 
wenn die Fähigkeiten von Körper und Geist separat diskutiert werden.14 Auf dieser 
Basis verbindet North seine naturphilosophische Körpervorstellung mit praktischen 
Musikerfahrungen, d. h. mit seiner eigenen, gewissermaßen experimentellen Kör-
pererfahrung beim amateurhaften Musizieren.

2. North und die Körperlichkeit des Musikhörens

Norths zu Lebzeiten unveröffentlichte Schriften zur Musik lassen sich zunächst als 
Rechtfertigungsversuche des von Isaac Newton kritisierten Aufsatzes seines Bruders 
Francis North verstehen, des anonym veröffentlichten Philosophical Essay of Musick 
Directed to a Friend (1677).15 Roger Norths weitaus ausführlichere Darstellungen bil-
den aber darüber hinaus eine bemerkenswert eigenwillige Zusammenführung unter-
schiedlicher Ansätze, die auch in der Royal Society diskutiert wurden. Neben Hob-
bes’ Überzeugung einer materialistischen Einheit von Körper und Geist – entgegen 

14 Dabei geht es mir hier explizit um die kognitiven Aspekte seiner Körpervorstellung, 
die weiteren Musikverarbeitungen wie der Auslösung von Passionen bzw. Affekten 
sowie Fragen der Moral vorgeschaltet sind. Auch North thematisierte Affekte und 
Moral selbstredend mehrfach, wie bereits verschiedentlich diskutiert wurde. Vgl. z. B. 
Kassler, Inner Music, 1995, und Klotz, »›Human Nature‹ und Musik bei Roger North«, 
2010.

15 Aufsatz und kritische Reaktionen ediert in Kassler (Hrsg.), The Beginnings of Modern 
Philosophy of Music in England, 2004. 
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dem auch in England stark rezipierten cartesianischen Dualismus16 – erweisen sich 
vor allem Robert Hookes Erklärung der auditiven Wahrnehmung sowie dessen The-
orie zur Erinnerung als richtungsweisend in Bezug auf Norths Sicht auf die Körper-
lichkeit von Musikwahrnehmung, wie im Folgenden näher dargestellt werden soll.

Wie Francis North folgt auch Roger North Hookes Vorstellung, dass Klang durch 
Luft vermittelte Schwingung sei, die stark genug auf eine Hörmembran im Ohr stoße, 
um diese Membran in Resonanz zu versetzen. Die mit der Hörmembran verbun-
denen Nerven leiteten die Impulse als nun feinere Schwingung an das Gehirn wei-
ter (als neuronal-sympathische Schwingung). Der auf unerklärliche Weise mit dem 
Gehirn verbundene Geist übersetze diese innerliche Schwingung dann abhängig von 
ihrer Regelmäßigkeit entweder in musikalische Töne oder Geräusch.17 Ausgehend 
von einem cartesianischen Dualismus ließe sich nun vermuten, dass gemäß dieser 
Theorie allein der ›nicht-körperliche‹ Teil des Menschen, nämlich der nicht loka-
lisierbare Geist für das Musikhören zuständig wäre – zumal der letztlich entschei-
dende Genuss am Musikhören gemäß Hooke wie North erst durch das Verstehen 
als Tätigkeit des Geistes ermöglicht wird, wie etwa Norths folgende Ausführungen 
deutlich machen:

[The] more is understood at once, the greater the delight is. So when the pulses of severall 

tones work together in such regular order, as the coincidences and oppositions are so fre-

quent and regularly intersperst, that they make a variety without confusion, they increas the 

satisfaction, and the further this variety is carryed, the greater the injoyment is. […] And 

all this is transcribed in the recesses of the soul, for which I admire it as an exercise of its 

prime perfection, intelligence, wherein it seems to act beyond, I had almost sayd, without 

the body.18

16 Zur Rezeption Descartes’ in England vgl. die 10-bändige Reproduktionsreihe Ariew 
und Garber (Hrsg.), Descartes in Seventeenth-Century England, 2002.

17 Vgl. Hooke, »A Curious Dissertation«, [1676], S. 601–602. Vgl. auch Gouk, Music, Sci-
ence and Natural Magic, 1999, S. 207–213 sowie Gouk, »English Theories of Hearing 
in the Seventeenth Century«, 2004, S. 145–146. S. a. North, »A Philosophical Essay of 
Musick (1677)«, 2004, S. 141. Bei Roger North bleibt diese Sichtweise von seinen frü-
hen bis späten Schriften zur Musik konstant und als letztlich auf die gesamte Schöp-
fung verallgemeinerbares Phänomen integraler Bestandteil seiner Weltvorstellung, 
vgl. insb. Kassler, Inner Music, 1995.

18 Zit. nach Chan u. Kassler (Hrsg.), Roger North’s Cursory Notes on Musicke (c. 1698–
1703), 1986, S. 149.
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Mit Verstehen ist hier konkret die Übersetzung isochroner Schwingungen in musika-
lische Töne gemeint – je mehr davon der eigene Geist erkenne und in abwechslungs-
reiche, aber nicht verwirrende Beziehung miteinander bringen könne, desto größer 
sei der Genuss der Seele. Dies führt North schon fast dazu, das Musikhören als einen 
Prozess aufzufassen, der jenseits des Körpers stattfindet – aber eben nur fast, denn 
die Argumentation geht noch weiter. Nicht nur die Seele sei an dem Erlebnis betei-
ligt, sondern auch der Körper müsse es ihr im Rahmen seiner eigenen Möglichkeiten 
gleichtun. Er hätte nicht zuletzt dafür zu sorgen, dass die Schwingungen, in regel-
mäßigen Abständen durch das Sinnesorgan geleitet, vom Geist verstanden werden 
können:

And it is not onely in these movements that the soul ingrosseth for her share, but the body 

will have to doe in like kind, as to its owne compass and capacity. For which reason, the 

gross strokes whereby these tremulous vibrations, which entertain the soul (by it self,) are 

produced, must be also in uniforme measure, els all is spoyled, and that is within the sphear 

of our practicall counting, which wee call keeping time. Nothing is more exquisite then this 

time in the use of musick.19

Es reicht laut North also nicht aus, dass die Einzeltöne isochrone Schwingungen 
sind, um als musikalische Töne wahrgenommen werden zu können, sondern diese 
Töne müssen zwingend in einer regelmäßigen Abfolge produziert werden, der Kör-
per gleichmäßig »mitschwingen«, wodurch er speziell das musikalische Zeitmaß 
(»time«) mit in die Argumentation aufnimmt. Dies ist kein grundsätzlich innovati-
ver Gedanke Norths, denn auch Hooke betont in seinem vermutlich in den Kreisen 
der Royal Society bekannten Aufsatz A Curious Dissertation concerning the Causes of 
the Power & Effects of Musick von 167620, ein Jahr vor Francis Norths Philosophicall 
Essay,21 dass die metrisch-rhythmische Gestaltung von Kompositionen »certainly 
is the very spirit of Musick«22. Allerdings verschränkt Hooke Zeitmaß, Verstehen 
und Vergnügen von/an Musik nicht so eng mit dem rhythmischen Produzieren von 

19 Zit. nach ebd., S. 149–150.
20 Zur Datierung vgl. Gouk, »The Role of Acoustics and Music Theory«, 1980, S. 591–

592.
21 Jamie Kassler weist zudem auf mehrere Briefe zwischen North und Hooke zu »motion« 

hin: Kassler, Beginnings of Modern Philosophy of Music, 2004, S. 28.
22 Zit. nach Gouk, »The Role of Acoustics and Music Theory«, 1980, S. 604.
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Musik. Wenn North hier die Freuden der Seele nämlich mit entsprechenden Bewe-
gungen des Körpers verknüpft (»our practicall counting, which wee call keeping 
time«), heißt dies letztlich, dass man selbst physisch im Takt der Musik sein und 
bleiben können muss, um sie hörend genießen zu können. Dieser Eindruck erhär-
tet sich, wenn er im direkten Anschluss die oben zitierte Wahrnehmungsweise ganz 
selbstverständlich auch auf Musikhörvorgänge anderer überträgt, die im Moment 
des Musikhörens zwar nicht selbst spielen, aber nur mögen, was sie selbst spielen 
könnten: »I have knowne some men of pleasure, who loved musick whose measure 
they could act, as they call keeping time, but if not so manifestly distinguisht they 
could not endure it.«23 

Hier kommt nicht nur eine unauflösliche Verbindung von Körper und Seele beim 
Musikhören zum Ausdruck. Ferner und letztlich noch ausschlaggebender zeigt sich 
an solchen Stellen in Norths Manuskripten immer wieder, dass North grundlegend 
von einem idealen Musikhören ausgeht, das an eigener körperlicher Musizierpraxis 
geschult wurde. Diesen Nexus hebt North in seinen Schriften auch in anderem 
Zusammenhang hervor und bekräftigt ihn verschiedentlich mit Verweis auf Hob-
bes. Hobbes’ Bemerkungen zum Zusammenhang zwischen Vergnügen und eigenen 
musikalischen Fähigkeiten aus dessen Humane Nature (1650)24 gelten ihm immer 
wieder als (teilweise direkt zitierte) Referenz dafür, dass es die Musiker selbst sind, 
die am meisten Vergnügen an der Musik empfinden könnten: »And I am sure no man 
can prove the true joys of musick, to whom the exercise (at least) is not familiar.«25 
Nur der Musiker oder die Musikerin, so ließe sich hier weiterdenken, kann tatsäch-
lich alle körperlichen Bewegungen einer musikalischen Aufführung so vollständig 
aufnehmen und verarbeiten, dass ein maximales körperlich-geistiges Verständnis 
möglich ist. Die stoffliche Einheit von Körper und Geist bildet dabei die Basis einer 
solchen Vorstellung.

23 Zit. nach Chan u. Kassler (Hrsg.), Roger North’s Cursory Notes (c. 1698–1703), 1986, 
S. 150.

24 Hobbes, Humane Nature, ²1650, S. 82.
25 GB-Lbl Add MS 32533, fol. 2r. Mit Verweis auf Hobbes vgl. z. B. GB-Lbl Add MS 32532, 

fol. 1r und GB-Lbl Add MS 32536, fol. 59v. Vgl. auch entsprechende Erläuterungen der 
Herausgeberinnen und Herausgeber von Teilen von Norths Schriften: Chan u. Kassler, 
Roger North’s Cursory Notes (c. 1698–1703), 1986, S. 269, Anm. 1, sowie Wilson, Roger 
North on Music, 1959, S. 15, Anm. 13.
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Diese interpretatorische Fortführung kann jedoch nur schrittweise argumentiert 
werden, deshalb zunächst zurück zum metrischen Aspekt der zitierten Beispiele: 
Gemäß dieser Darstellung nimmt North die (optimalerweise durch eigene Praxis 
erworbene) Fähigkeit, ein bestimmtes Zeitmaß sicher einhalten zu können, als Vor-
aussetzung dafür an, dass der eigene Geist entsprechende Schwingungen so ordnen 
und zusammendenken kann, dass die Seele Genuss empfinden kann – wenn man 
selbst spielt genauso, wie wenn jemand anderes spielt, dessen timing man selbst 
reproduzieren können müsse. So heißt es auch an anderer, aber vergleichbarer Stelle:

Now to shew how our nature hath limited the capacity of our senses, wee are able to dis-

tinguish what wee can number or count and wee can number what we can follow with the 

motion of any part of our body, either actually or mentally by the help of memory, which is 

the same thing, for wee cannot act in our minds thing’s of which our body’s are uncapable.26

Damit koppelt North genussvolles Musikhören an die eigene physische Kompetenz. 
Diese Auffassung weitet er aus, indem er körperliche Bewegungsmöglichkeiten all-
gemein als Begrenzung des Möglichkeitsraums musikalischer Metren angibt – und 
dies als Forderung durchaus auch auf seine Beobachtungen des zeitgenössischen 
Musiklebens überträgt. So äußert er sich zu Beginn des 18.  Jahrhunderts betont 
negativ zu neuen, spielerisch anspruchsvollen Sonaten aus Italien, die u. a. von vielen 
Tempowechseln geprägt waren. Es fällt kaum schwer, sich vorzustellen, dass durch-
schnittliche Virtuosi im Gegensatz zu professionellen Musikern hier beim Blattspiel 
Probleme gehabt und »manifestly distinguisht they could not endure it« hätten. Für 
ein solches Beispiel weist North etwa auf die Aufführungspraxis in Theatern hin, wo 
diese Stücke mitunter Szenen unterlegt waren oder als Vor- oder Zwischenspiele mit 
Tanz gegeben wurden. Sobald der Versuch der Tänzer und Schauspieler,27 ihre phy-
sischen Bewegungen mit dieser Instrumentalmusik in Einklang zu bringen – aus der 
Sicht des Gentleman – entstellt wirkt, wäre nämlich auch die Musik zu verurteilen:

26 GB-Lbl MS Add 32531, fol. 44v. Vgl. auch GB-Lbl Add MS 32536, fol. 10r.
27 Aus Gründen der besseren Lesbarkeit wird hier wie folgend auf das generische Mas-

kulinum vereinfacht; auch wenn im folgenden Zitat tatsächlich explizit Männer an-
gesprochen werden, ist auch hier davon auszugehen, dass seine Sichtweise durchaus 
auch auf Frauen übertragbar wäre.
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[…] to make insanity the sceme of the whole composition, and the air litle else but transits 

from one delirium to another, is no better than insane; for sometimes they run, then they 

start, then they chatter, and not seldome fall into a whistling way of high arpeggio, much 

prized for the difficulty of handling, and then coming a litle to themselves, incline to sleep 

out a short adagio, after which, stand clear; for tripla comes, and tripla upon that, and devi-

sion upon that, with snappes upon snapps [sic] like dogs in distraction. And after all ends 

with what should be a dance called a jigg, but so swift, that no man living can run so fast as 

the measure is; it is impossible for a dancer to keep such time, and his whole action must be 

running about like a madman. How contrary all this is to what in the course of these papers 

hath bin proposed, I need not say.28

Diese Korrelation des Körperlichen mit dem Musikalischen über das Zeitmaß, im 
Instrumentalspiel wie im Tanz,29 erhebt er in seinen späteren Schriften entsprechend 
zum Richtwert für Musik überhaupt: »And it may be a rule, that no musick can be 
well timed that may not be danced, or with which men’s actions may not conforme«.30 
Der Körper erstreckt sich bei North – auch aufgrund seiner grundsätzlich experi-
mentell ausgerichteten Sichtweise – auf alle Komponenten der Musikwahrnehmung 
wie -beurteilung.

3. North und der erinnernde Körper

Metrik ist dabei nicht das einzige Beispiel, das eine stoffliche Trennung von Körper 
und Geist bei North infrage stellt. North bekräftigt die Zusammenwirkung von Kör-
per und Geist zusätzlich durch die Rolle der Erinnerung (›memory‹) bei der Musik-
wahrnehmung. Dabei ist nicht nur der von North gleichwohl stets hervorgehobene 
Lerneffekt gemeint, der ihn wie bereits angesprochen für ernsthafte Auseinanderset-
zung mit Musik auf unterschiedliche Arten plädieren lässt – dafür verwendet er eher 

28 Zit. nach Wilson (Hrsg.), Roger North on Music, 1959, S. 130–131. Wilson argumen-
tiert an gleicher Stelle die Übertragbarkeit auf Sonaten und im Speziellen auf Werke 
von Vivaldi, s. ebd., S. 131, Anm. 41.

29 Gesang ließe sich hier ebenfalls ergänzen, wie aus dem im folgenden Unterkapitel dar-
gestellten Beispiel hervorgeht.

30 Zit. nach Chan u. Kassler (Hrsg.), Roger North’s ›The Musicall Grammarian‹ 1728, 
1990, S. 176.
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das Wort ›practice‹. Die Arbeitsweise von ›memory‹ hingegen ist für ihn bei jeder 
einzelnen Wahrnehmungssituation in viel unmittelbarerer Funktion wichtig. North 
geht, angeblich auf Basis seiner eigenen Beobachtung, von temporär begrenzten Ein-
zelmomenten der Wahrnehmung aus, die mithilfe der Erinnerung mit den zuvor 
gespürten Wahrnehmungsmomenten zu einem sinnhaften Wahrnehmungsverlauf 
verbunden werden müssen:

I have observed that impressions have no continuance, for it is onely at the first instant that 

differences are perceived, and for this reason wee must account every flowing sensation to 

be made up of (as it were) simple pulses; but of these the succession with the various modes 

must also be perceived, whereof the comparison by means of the more eminent, gives our 

idea of time […]. Now by way of accumulation, wee may conferre the same all over againe, 

thro memory.31

North versteht Erinnerung dabei als eine »sort of vibration«32, die alles Vorhergegan-
gene in abgeschwächter Form für das Bewusstsein wiederholt – entsprechend lässt 
sich auch seine oben zitierte Zählweise des Metrums durch »the motion of any part 
of our body, either actually or mentally by the help of memory« auf rein geistiger 
Ebene als die durch die Erinnerung gleichwohl abgeschwächte Aufrechterhaltung 
der letzten metrumrelevanten musikalischen Akzente verstehen (die auch körperlich 
ausgedrückt werden können müssen). Aus ihr lässt sich auch das Gefühl gewinnen, 
wann die nächste metrische Einheit adäquat folgen muss. Somit ergibt sich eine dem 
Echo-Effekt nahestehende Vorstellung von Erinnerung, die eng an Hookes musi-
kalisches Sinnbild für Erinnerung anknüpfen dürfte: In seiner Vorlesung zu Licht 
vergleicht Hooke Erinnerung mit dem Resonanzverhalten von Glocken und Saiten, 
die, einmal angestoßen, in regelmäßigen Schwingungen widerhallen.33 Noch konkre-
ter machte allerdings wiederum Hobbes diese Verbindung der Wahrnehmung mit 
der Erinnerung. In Humane Nature erklärte Hobbes Erinnerung – am Beispiel der 

31 GB-Lbl Add MS 32536, fol. 9r. S. a. GB-Lbl Add MS 32537, fols. 92v–93r, fols. 239r–240r.
32 Ebd., fol. 93r.
33 Waller, The Posthumous Works of Robert Hooke, 1705, S. 141–142, zit. in Gouk, »The 

Role of Acoustics and Music Theory«, 1980, S. 591. Vgl. auch Kassler, Inner Music, 
1995, S. 128–131, 148. Zur Abgrenzung Hookes von René Descartes vgl. konzis ebd., 
S. 150.
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Erinnerung visueller Eindrücke – ganz ähnlich als verblassende Sinneseindrücke.34 
Außerdem erhob er die Erinnerung zum sechsten Sinn neben den fünf organischen 
Sinnen, bevor er insgesamt gegen eine stoffliche Unterscheidung geistiger und kör-
perlicher Komponenten des Menschen argumentierte.35

Eine entsprechende explizite terminologische Angleichung der Sinne mit der 
Erinnerung führt North nicht aus. Dennoch ermöglicht nach seinem auch hier 
Hooke und Hobbes folgenden Verständnis also erst die Erinnerung eine kontinuier-
liche Wahrnehmung und arbeitet somit als Teil der körperlichen Regung. Auf diese 
Voraussetzung stützt sich auch Norths Konzept der ›musicall ayre‹, die letztlich seine 
Basis für Musikhören und Musikbewertung allgemein darstellt. ›Musicall ayre‹ ist 
für North das sublimierte Produkt eines optimal ausgeglichenen Verhältnisses von 
Harmonik und Melodik.36 Jeder hörende Sänger, Instrumentalist, Komponist oder 
Zuhörer vergleiche beim Hören einer Melodie jeweils den aktuell gehörten Ton mit 
dem vorherigen, genauso wie jeder Zusammenklang auch in seinem Verhältnis zur 
vorher erklungenen Harmonie wahrgenommen und bewertet werde. So leitet North 
letztlich die Grundtonabhängigkeit jeder Melodie wie auch Harmonie her. Diese 
Auffassung prägt dabei auch – in Fortführung ähnlicher Ansätze bei Francis North37 
– seine Vorstellung von Konsonanzen, Dissonanzen und Modulationen:

Therefore if the accords on new keys, be wide from those that sounded next before; it will be 

to the ear as discord. And by vertue of this use of the memory, the musick may chang keys 

round the scale, and perhaps into the scale of other keys and so on ad infinitum, provided it 

be done by moderate and proper degrees.38

34 Hobbes, Humane Nature, ²1650, S. 19–20.
35 Ebd, S. 25–26. Zur stofflichen Einheit von Körper und Geist vgl. hier S. 129–138 sowie 

Hobbes, Concerning Body, 1656.
36 Entsprechende Gedanken entwickelte North immer wieder und formulierte sie zeit-

weise in einem eigenen Essay of Musicall Ayre (GB-Lbl Add MS 32536). Später gingen 
sie mit in den Musicall Grammarian ein.

37 Vgl. North, »A Philosophical Essay of Musick (1677)«, 2004, S. 156.
38 Zit. nach Chan u. Kassler (Hrsg.), Roger North’s Cursory Notes (c. 1698–1703), 1986, 

S. 177; vgl. auch GB-Lbl Add MS 32536, fols. 18v–19r sowie Kassler, Inner Music, 1995, 
S. 177.
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Die einzelne Wahrnehmungsmomente verbindende Erinnerung befähigt also den 
Geist, die körperlich adäquat erzeugte Musik nicht nur zu erkennen und erkennend 
Gefallen an ihr zu finden, sondern überhaupt zusammenhängend zu hören und zu 
bewerten: metrisch, harmonisch und melodisch. Damit sind nicht nur Wahrneh-
mung und Körper beim Musikhören durch die erforderliche Koordination verbun-
den, sondern auch die entsprechend ebenso körperlich gebundene Erinnerung muss 
als Fähigkeit des Geistes die Wahrnehmungsmomente zusammenführen. Körper, 
Geist und Erinnerung muten an solchen Stellen seiner Reflexionen keinesfalls wie 
systematische Differenzkategorien an. Vielmehr stellt North selbst fest: »act, thought, 
or memory is all one«39.

Auch hier geht North allerdings noch einen Schritt weiter. Neben ›memory‹ 
und ›practice‹ verwendet er den Begriff der ›memorata‹ als den Fundus der 
Wahrnehmungserfahrungen, die in einem Kontinuum der Vergleiche jetziger und 
vorangegangener Wahrnehmungsmomente ein breiteres Raster der Musikwahrneh-
mung, mithin eine Erweiterung der Wahrnehmungskapazitäten ermöglichen:40 »And 
the comparisons will be not onely of sensibles one with another, but of those with the 
memorata which inlargeth the sphear of our sensitive capacity.«41 Hier wirkt nicht 
nur der Körper auf den Geist, sondern der Geist wiederum zurück auf den Körper. 
Zudem kann seine konsequente Weiterführung dieses Ansatzes auf seine gesamte 
Weltwahrnehmung durchaus anstrengende Züge annehmen. So gestaltet sich etwa 
jegliche aufmerksame Wahrnehmung – offensichtlich empirisch verstanden – als 
eine komplexe Serie »wissenschaftlicher Vergleiche«:

The whole world is made up of unites, or of systemes of many which may be taken as such. 

And I doe not find any caus to think but that sensation acts accordingly, and that the mind 

at any one time is not affected with more than an unity. And when objects are multifari-

ous the mind passeth from one, to the other, to & fro, intermining some memorata, with 

39 GB-Lbl Add MS 32536, fol. 12r.
40 Diese Auffassung deckt sich auch mit der Auffassung John Lockes, der Gedächtnis 

jedoch klarer als geistige Fähigkeit vom Körperlichen trennt, vgl. Kurtzman, »Modern 
Conceptions of Memory«, 1983. Zudem spricht die konträre politische Gesinnung der 
beiden Männer, die North mutmaßlich in den anonym publizierten Reflections, 1711, 
emphatisch betonte, gegen eine spezifische Beeinflussung Norths durch Locke, kann 
diese aber natürlich auch nicht vollständig ausschließen.

41 GB-Lbl Add MS 32536, fol. 9r.
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incredible celerity. And this in the idea is a large feild of perception; this I call attention, 

which I suppose be but of one thing at any one time, which traveling over all swift as light, 

fulfills divers scientifick comparisons.42

Die hier angesprochenen »scientifick comparisons« lassen sich ebenfalls in seinen 
Bewertungen des zeitgenössischen Musiklebens argumentativ wiederfinden und 
zeigen, wie nahe adäquates Musikhören der eigenen Musikausübung stehen sollte. 
Anschaulich wird dies etwa anhand seiner Beurteilung italienischen Ariengesangs, 
d. h. einem eher seltenen Teil häuslicher Musizierpraxis. North war zwar nicht der 
einzige, der etwa den allzu melismatischen Gesang in der italienischen Oper auf 
den englischen Bühnen kritisierte; seine Begründung dieser Kritik darf allerdings 
zumindest als ungewöhnlich eingestuft werden. Statt eine allgemeine Affektiertheit 
oder die Unverständlichkeit der italienischen Sprache herauszukehren, betont North 
etwa die Ähnlichkeiten zwischen Koloraturen, die mehrfaches stimmliches Absetzen 
und Silbenwiederholungen beinhalten, und instrumentaler Stimmführung sowie die 
dadurch erschwerte sinnhafte Zusammenführung der zum jeweiligen Wort gehören-
den Silben:

[I]t is the genius of instruments […] to devide without bounds, whereas song it self is pro-

perly but a sonorous speaking as the best usage in churches shews, but now even voices 

themselves are corrupted with it, and the ha, ha, ha-ving devision is so much practist as to 

be wonderfully performed, but with all its perfections it spoyles the song, whereof the words 

& sense cannot be gathered.43

North hebt hier die gegenüber der englischen Liedkomposition ungewöhnliche 
Handhabung der Stimme in italienischer Arienkomposition hervor und findet als 
Vergleich am ehesten Anknüpfungspunkte zur Instrumentalkomposition (»genius 
of instruments«). Er betont mehrfach, wie vielseitig seine eigene Musizierpraxis sei – 
am häufigsten nennt er Gesang, unterschiedliche Gamben sowie Generalbassspiel44 
– und nutzt die unterschiedlichen Körpererfahrungen bei diesen unterschiedlichen 

42 Ebd., fols. 9r–9v.
43 Ebd., fol. 51v.
44 Zu Norths Musizierpraxis vgl. zusammenfassend Wilson, Roger North on Music, 1959, 

S. xv–xxviii.
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Arten des Musizierens und Wahrnehmens offenbar auch mit für ästhetische Katego-
risierungen. Hier zeigt sich sein Vergleichsdenken bezüglich Klangeindrücken bzw. 
Klangerfahrungen noch stärker als sein gleichwohl auch verschiedentlich betontes 
– und letztlich genauso mit seiner Wahrnehmungsvorstellung verbundenes – mora-
lisch motiviertes Denken. So stellen sich diverse Punkte seiner Musikwahrnehmung 
und -bewertung mithin als direkte Konsequenzen seiner Vorstellung der auditiven 
Sinneswahrnehmung dar. Auch wenn sich in seinen Schriften kein Verweis auf 
Francis Bacon findet, wirkt sein Rezipieren und In-Beziehung-Setzen zeitgenössisch 
diskutierter Theorien mit eigenen Erfahrungen dabei wie eine (gleichwohl triviali-
sierte) Einlösung von Bacons oben zitierter Forderung »[to] ioyne the Contemplative 
and Active Part [of Musick] together«.

Sind solche Übertragungen naturphilosophischer Körpervorstellungen exempla-
risch für die Musikwahrnehmung englischer Virtuosi um 1700? Natürlich nicht voll-
ständig. Allein die große Spannbreite der Beschäftigungsintensität der Virtuosi mit 
Musik spricht gegen eine Verallgemeinerbarkeit gerade von Norths Detailerklärun-
gen. Grundzüge seines Verständnisses dürften dennoch auch andere musikinteres-
sierte Virtuosi seiner Zeit umgetrieben haben, denn North war eben kein singulärer 
Philosoph und seine grundsätzlichen Vorannahmen waren keine Innovationen. Wie 
gezeigt wurde, hat er sich in seinen Überzeugungen vielmehr von u. a. in den Kreisen 
der Royal Society diskutierten Ideen und seinen weiteren musikbezogenen Aktivitä-
ten lenken lassen, auch wenn er diese zu seiner ganz eigenen Weltsicht verschmolz. 
Dies entsprach der dem Virtuoso eigenen, auch praktischen, Herangehensweise, die 
sich hervorragend mit Francis Bacons Forderung, Betrachtungen aller Gegenstände 
des Interesses selbst zu erproben, vereinbaren ließ. Roger Norths Ausführungen stel-
len somit ein exzeptionell gut dokumentiertes Beispiel dafür dar, wie – und ganz 
generell, dass – ein zeitgenössischer Virtuoso erstens unterschiedliche Interessenge-
biete miteinander verbinden konnte und zweitens seine spezifische Körpervorstel-
lung tatsächlich in seinen musikästhetischen Überzeugungen wiedergefunden wer-
den konnte.
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Material Music: Reclaiming Freedom in Spatialised Time

Alastair White

The work of Lois Fitch,1 following Paul Griffiths,2 has situated Brian Ferneyhough’s 
compositional practice within a synthesis of modern and postmodern concerns. By 
reading his music through a Marxist critique of the politics of musical temporal-
ity, this conception can be further contextualised as a resolution of the antagonism 
between temporal and spatial perception. This allows for a reimagining of the impli-
cations of well-documented frictions and drama in his music, where “coherence is 
not lost, but constantly walks a tightrope over the abyss”,3 and in which the “creative 
dialogue between structural determinacy and local contingency […] explores the 
tensions of modern subjectivity”.4 Seen in this way, the composer’s work gains politi-
cal relevance to our current historical moment, one where the postmodern sense of 
perspectival multiplicity combines with an older, monad-like individual certainty.5 
Ferneyhough’s music provides us with an almost complete inversion of these trends, 
whereby rigorous yet disorientating objective structures become paramount to the 
maintenance of subjective freedom: one that is seen as a fluid, dynamic series of per-
spectives. Regarding the relationship between ‘modernist’ temporal direction and 
‘postmodern’ plurality, he holds that each can be used to re-read its counterpart:

The subject will not go away merely because its existence is an impossibility. My essen-

tial premise is that there is a danger of allowing the very totalizing tendency of soi-disant 

‘postmodern’ thinking to emerge as the representative ‘metadiscourse’ of our time, without 

considering the necessarily limited and restructured perspective in and through which the 

1 Fitch, “Brian Ferneyhough, Postmodern Modernist”, 2009, p. 159.
2 Griffiths, Modern Music and After, 1995, p. 264.
3 Toop, “Against a Theory of Musical (New) Complexity”, 2010, p. 92.
4 Williams, “Adorno and the Semantics of Modernism”, 1999, p. 35.
5 That is, ‘Post-truth’ (for want of a better term) is characterised by an internalisation 

of the global capitalist marketplace, allowing for a dazzling variety of contradictory 
positions, each with an equal, reified absolutism in their claims to truth. 
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individual composer faces the world, attempting to evoke and re-articulate aspects of it. 

‘History’ exists primarily within the intellectual universe of the reflecting and acting indi-

vidual as a series of uneasily existing, interconnected frames or models: its defining essence 

is motion, its articulating paradigm, perspective.6

Linear history and decentred perspective, Ferneyhough argues, are by no means 
mutually exclusive. This passage gives voice to one of the most striking wagers of 
Ferneyhough’s music: that, just like the subject of which he speaks, processive logic 
and developmental direction can exist as paradox, multiplicity, and fractured, broken 
discourse. At the heart of this idea lies the dialectic of compositional spatio-tempo-
rality: the tensions between the disjunctive and the processive, or, in the terms of the 
Marxist tradition from which this critique is derived, the ‘spatialised’ and the ‘tempo-
ral’. In navigating them, the material physicality of the body and the score – bridges 
between, perhaps, or even confluences of very specific forms of spatial and temporal 
perception – open up new potential beyond the limited givenness of contemporary 
experience. 

As to methods, I will begin by outlining the critical framework that surrounds this 
idea, first attempted in my study of Elliott Carter’s String Quartet No. 4: a re-reading 
of Theodor W. Adorno’s The Philosophy of New Music through Frederic Jameson’s 
Postmodernism, or, the Cultural Logic of Late Capitalism, and within a tradition of 
political thought that grapples with the interplay between material conditions, ide-
ology and aesthetic form. I have quoted extensively from these and other important 
texts so as to preserve the stylistic colour that is, I believe, vital to the meaning of 
good aesthetic criticism. An examination of John Zorn’s Cobra and Earle Brown’s 
Novara will demonstrate the phenomenon of spatialisation at work; then, by follow-
ing Ferneyhough’s development from the influence of that tradition through three 
key stages, I suggest how it can be seen to originate in and transcend those limita-
tions. As the origin of this turn lies in the physicality of the music and the demands 
placed upon the performer’s body, I here include interviews with New Complexity 
perfomance specialists Jenni Hogan and Ben Smith, who speak about their compet-
ing perspectives on the experience of performance. I have foregone the use of musical 
close reading as much as possible, instead contextualising trends and approaches in 
Ferneyhough’s music within a Marxist analysis of time perception. However, when 

6 Ferneyhough, Collected Writings, 1995, pp. 78–79.
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I have found it necessary to illustrate directly the ways in which his compositional 
techniques work together to produce a new music (with all its extra-musical inter-
vention), I have done so as simply as possible, using the opening page of the Second 
String Quartet, which provides an elegant and readily perceived example for those 
without musical literacy. Ferneyhough’s music, despite its reputation for complexity, 
is something that addresses itself to all, and the issues at stake are the concern of 
every individual constructed within the logic of capital.

Among these critical tools, Jameson’s remains the key text: in its argument that 
our experiences under late capitalism are “dominated by space and spatial logic […] 
by categories of space rather than by categories of time”.7 This theory originates from 
György Lukács’ analysis in History and Class Consciousness, which shows how the 
division of labour transforms what were “empirically average” processes of mak-
ing into “objectively calculable work stint[s] that confront the worker as a fixed and 
established reality”.8 He writes how

[t]ime sheds its qualitative, variable, flowing nature; it freezes into an exactly delimited, 

quantifiable continuum filled with quantifiable ‘things’ (the reified, mechanically objectified 

‘performance’ of the worker, wholly separated from his total human personality: in short, it 

becomes space. In this environment where time is transformed into abstract, exactly meas-

urable, physical space, an environment at once the cause and effect of the scientifically and 

mechanically fragmented and specialised production of the object of labour, the subjects of 

labour must likewise be rationally fragmented.9

Creative development is replaced by an alienated space of specialised action, through 
which aspects of the worker’s individuality are separated from one another. At the 
heart of this is the dialectic between object and process, between movement and 
its reification. For the Marxist tradition, subjectivity is a work of self-actualisation: 
a process accomplished in time as temporal, developmental linearity. The transfor-
mation of that experience into a series of alienated, objective instances – of spaces 
– precludes the realisation of this process. Instead of engaging with the temporally 
based process of free subjectivity, the individual’s unity becomes splintered into the 

7 Jameson, Postmodernism, 1991, p. 16.
8 Lukács, History and Class Consciousness, 1971, p. 88.
9 Ibid., p. 90.
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maintenance of skills: specialised fragments best suited to whatever task is dictated 
by that block of the timetable. These are the roots of the postmodern fragmentation 
of the subject: the earlier spatialisation of temporal experience under capitalism. 

Jameson’s contribution to this tradition is to trace the phenomena through the 
entire superstructure of postmodern culture, exhaustively determining how it com-
promises the subject’s ability to structure temporal bearing.

The crisis in historicity now dictates a return, in a new way, to the question of temporal 

organisation in general in the postmodern force field, and indeed, to the problem of the 

form that time, temporality, and the syntagmatic will be able to take in a culture increasingly 

dominated by space and spatial logic. If, indeed, the subject has lost its capacity actively to 

extend its pro-tensions and re-tensions across the temporal manifold and to organise its 

past and future into coherent experience, it becomes difficult to see how the cultural pro-

ductions of such a subject could result in anything but ‘heaps of fragments’ and in a practice 

of the randomly heterogeneous and fragmentary.10

This failure is tracked outward in a number of instances. Firstly, ‘Lacanian schizo-
phrenia’, in which temporal orientation is problematised by structuralism’s disassem-
bly of syntactic direction. Secondly, the phenomenon of postmodern ‘decentring’, 
where the end of modernist individuality problematises private and public historical 
certainties: the lodestar of the monad now just another point on the intertextual web. 
Finally, this intertextuality itself: a spatially mediated reproduction of the past, an 
‘omnipresent pastiche’ in which all become images – become spatialised. Jameson 
makes clear the consequences of what Lukács had earlier perceived, with spatialisa-
tion now at the heart of the postmodern cultural dominant. Multinational capitalism 
installs this all-encompassing ‘hyperspace’ as its new sublime, beyond the limited 
modality of our changed, fragmented subjectivity. 

It is significant that this critique is essentially an expansion of ideas first set forth 
by Adorno in The Philosophy of New Music. Jameson himself says (almost) as much, 
declaring that his forebear’s “prophetic diagnosis has been realised, albeit in a nega-
tive way: not Schönberg […] but Stravinsky is the true precursor of postmodern 
cultural production”.11 It is striking (for questions of a work’s unspoken subtext and 

10 Jameson, Postmodernism, 1991, p. 25.
11 Ibid., p. 17.
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indebtedness, especially when taken with the relative omission of music from its 
analysis) that Jameson here uses Adorno’s influence to comment on pastiche when, 
although the two concepts are fundamentally and inextricably linked, the book’s 
greatest debt is to The Philosophy of New Music’s analysis of the temporal/spatial 
antagonism. In this, Adorno finds in Igor Stravinsky an almost exact musical expres-
sion of what Lukács had previously described: the erasure of the subject through the 
reification of living processes into static commensurable spaces.

There is no music today that bears anything of the historical hour that is not touched by 

the collapse of experience, by a process of economic adaptation – ruled by the power of 

economic concentration – that is substituted for ‘life.’ The passing away of subjective time 

in music appears so inescapable in the midst of a humanity that makes itself into a thing, 

into an object of its own organisation, that at the extreme poles of composition something 

similar can be observed […] in Stravinsky – music casts itself as the arbiter temporis and 

prompts listeners to forget the experience of time and deliver themselves over to its spa-

tialisation. Music glories in the disappearance of life as if its objectivation were the music’s 

achievement. In return it reaps revenge immanently. One trick defines every manipulation 

of form in Stravinsky and is soon used to exhaustion: time is suspended, as if in a circus 

scene, and complexes of time are presented as if they were spatial.12

Adorno connects the traits that Jameson identifies as the hallmarks of late capitalist 
culture back to an objectivist logic that he finds in the Stravinskian project, with 
Petrushka and The Rite of Spring forming the beginning of an enquiry that reveals 
how their contentual concern with the liquidation of the subject is directly related 
to the music’s focus on semblance over essence. This is realised in two primary ways 
at a formal level: firstly, in how temporally dependent development of material is 
replaced by the arbitrary placement of juxtaposed elements within commensurable 
formal spaces. Secondly, in the ways this arbitrary juxtaposition is, in turn, linked 
to the Stravinskian aesthetic’s focus upon quotation and simulacra, that is, the sev-
ering of historical styles from their context for stylistic effect rather than suggestive 
meaning. The formal construction of Stravinsky’s music is related to a wider denial 
of history and a change in the logic of society towards one ordered by things: where 
free processes are exchanged for reified objects. Here we have all of the hallmarks 

12 Adorno, Philosophy of New Music, 2006, pp. 142–143.
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of Jameson’s postmodernism: simulacra, disjunction and ahistoricism, all ultimately 
realised through spatialisation.

Reading Adorno retrospectively through Jameson gives a robust critical frame-
work with which to analyse the tensions between the aesthetic and the social across 
the 20th century’s ‘spatialisation’ of temporal experience and, by extension, music. 
Here, I would like to add another variable to this relationship in the hypothesis that 
this phenomenon becomes most characteristic through the introduction of certain 
aspects of late capitalist ideology regarding democracy into music: specifically, in 
the paradox between capitalism’s dependence upon the ideological assertion of the 
subject’s ability to act as a free and rational individual and the simultaneous negation 
of that very claim through the same system’s various ideological practices, as theo-
rised by Louis Althusser. In his 1970 polemic On Ideology, Althusser shows how the 
reproduction of the relations of production is dependent upon interpellation: the 
creation of centred subjects which assume roles within the system under the illu-
sion of individual freedom. Central to this, as maintained by thinkers such as Slavoj 
Žižek13 and Alain Badiou,14 are the political, moral and philosophical dimensions of 
democracy in which the acceptance of democratic procedures as the sole framework 
for any possible change precludes any radical transformation of capitalist relations 
of exploitation. Thus, further to my earlier demonstration of this phenomenon in 
even the supposedly linear modernism of Carter’s celebration of democratic conver-
sation,15 I will now examine the same factors that Adorno observed in play under the 

13 Žižek, “Democracy is the Enemy”, 2020.
14 Badiou, The Communist Hypothesis, 2015.
15 A close reading (White, “Postmodern Hyperspace in Elliott Carter’s String Quartet 

No. 4”, 2019, pp. 359–369) of Carter’s String Quartet No. 4 reveals it to be constructed 
by, as Adorno identified in Stravinsky, “virtue of the rifts that furrow through it” 
(Adorno, Philosophy of New Music, 2006, p. 138) rather than linear developmental 
logic (Kramer, The Time of Music, 1988). When understood through Dörte Schmidt’s 
insight that Carter draws a connection “between [the quartet’s] structural idea and the 
ideal society”, (Schmidt, “On Elliott Carter’s String Quartets”, 2012, p. 171), we can rec-
ognise spatialisation at the work’s ideological intersections. Firstly, in how Carterian 
polyrhythm must be heard with and against its constituent parts, as attested to by their 
individual characterisations through both rhythmic and intervallic means, and in line 
with the ideology of the work’s programmatic conceit. Secondly, in the alienation of 
rhythm, melody and harmony from one another at the formal statement of the work’s 
‘subject’. Thirdly, his problematisation of audiating local development through global 
play with interruptive blocks. Fourthly, the use of silhouetted forms from personal 
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system that Jameson is analysing, before tracing this retrospectively into a perhaps 
more surprising example. 

John Zorn’s Cobra constitutes a musical game which, through the communal par-
ticipation of the musicians involved, creates a series of arbitrary juxtapositions of 
unrelated material in an extreme intensification of the spatialised Stravinskian aes-
thetic. All of what Adorno says about Stravinsky, and Jameson about postmodern-
ism, is here: simulacra, in the mask-play of stylistic quotation; disjunction, in the 
arbitrary succession of blocks; and, through these, the liquidation of temporal per-
ception into object-like spatialisation. This is justified by the democratic, game-like 
nature of the work, where the arbitrary juxtaposition of blocks becomes a practi-
cal and ideological production by the various subjects engaged in the piece. And, of 
course, one that directly corresponds to the nature of those subjects: Susan McClary 
has celebrated the way in which “the disintegrated subject so decried by Modernist 
theorists of Postmodernism (e. g. Baudrillard and Jameson) here flaunts itself with-
out apology”;16 while Kenneth Gloag relates Zorn’s general “juxtaposition of unre-
lated fragments of sound” to an “engagement with aspects of popular culture and the 
attempt to relate musical sound to visual imagery”. He remarks how “the fact that 
Zorn can bring together the music of Stravinsky and Carl Stalling in one statement 
of influence provides yet another reflection of the wide range of his highly personal 
and musical and cultural perspectives”.17 Of course, the latter is indicative rather than 
idiosyncratic: Stalling, the composer for the Warner Bros. cartoons, can be under-
stood as a direct development of Stravinsky’s nonlinear disjunction. Jameson, again, 
is instructive here: 

What MTV does to music, therefore, is not some inversion of that defunct nineteenth-cen-

tury form called program music but rather the nailing of sounds […] onto visible space 

and spatial segments: here, as in the video form more generally, the older paradigm – that 

lights up in genealogical hindsight as this one’s predecessor (not the basic influence on it) 

and classical traditions as competing elements of mask-play that interrupt and recon-
textualise one another. Finally, like the breaks in the sentence that poststructuralism 
engenders and the subsequent disorientation of temporal direction this effects, the use 
of breaks in the musical discourse which disorientate the listener’s apprehension of the 
various streams of material and, through this, contribute to the spatialised aesthetic.

16 McClary, Conventional Wisdom, 2009, p. 146.
17 Gloag, Postmodernism in Music, 2012, p. 103. 
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is animation itself. The cartoon […] was the first laboratory in which ‘text’ tried out its 

vocation to mediate between sight and sound (think of Walt’s own lowbrow obsession with 

highbrow music) and ended up spatialising time.18

There is nothing radical in taking the forms handed down from capitalist realism; nor 
certainly, in providing those forms with justification through their realisation in a 
supposedly ‘radical’ aesthetic reality. Such music is easy to produce, undemanding to 
experience and, ultimately, encourages a co-option of the disempowering structures 
that produce the subject of postmodernism. Cobra is redeemed from much of its 
counterparts that simply regurgitate this style in that it attempts to use it as a formal 
justification for communal participation and engagement. However, as we shall see, 
this too is an ideological sleight of hand whereby, in the words of Althusser,

[t]he individual is interpellated as a (free) subject in order that he shall submit freely to the 

commandments of the Subject, i. e. in order that he shall (freely) accept his subjection, i. e. 

that he shall make the gestures and actions of his subjection ‘all by himself ’. There are no 

subjects except by and for their subjection. That is why they ‘work all by themselves.’19

Like Cobra, the processual nature of Brown’s Novara actually comprises an admi-
rable attempt to resist reification through a democratisation of the creative process, 
that is, by creating a living process which is dependent upon the human individuals 
involved alongside other contextual variables. In this way, the piece is supposedly 
able to accrue new meaning through a circumstantial redeployment of its material, 
which basically constitutes the work’s form. This is justified by Brown’s use of material 
throughout the work: notably, certain chords and gestures which develop between 
the blocks along certain possible trajectories that – could – be taken throughout 
the piece. However, the fact that the sequence of blocks is still arbitrary replaces the 
piece’s musical form with one that is in part ideological, in that the participation of 
the musicians and the event of the piece itself become part of the aesthetic object that 
is contemplated. Furthermore, these blocks are ultimately the arbitrary concatena-
tion that Adorno apprehended in Stravinsky whereby the plurality of juxtaposition 
replaces meaningful temporal development. The aesthetic pleasure is found in the 

18 Jameson, Postmodernism, 1991, pp. 299–300, emphasis in the original.
19 Althusser, On Ideology, 2008, p. 269.
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combination of chaotic uncertainty provided by the democratic engagement of musi-
cians and of the certainty of arbitrary succession through the spatialised structure; 
these two work hand in glove to justify one another. How this engagement func-
tions as a mask for the work’s fragmentary and spatialised conception is of particular 
interest. The musicians create the illusion of continuous development and transition 
from shifts in material that is fundamentally block-like and arbitrary. This interplay 
is fascinatingly realised in the notation itself. As Brown instructs in the performance 
notes regarding his ‘time-notation’: “it must be understood that the performance is 
not expected to be a precise translation of spatial relationships but a relative and more 
spontaneous realisation through the involvement of the performers’ subtly changing 
perceptions of the spatial relationships”.20 Thus, time becomes not only space but a 
contextual and human interpretation of that phenomenon. In this way, democratic 
interplay and spatialised time work as ciphers for one another’s meaning, mutually 
dependent on their joint realisation. 

Ferneyhough’s response to this tradition is to see division itself as a form of motion 
that is constitutive of identity. He writes that 

[l]ines of force arise in the space between objects – not space as a temporal lacuna, atopia, 

but at the moment of conceptual differentiation in which identity is born – and take as their 

vehicular object the connective impetus established in the act of moving from one discrete 

musical event to another.21

These are the ideas behind the concatenation present in Ferneyhough’s early works, 
such as the interweaving of material in Sonatas for String Quartet and the mobile 
form of Cassandra’s Dream Song, with unity in the latter coming instead from the 
energetic gestures of the performer’s body which seem to reach across the breaks 
in the material. The composer’s assertion quoted above – that the breaks between 
blocks of material constitute a form of motion – is realised in the wild gestures that 
the work demands of the performer, the energies of which traverse their enclosure 
within the various static spatial blocks. While the concatenation in Sonatas works 
to deconstruct an earlier structure in the work’s compositional history through 
commentary and contrast, in Cassandra’s Dream Song, the expressive physicality 

20 Brown, Novara, 1962, direction for performance.
21 Ferneyhough, Collected Writings, 1995, p. 38.
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of the gestural material and the demands this makes upon the performer work to 
foreground the body as a source of temporal unity which displaces abstract mate-
rial development to a secondary concern. This primacy of the physical is similarly 
present in Ferneyhough’s renewal of notation’s purpose: from denotational record to 
stimulus for events that reach beyond transcription. On this, I offer the thoughts of 
two specialists in the performance of New Complexity, the flautist Jenni Hogan and 
pianist Ben Smith. Hogan draws a parallel between the work’s “illusion of choice”22 
that always collapses into its own identity and the sensations of the body’s encounter. 
She explains that, for her, Cassandra’s Dream Song, unlike other mobile forms, “is not 
malleable. Whatever you do, it retains its own identity”.23 This maintenance of formal 
direction within arbitrary succession stands in sharp contrast to the illusion of free-
dom through spatialised structure in Novara. Though, for Hogan, all performance is 
intimately connected to gesture and physicality, she recognises a marked difference 
between Cassandra’s Dream Song and other similarly dramatic works, likening the 
sensation to the image of a plasma-globe

with energy extending out of my body at all points. It’s such an all-body experience: from 

the tips of your toe to the top of your head. I become more ‘in my body’, that is, aware of my 

body, and even my body and the flute, as a single thing. It gives you a unity that is uncom-

mon to normal situations.24

Though this experience is perhaps specific to woodwind practice, and that of the flute 
in particular, there are elements that span Ferneyhough’s output and methodologies 
of its interpretation. While pianist Ben Smith is “skeptical that the kind of performa-
tive demands of realising a Ferneyhough score really create a fundamentally different 
kind of bodily experience than any other musical work”,25 he still notes that 

22 Hogan, Personal Interview by Alastair White, conducted 27th Aug. 2020.
23 Ibid.
24 Ibid.
25 Smith, Personal Interview by Alastair White, conducted 4th Sept. 2020, emphasis in 

the original. Smith explains further that “Transcendentalism in performative terms can 
– in one sense – be a marker of the increased amount of practice time required. Some 
things simply take longer to get ‘in the body’ as a result of the amount of notational 
information. There are of course learning strategies particular to this kind of music, 
but in the ‘moment’ of performance, although the musical surface is intensely differ-
ent to other musical styles, the foundational type of embodiment is not significantly 
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one difference between say, Lemma-Icon-Epigram and a much less dense work, is that, in 

the former, it is literally impossible to read all the notational information in real-time, so 

the music (unless the score is memorised, of course) can only be a reminder for a sequence 

of bodily gestures. This is true for a whole range of music, of course, but I feel it particularly 

strongly when playing music of this idiom. You have to dance it.26

The relationship between the body and score, outside of the individual, is key here: 
for Hogan, in the parallel between the effects of creating unity through formal dis-
juncture and bodily unity through gestural demand (which, as I have noted, trans-
lates directly to the listener’s phenomenological experience); for Smith, in the use of 
a bodily epistemology to realise notational density. Though, as Smith attests, this is 
by no means original or peculiar to Ferneyhough, Cassandra’s Dream Song’s employ-
ment of subjective choice to effect its own negation in bodily physicality articulates 
the beginning of a path: one that will lead towards the elimination of the significance 
of the subject in favour of a materiality that reclaims subjective freedom in the aes-
thetic experience.

The compositional history of the later Time and Motion Study I seems to con-
firm this trajectory, with its reworking from mobile form, as a companion piece to 
Cassandra’s Dream Song, into a formidable work that bears the hallmarks of Ferney-
hough’s writing in the ’70s. Central to these is the use of solo instrumental polyphony, 
with parameters taking on the form of musical characters that are subject to inde-
pendent processes. These produce an audible polyphony from a single performer: a 
highly expressive texture that is marked by its performative, receptive and analytical 
difficulties. This division – of the individual into multiplicity – alongside the sepa-
ration of parameter from material, in turn, effects the beginning of the separation 
between compositional process, performative realisation and phenomenological 
apprehension. Like the blocks of Cassandra’s Dream Song, unified by bodily energy, 
these now become impossibly divided – yet, essentially and logically connected. Fer-
neyhough’s notion27 of temporal history enabling a series of competing perspectives 
can be seen at work here: in how the ‘subjective’ journey of the work, from idea to 
reception, fractures into different forms that recontextualise one another. These ideas 

different (for me, at least).” (Ibid., emphasis in the original).
26 Ibid.
27 Quoted above: Ferneyhough, Collected Writings, 1995, pp. 78–79.
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coalesce in the notion of the Figure, a concept designed to radically overcome the 
reification of musical energies into pre-given systems of meaning that reduce music’s 
expressive and significatory power. Ferneyhough explains it thus:

Much recent music relies heavily on variants of a rather limited repertoire of gestural types 

calculated to energise the receptive and interpretational faculties of the listener in a cultur-

ally quite specific fashion. It is especially disturbing this species of ‘Pavlovian’ semanticism 

has succeeded in gaining so much ground at the expense of subtler and vastly more flexible 

views of expressive strategy […] By proclaiming their tendentially absolutist iconic preten-

sions they become paradoxically, interchangeable, depersonalised tokens of generally (but 

only generally) recognisable categories of communicational activity, since it is principally 

by means of some degree of porousness that a gestural unit attains access to any viable 

framework of articulative possibilities. The sense of the arbitrariness of a gesture increases 

in direct proportion to its fundamental isolation […] A gesture whose component defining 

features – timbre, pitch contour, dynamic level, etc. – display a tendency towards escaping 

from that specific context in order to become independently signifying radicals, free to 

recombine, to ‘solidify’ into further gestural forms may, for want of the nomenclature, be 

termed a figure. The deliberate enhancement of the separatist potential of specific paramet-

ric aspects of the figure produces a unit at one and the same time material presence, seman-

tic sign and temporary focus of the lines of organisation force until the moment of their 

often violent release […] A realistic re-integration of parametrically defined perspectives 

suggests the need for a stylistic ambience in which an uninterrupted movement from level 

to level, from largest to smallest element of form, is an ever-present possibility.28

By giving time a unique materiality, compositional opportunities are created for the 
experience of temporality outside the process of spatialisation. These include, firstly, 
the practice of 

(1) Smearing

where, instead of traditional temporal development, parametric aspects of an event 
spill over into the surrounding music: the logical conclusion of the overflowing 
bodily energies in the gestures of Cassandra’s Dream Song’s block form. Juxtaposition 

28 Ferneyhough, Collected Writings, 1995, p. 23.
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is given new propulsive logic, in that concatenation serves as a background against 
which a foreground of parametric separation can operate. Here, the spatial organi-
sation of material is reinvested with developmental motion through concatenated 
organisation, that is, t h r o u g h  i t s  o w n  s p at i a l i s a t i o n ,  rather than any appeal 
to an extra-musical ideological crutch. Compare this to Novara and the preservation 
of arbitrary material through performatively democratic codes. Furthermore, in con-
ceiving of music not as a series of arbitrary, indivisible signifiers but rather streams 
of data that combine to create events, the logic of division becomes repurposed for 
the reclamation of temporal experience. For it is through the division of the classical 
gesture made possible by the experience of alienation – where pitch and rhythm can 
be thought of separately, and what were previously constituents of a music object be 
perceived as elements in their own right – that such ‘smearing’ is effected. In the use 
of parametric separation, this is directly related to the creation of

(2) Multiple Directionalities, 

where the spatial apprehension of time is reintegrated back into temporal motion 
through ‘depth perspective’. As Ferneyhough contends: “The figure’s capacity to gen-
erate multiple (simultaneous and/or successive) streams of directionality (allowing 
time to flow not only horizontally but also ‘vertically’ and ‘obliquely’) […] promotes 
the onward-flowing projection of multiple or ambiguous perspectives”.29 By this, he 
is referring to the contradictory relationship between surface appearance and the 
undercurrents of residual compositional procedure. These create a plurality of per-
spectives within the composition; rather than referring forward and backwards in 
time within the piece, the various elements also refer to elements beneath the surface 
and their traces, which correspond to earlier compositional moments in the work’s 
history. This counterpoint between a piece’s immediate and auxiliary elements gives 
new dimensions to temporal movement. Fitch explains how 

[t]he action of forces is oblique here insofar as force in-itself is not made musically explicit. 

One’s perception of force is always indirect, through figural deformation, in the same way 

29 Ibid., p. 41.
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as perception of depth in Ferneyhough’s music is always indirect – oblique – due to its 

layer-upon-layer opacity in contradistinction to the ‘transparency of the musical surface’.30

In this, I recognise not only the influence of but an answer to the “impossibly large 
hyperspace” detailed by Jameson. It is crucial that this multidimensionality is achieved 
not by tacking the work on to an external intertextuality but through the objective 
primacy of the material: the score’s relationship to itself – to its own history. I believe 
this correspondence is of equal or greater importance than that between the work 
and the listener, and that this is what gives such music its objective, rather than objec-
tivised, quality. Compare this to the ideology of Cobra, where the maintenance and 
incorporation of its participating subjects are used to justify the paucity of musical 
form and structure, which, in turn, reproduces late-capitalist spatialised temporality. 
Relating the work to itself gives a multidimensionality of time’s movement and an 
abundance of pathways through the music for the listener to take: a subjective free-
dom. Here too, in the anticipation of the music’s perception, Ferneyhough intervenes 
via the concept of 

(3) Temporal Tactility

or the subjective apprehension of time as a physical presence. He writes that 

[w]hen we listen intensively to a piece of music, there are moments when our consciousness 

detaches itself from the immediate flow of events and comes to stand apart, measuring, 

scanning, aware of itself operating in a ‘speculative time space’ of dimension different from 

those appropriate to musical discourse in and of itself. We become aware of the passing of 

time as something approaching a physical, objectivised presence.31

This is effected through density of musical information, the relationships established 
between hierarchic levels and, crucially, the relationship between the body and the 
physicality of the material and its notation. As Fitch argues, its three key characteris-
tics – polyphony, complexity and gestural demands – together produce a music that 
is mediated specifically between the bodies of the listener and the performer, with 

30 Fitch, The Logic of the Figure, 2005, p. 205.
31 Ferneyhough, “The Tactility of Time”, 1993, p. 21.



Material Music: Reclaiming Freedom in Spatialised Time 189

their subjectivity surpassed in a physical, material experience created by the pres-
sures of the performance. This is drawn from a metaphor for the same industrial pro-
cesses that Lukács identified in the spatialisation of temporality, where the efficiency 
of specialisation effects a dehumanisation of the worker, with their actions realised 
almost unconsciously. Fitch explains how, in the Time and Motion Studies,

[p]erformer and listener experience musical expression physically, their whole body mobi-

lised […] There is a constant and deliberate ambiguity in play: [Ferneyhough] does indeed 

‘dehumanise’ the performer to the extent that in each of the three pieces, s/he is part of a 

‘super-organism’, comprising body, instrument and performance environment.32

Like the establishment of multiple directionalities, the utopian premise of such a pro-
cess comes from its service in the emergence of a physicality, perhaps even a sense of 
subjectivity, from the musical material itself. As Ferneyhough puts it: “the idea of the 
figure seen as a constructive and purposive reformulation of the gesture should clear 
the path […] the visionary ideal of a work entering into conversation with the listener 
as if it were another aware subject”.33 Fitch sees this as the elusive something within 
the composer’s music “that escapes conceptualisation […] which is at the same time 
like a body”.34 This means that it is possible to contextualise the New Complexity of 
Ferneyhough and certain other composers within the appearance of new philosoph-
ical materialisms, particularly what Timothy Morton has referred to as “the age of 
hyperobjects”35: objects too large to be perceived by any single consciousness, such as 
global capitalism and climate change, as well as within the slightly older ascendance 
of the symbolic over the subjective: in the way that the limitless possibilities of the 
symbolic material of the score are leveraged against the enclosed, interpellated limits 
of the individual.36 Ferneyhough’s contribution to this is his creation of a relationship 
where the radical materiality of the score works directly with the body to overcome 

32 Fitch, Brian Ferneyhough, 2013, p. 202.
33 Ferneyhough, Collected Writings, 1995, p. 83, emphasis in the original; Fitch, “Brian 

Ferneyhough, ‘Postmodern Modernist’”, 2009, p. 162.
34 Ibid., p. 162.
35 Morton, Hyperobjects, 2013.
36 For more on this, see: White, “A Lacanian Reading of Michael Finnissy’s Verdi 

Transcriptions”, 2018.
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given forms of experience and, in doing so, incorporates free subjectivity as a vital 
part of the aesthetic event. 

This can be clearly demonstrated in the next phase of the composer’s develop-
ment, where the complexity is subsumed into the process of composition, creating 
the aforementioned ‘depth perspective’. What this engenders is a combination of 
older forms of development and aesthetic immanence with the new form of radical 
materialism outlined above. The opening of the Second String Quartet37 offers one 
of the simplest demonstrations of this (though something is, of course, lost when 
compared to the wilder, more ineffable examples in his work). M.  1 contains the 
initial event, which is developed in m. 3 by inverting the contour of the line and the 
transformation of the second chord into a glissando, which combines the idea of both 
the event and the silence – or the break – between m. 1 and 3. This development is 
then divided into its constituent elements and transformed in a variety of ways, with 
the rising melody of m. 3 developing in m. 6 before repeating itself and then devel-
oping this subsequent transformation into the repeated notes at the end of m. 6 and 
10. The chords of m. 1 are developed through the glissando of m. 3 into an interplay 
between the two, as in m. 11. These constituent elements are then brought together at 
the entry of the second violin to create a new sound object through the combination 
of the original element’s separate developments. This represents an intensification of 
the evolutionary trajectory in the Western Classical tradition regarding the relation-
ship between development and polyphony, which could briefly be traced from the 
epic quality of Bach’s fugues, where each voice contextualises its counterparts, to the 
humanist insights of Mozart, where themes are developed into fully fledged charac-
ters before being recombined as counter-contexts for one another, to the elevation of 
this to a level of technique in Schoenberg, where each note becomes both foreground 
and background. In Ferneyhough, the very aspects of the musical event become 
events – objects – themselves and, within this, function as contexts for one another’s 
progress. In this way, even the disruptive silence that characterises this opening is 
itself developed across the work as a variable absence of gesture among excessive 
musical density. The arbitrary breaks, characteristic features of the trend toward spa-
tialisation, are repurposed here within a new form of development that foregrounds 
the agency of the listening subject: though the work is characterised by arbitrary 
concatenation, the reconfiguration of the musical process – as a meaningful totality 

37 Published by Edition Peters, London 1980.
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through which multiple logical paths can be taken – resolves the dialectic explored 
earlier between spatialisation and temporality. Subjective freedom is reclaimed as an 
intrinsic constituent of the artwork through the music’s objective materiality.

In Ferneyhough’s exploration of the possibilities of the materiality of music and 
notation, and their intersection with the body through performative challenges and 
the extremities of our receptive abilities, we are taken beyond the limits of our histor-
ical conditioning to a parallel universe where spatialisation and temporality, plurality 
and direction, multiplicity and meaning may coexist. It attests that the contemporary 
denial of mutable, dialectical engagement with a non-subjective reality in favour of 
post-truth individuality – whereby data is rammed together like postmodern collage 
with all the heady furore of some pre-war manifesto – was never inevitable or neces-
sary. In both of these aspects, Ferneyhough’s music should be considered a forebear 
to the work of philosophers such as Alain Badiou38 and Quentin Meillasoux39, who, 
in a radical materialism that reconciles aspects of the modernist and postmodernist 
projects, have opened up thrilling new horizons for how we understand our relation-
ship to an external world.
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As if “moving a mountain” 
The Auditive, Visual and Semantic Potential of Performing  
Chaya Czernowin’s String Quartet and The last leaf

Tobias Knickmann

The music of composer Chaya Czernowin (*1957 Haifa, Israel)1 is demanding, as all 
those who are familiar with it – whether as listeners, performers or analysts – might 
confirm. I attempt in this essay2 to shed light on different manifestations and possible 
meanings of the often extreme demands made by her scores. I will do so by focusing 
on a very basic condition of every musical and compositional practice: both instru-
ments and their musicians are bodies. It may sound unnecessary to mention that 
instruments create sound due to external impulses, such as the movements of a musi-
cian; however, I aim to show that both the instrument as a physical object and the 
bodies and motions of musicians provide a literal playing field of exploration for the 
composer.3 I apply three distinct analytical approaches to achieve this goal – auditive, 
visual, and semantic4 – exemplary in two compositions, the String Quartet from 1995 

1 For biography and outline of her work, see Melkert, “Chaya Czernowin”, 2009/2010 
(Melkert’s recent article in MGG Online, 2020, is less extensive).

2 This essay is based on a German conference presentation. I would like to thank Bar-
bara J. Shaya and Paul McCall-Labelle for their support with the translation. Further-
more, the following thoughts are embedded in my Ph.D. project about different mani-
festations of musical bodies in Czernowin’s works. In this project, I also intend to 
investigate the role of gestures further. This is an aspect closely tied to this essay but 
which I cannot expand upon here.

3 A thought-provoking albeit sometimes excursive reflection on this perspective from 
a primary artistic point of view, with a side glance at virtuosity in new music, is pro-
vided by Craenen, Composing Under the Skin, 2013, pp. 95–216. Contemporary Music 
Review 25, 1/2 (2006), is devoted to Bodily Instruments and Instrumental Bodies. For a 
peda gogical perspective, see Rüdiger, Der musikalische Körper, 2007, pp. 153–157, esp. 
p. 154.

4 For methodological considerations, see Fisher and Lochhead, “Analyzing from the 
Body”, 2002, pp. 44–49. While the auditive and visual approaches quite follow their 
paths, the semantic approach expands their suggestions, drawing connections between 
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and The last leaf for oboe written in 2010. The observations concentrate on extended 
playing techniques.5

Needless to say, extended playing techniques have been essential for the musi-
cal avant-garde since the 1950s and earlier. Many composers have also become 
increasingly interested in the body in all its facets, leading to a variety of conceptual, 
methodical and artistic outcomes.6 Some have intended to tap the full potential of the 
musicians’ bodies by pushing them further towards, or even beyond, the individual 
edge of the physically possible.7 Since this aspect has been scarcely mentioned in the 
research on Czernowin’s music to date,8 it warrants further examination if we wish to 
fully grasp her artistic position in these manifold contexts.

bodily aspects of Czernowin’s music and originally extra-musical elements.
5 For pragmatic reasons, the word “extended” here applies to all playing techniques and 

notational signs that are explained in the beginning of Czernowin’s scores. For a sum-
mary of techniques, see Vlitakis and Brüstle, “Instrumente und Interpreten/Interpre-
tinnen”, 2016, esp. pp. 292–297. A critical survey of the term “technique” is provided 
by Lessing, “Versuch über Technik”, 2014, pp. 13–60.

6 See bibliography in Brüstle, “Körper”, 2016, p. 354. Also see Kim and Gilman, The 
Oxford Handbook, 2019; Hiekel, Body Sounds, 2017; Drees, Körper, Medien, Musik, 
2011. The Ph.D. thesis by Hila Tamir, The Music of Chaya Czernowin. An Analytic 
Approach Based on Embodied Cognition and Crossmodal Mappings, 2020, was not 
available at the date of printing.

7 Considering the following examination of The last leaf for oboe, I would like to bring 
to mind, among other works, Vinko Globokar’s Atemstudie for oboe solo (1971), 
which Max Nyffeler described as a “Parforce-Tour” in which the interpreter is led 
to the borders of the bodily and mental capabilities (“Er wird an die Grenzen seiner 
mentalen und körperlichen Leistungsfähigkeit geführt”.); see Nyffeler, “Der Körper, 
das unbekannte Wesen”, 2006, p. 18 (the whole volume is dedicated to the body in 
music). We find equally extreme approaches in the works of Jörg Widmann and Heinz 
Holliger; see Besthorn, Echo, Spiegel, Labyrinth, 2018, pp. 59–76, 102–148; Ericson, 
Heinz Holliger, 2004, pp. 283–296. For compositions in which composers explicitly 
stage the impossibility of a ‘correct’ performance, see Gottstein, “Provokation, Panne, 
Schikane”, 2009, pp. 19–21.

8 Stefan Jena (2011) identifies energy, gesture and motion as central categories in Czer-
nowin’s practice. He finds in Afatsim for mixed ensemble (1996) that “the instruments 
are led to the limit of their expressional capacity” (“Dabei werden die Instrumente 
an die Grenzen ihres Ausdrucksvermögens getrieben”); see Jena, “Wider die falsche 
Geborgenheit”, 2011, pp. 257, 263. Trevor Bača detects the “physics of motion [to be] 
a determinant of composition”; see Bača, “Nature, Song, Transfiguration”, 2016, p. 2. 
For manifestations of extremes in her music, see Geiger, “Grenzerfahrungen”, 2004, 
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1. Auditive

One purpose of extended playing techniques is to increase the variety of instrumen-
tal sounds.9 This may be realised by bringing the entirety of the instrumental body 
into play. In the case of string instruments, Czernowin realises this by using pre-
cisely differentiated instructions on technical and expressive considerations, such as 
grades of pressure, forms of movement and bow placement. Not only is the instru-
mentalist asked to play conventionally sul ponticello but also something in between 
sul ponticello and ordinario, and even an extreme sul ponticello. In this regard, Czer-
nowin’s String Quartet (1995)10 follows a noteworthy path, since she does not notate 
the instruments’ voices on a five-line staff but with the help of a corporeal graphic 
notation or instrumental “map”.11 As Figure 1 shows, the bow, and hence the right 

pp. 289–302, esp. 297–299.
9 For the experimental exploration of musical instruments as sounding and moving 

bodies in new music, see Brüstle, Konzert-Szenen, 2013, pp. 240–264.
10 Also see Geiger, “Grenzerfahrungen”, pp. 299–300; Kutschke, “Identitätsdebatte in 

Noten”, pp. 51–52.
11 As Barbara Maurer calls it (“Landkarte”); see Maurer, Saitenweise, 2014, p.  77. 

For her instructive remarks about compositionally intended excessive demands 
from an instrumentalist’s point of view, see ibid. pp. 102–103, 107–109. As a 
former member of the ensemble recherche, Maurer collaborated with Czer-
nowin on numerous occasions. Afatsim for mixed ensemble (1996) and 
Lovesong for mixed ensemble (2010) are dedicated to the ensemble recherche.  
Probably the most prominent example for these kinds of scores, Helmut Lachen-
mann’s Pression for one cellist (1969/1970), is, certainly not by coincidence, one of 

Figure 1: Czernowin, String Quartet, Viola mm. 104‒106.  

With kind permission of SCHOTT MUSIC, Mainz.
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hand of the musician, wanders in horizontal movements between the fine tuner, the 
bridge and the wide end of the fingerboard. The instrument’s corpus is touched as a 
whole body from the tail via the neck up to the head and the bow’s hair is loosened to 
create “maximal hair sound”.12 This results in dampened cracking or hissing noises, 
almost without pitch, an exploration of the rich diversity of instrumental sounds in 
which even the slightest nuances matter.

2. Visual

The second analytical approach examines the motions executed by the bodies of the 
musicians and instruments while playing or being played, respectively. These move-
ments can be visible, even in the back row of a concert hall, or invisible, in the case 
of slight muscle contractions by the tongue. In any case, this approach is less about 
observing and analysing a musician’s motions while performing13 than it is about 
imagining and mentally magnifying externally barely visible body actions that are 
explicitly or implicitly notated within the score.

As can be seen in Figure 1, the loosened bow of the viola moves, firstly, on the 
A string from the narrow end of the fingerboard up to the highest point over the 
bridge, secondly on the A and D string down to the approximate middle of the fin-
gerboard. Thereby, Czernowin translates time durations in distances, as she stipulates 
that for “a very short note, a movement of 1–3 cm is sufficient”.14 Furthermore, one 
can differentiate two types of movement: the short impulses of the col legno battuto 
(“allow bow to bounce”) and the noisy, unconventional right-hand ‘glissandi’. The 
map-like notation, thus, not only denotes the specific sounds to be produced but is 
also an exercise for the musician’s co-ordination abilities. Similar to the bow on the 
strings, the musician’s right hand balances on a tightrope. It hops in small steps or 

the works most often mentioned in the body discourse in new music. For others, see 
Rutherford-Johnson, Music After the Fall, 2017, pp. 103–110.

12 Other compositions, such as her chamber opera Pnima … ins Innere [1998–1999], 
2010, also make excessive use of bowing on the wood. Exemplarily, mm. 15–41.

13 Performance videos of many of Czernowin’s compositions are easily accessible online 
and may help to further understand the practical processes of realisations of her com-
plex scores.

14 Czernowin, String Quartet, 2010, p. 29.
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slides back and forth along the fingerboard while the string crossings cause it to lean 
slightly to the left, then to the right. This metaphor can be transferred to the quartet as 
a whole, as during the performance, the succession of the glissandi creates the visual 
impression of horizontal movements in the first violin, initiating a sort of domino 
effect among the other performers.15 As the score illustrates, one instrument some-
times continues the movement of another, beginning at exactly the same position 
at which the other had stopped. In mm. 107–109, for instance, the viola interrupts 
a glissando at about one-fourth of the fingerboard on the G string before the cello 
picks it up at the same position. After a short interruption, the viola takes over again.

The notation with a five-line staff, as with the corporeal notation, demands exact 
co-ordination. The bow movement varies in terms of tempo and ductus as Czer-
nowin differentiates between a “smooth”, “slightly unstable” and “continuously shaky” 
movement. The “extremely shaky bow” should not be misunderstood as a tremolo 
(see Figure 2). At the same time, the graphic notation mirrors the movements intui-
tively – the writing composer’s hand inscribes itself in the performance.

Figure 2: Czernowin, String Quartet, Explanations of signs [p. 8].16

As these examples for string instruments indicate, the auditive level can be sepa-
rated from the visual only theoretically, whereas, practically, they go together. This is 
confirmed when looking at other instruments. For the rest of this essay I will exam-
ine the composition for oboe solo, The last leaf,17 which Czernowin wrote 15 years 

15 See a performance of the Formalist Quartet: Czernowin, String Quartet, 2017, 
min. 4:55–5:30.

16 Edited by the author.
17 Czernowin, The last leaf for oboe, 2013. All following measures according to this score.
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after the String Quartet. As will be seen, the realisation of this piece over its dura-
tion of approximately twelve minutes makes extreme demands on the bodies of both 
musician and instrument, which Czernowin considers “very inflexible […] in some 
ways”.18 The instrument’s body is obviously not designed for the extended playing 
techniques demanded by the composer.19 The last leaf, thereby, questions the physi-
cally possible profoundly: “I tried to create such extremities of expression and instru-
mental expression that it’s almost like three instruments are playing. Not simultane-
ously; you have one, then the second is introduced, and then the third one plays in 
a kind of duo.”20 In order to illuminate how strenuous the musician’s effort is, I will 
not only take the score into consideration but also consult a standard compendium 
for instrumentalists and composers alike. The Techniques of Oboe Playing,21 foremost, 

18 Czernowin and Tham, “5 Questions to Chaya Czernowin”, 2012. For a little more 
information regarding the initiation of the piece, see ibid. 

 In 2012, she arranged the piece for sopranino saxophone. Even though the scores differ 
only a little (compare mm. 333–370 oboe with mm. 333–359 sopranino), Czernowin 
finds it important to mention that “the different instrument interprets the piece in a 
very different way”. See Czernowin, “Preface” to The last leaf for sopranino saxophone, 
2013. Apparently, “her ambition in moving to the sopranino was to take advantage of 
its much wider dynamic range and the essential impossibility of playing it perfectly”. 
See Dunn and Dunn, “Chaya Czernowin”, 2012.

19 According to Geoffrey Burgess, the increased use of extended playing techniques in the 
course of the 20th century “challenged the consistency of the oboe’s identity”. Mean-
while, “the pushing of the performer beyond the possible became an aesthetic impera-
tive”. Burgess and Haynes, The Oboe, 2004, pp. 251, 268. For specific challenges of the 
oboe’s playing techniques in a historical frame and a collage of demanding works, see 
ibid., pp. 253–259, 267–277. Only few alternative designs to the conservatoire oboe 
have been explored in the last century. For a recent redesign that allows an advanced 
realisation, especially of microtones and multiphonics, see Gorton and Redgate, “Aus-
terity Measures and Rich Rewards”, 2017, pp. 64–68.

20 Czernowin and Tham, “5 Questions to Chaya Czernowin”, 2012. Without doubt com-
ments like these have the strong potential to influence the interpretation of her music, 
as Ryan Muncy, who premiered the sopranino version, states that he “interpret[s] 
Chaya’s comment quite literally”. See Muncy and Tham, “5 questions to Ryan Muncy 
(Saxophonist)”, 2013.

21 Veale and Mahnkopf, The Techniques of Oboe Playing, 2005. An eighth edition was 
published in 2018, 24 years after the first edition. All texts appear in German, Eng-
lish and French in order to reach a wide audience; German text by Mahnkopf, Eng-
lish translation and conception of the fingering charts by Veale (p. 9). Heinz Holliger, 
Veale’s teacher, wrote a foreword. For Holliger, see annot. 7.
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contains annotated fingering charts with a resolution of the instrument’s scale down 
to an eighth-tone. The oboist, Peter Veale (*1959 Dunedin, New Zealand), explored 
these fingerings over the course of almost seven years.22 His insights are particularly 
valuable as he is the dedicatee of The last leaf which he premiered in 2010.23 The work 
was custom-tailored for him after many years of collaboration with the composer.24 
Therefore, in the following analysis, I will correlate Veale’s personal body knowledge 
and instrumental experience as documented in his compendium with Czernowin’s 
music.

The whole musical material consists of four distinct types of movements, respec-
tively, sound (see Figure 3). Each of the types asks separately for the participation of 
explicitly one or more body parts. The first type consists of constantly fast changing 
trills, which lead the fingers and hands of the musician to continuously shiver, while 
slightly alternating their postures and positions. The pitch content, even though it 
seems to gravitate toward the instrument’s registral limits, is led out of focus in favour 
of movement and noises, such as key clicks. The sheer length of these movements – 
they may last several minutes, disregarding very short interruptions (e. g. mm. 284–
340) – and Czernowin’s excessive use of quarter-tone and timbral trills next to more 
or less conventional trills pose considerable technical challenges. In contrast to her 
use, Veale advises, 

[q]uarter-tones and in particular eighth-tones usually have somewhat more complicated 

fingerings and are certainly more difficult to hear (with regard to their intonation) and are 

therefore to be dealt with v e r y  c a r e f u l l y  when considering speed, complexity and the 

melodic structure. All fingerings, especially the microtonal ones, require careful listening as 

they must all be aurally controlled and if necessary corrected.25 

22 Veale devised the compendium with a semi-automatic Rigoutat oboe and lists infor-
mation on the compatibility to other designs and pipes. Automatic instruments with-
out reconstruction are inapt. See ibid., pp. 8, 10 and Chapt. IV.

23 A recording of Veale’s performance: Czernowin, The last leaf for oboe, 2014.
24 See Czernowin’s “preface” in The last leaf for oboe, 2013. She also collaborated with 

Veale during the production of her Maim Triptychon (2001–2007). She explicitly 
thanked him and the other soloists in her foreword to the score “for their double pres-
ence in this piece, as a source of inspiration, and as a source of knowledge and experi-
ence with extended techniques of their instruments”, Maim, 2002 [sic!, ca. 2007].

25 Veale and Mahnkopf, The Techniques of Oboe Playing, 2005, p. 19, emphasis by the 
author.
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Unlike quarter-tones, Czernowin uses eighth-tones only sparsely and as part of the 
glissandi. But these stride up to c#’’’ (mm. 216–219) and d’’’ (mm. 257–264), which, 
according to Veale, is “very critical” (regarding finger glissando).26 Following the 
author’s suggestion, originally addressed to composers, “to envisage the neces-
sary positioning of the hands that the player must undertake” in case they “wish to 

26 Ibid., p. 131.

Figure 3: Four types of movement/sound in Czernowin’s The last leaf for oboe, mm. 142–176.  

With kind permission of SCHOTT MUSIC, Mainz.
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compose complicated technical combinations”,27 Figure 4 illustrates the fingerings for 
a rather arbitrarily chosen phrase of The last leaf. It becomes clear that the proposed 
tempo half note = 100 “or as fast as possible” (m. 1) hardly allows an exact co-ordi-
nation of the fingerings or a correction of intonation. In other words, Czernowin 
deliberately composes u n - c a r e f u l l y  (see footnote 25).

In an analogue way, she treats the second type of movement, a slap with the 
tongue. This technique means “a complementary tongue staccato, at first blown then 
struck with the tongue either on the reed, or on the opening of the oboe, or on the 
aperture of the crook”.28 In Figure 3, the slaps are notated in the lower register and 
to be played pianissimo and “as short as possible”. Again, the tempo half note = 100 
undermines an exact realisation as Veale limits the maximal frequency of the slaps to 
400 per minute.29 Mathematically, for example, the triplets in measures 156 and 157, 
exceed this limit, at least for a short period.

The tongue becomes rather passive for the third type of sound consisting of a sus-
tained tone with “solid unchanging dynamics”. These tones demand the full capacity 
of the lungs and strength of the diaphragm, as Czernowin further explains: “Dynam-
ics are instructive of the production of the sound and not of the result.”30 A fortissimo, 
in that case, does not refer to a very loud sound per se but to an explicitly high air 
pressure, which naturally becomes harder to uphold the longer the tone endures. In 
this context, it is revealing to note that Veale connects the maximal possible duration 
of circular breathing not to the respiration system but to the capacity of the lip mus-
cles.31 In any case, it is certainly a great challenge to sustain full air pressure during the 
longer tones, which last as long as half a minute. Additionally, she often makes use of 
an antithetic relationship between dynamics and register, combining the low register, 
that requires a lot of air, with loud dynamics, i. e. high air pressure (mm. 197–202), 
and the highest pitches with an extremely soft sound (mm. 257–264). This type of 
movement, emptying the lungs under constant pressure while the fingers stay rigid, 
demands a great deal of physical endurance.

27 Ibid., p. 18.
28 Ibid., p. 143.
29 “Speed: not faster than crotchet = 100 (when playing semiquavers)”, ibid.
30 Czernowin, The last leaf for oboe, 2013.
31 See Veale and Mahnkopf, The Techniques of Oboe Playing, 2005, p. 146.
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Finally, the fourth type of movement is non-movement. Relatively long rests inter-
rupt the flow of the piece and isolate the other types of movements from one another. 
Meanwhile, the musician is asked to simply hold the instrument, keeping it still.

Figure 4: Czernowin, The last leaf for oboe, mm. 113‒116. With kind permission of SCHOTT MUSIC, 

Mainz. Fingerings according to Veale and Mahnkopf, 2005, pp. 53–55.32

It is a physical feat to perform each of these movement types in isolation, however, 
the piece becomes even more complex during its course. Firstly, the number and 
duration of the breaks decrease, as does the opportunity for the player to rest and 
regenerate. Each type of movement first appears in succession with the others and 
in a certain unity, meaning static dynamics as well as a constant register and tempo, 
as seen in Figure 3. During the course of the piece, these musical parameters begin 
to fluctuate increasingly: extreme changes of register follow after abrupt or gradual 
changes of tempo and dynamics. In mm. 324–332, Czernowin even adds a second 
layer of sound intensity, differentiating between a “general dynamic” in the form of a 
crescendo and a “dynamic nuance”. Furthermore, the first three types of movement 
begin to follow seamlessly one after another before they merge completely. Measures 

32 The remark “not listed” only applies to the charts in the relevant chapter “Trills and 
Tremoli”, whereas fingerings for each of the two notes are listed in other chapters. In 
the case of the timbral trill, I chose the first of two variants. The fingerings according 
to Veale and Mahnkopf, 2005, in Figure 4 were transcribed by the author.
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354–360 (see Figure 5) show a combination of i) a finger exercise in the form of key 
clicks and nuanced quarter-tones, with ii) diaphragmatic accents during a variant of 
the sustained tone in the low register with increasing dynamics, while simultaneously 
slowing down, and iii) accented flutter-tonguing.33 In its last quarter, the piece culmi-
nates in a climax, leading to a permanent excitation which can only be realised with 
a great deal of endurance and an ideal consolidation of all playing techniques. What 
began as an exercise of separate but already complex movements develops into an 
existential experience of the entire body’s and instrument’s capabilities.

Figure 5: Czernowin, The last leaf for oboe, mm. 353‒360.  

With kind permission of SCHOTT MUSIC, Mainz.

3. Semantics

So far, this essay has been concerned with the analysis of forms of bodily and instru-
mental extremes mostly based on the scores, in the narrower sense. These observa-
tions may, however, be extended by different semantic layers provided by Czerno win’s 
various paratexts for The last leaf.34 Most of them share a nature-allegoric imagery, 

33 In order for the reed not to be in the way of the player’s tongue, the technique, accord-
ing to Veale, should be “produced by a rolling palatal R, as the tongued R disturbs the 
reed. The speed is directly proportionate to the dynamic (i. e. the lower it is, the softer 
it becomes and vice versa)”, ibid., p. 130.

34 This is the case with almost all of her compositions. These texts are quite challenging 
methodically because their status in relation to the music remains highly ambiva lent. 
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which may function as an intuitive point of entrance to her music for musicians, 
audience and researchers alike. The aspect of motion also stands out. She illustrates 
the contrast between the trills with the low sustained pitches in a booklet with these 
words: “while one follows the small movements of a funny fly with your eyes, you 
suddenly discover that you have been standing on the edge of the grand canyon”.35 
In the glossary to the score, she imagines the musical phrases becoming, “a wildly 
entangled spider web when lightly touched or like an erratic and extremely sensitive 
fast-moving seismograph”.36

Among these texts, the title of the composition, The last leaf, probably opens up 
the widest context since Czernowin borrowed it from a short story by the American 
author, William Sydney Porter, alias O. Henry (1862–1910).37 The story need not be 
read as an extra-musical programme or synopsis for its relationship to the music to 
be revealing. The points of contact between the two are more indicative of Czerno-
win’s regarding the material as a starting point or inspiration with which to negoti-
ate highly interwoven aspects of the instrument and the instrumentalist as bodies. 
Hence, the following is to be regarded as only one possible hermeneutic approach.

The story, first published in 1907, is set in a poor neighbourhood of Manhattan 
where the two artists, Johnsy and Sue, share an apartment. During the winter, Johnsy 
becomes infected by the personified Mr. Pneumonia, who had already carried off 

At the same time, they are and are not part of the composition. However, the impres-
sions that they leave behind seem to result in a changed perception of the music and 
vice versa. Barbara Zuber describes that same phenomenon for Pnima … ins Innere 
in relation to part of a novel by David Grossman and to other media (video, staging). 
For Zuber, all media exist and function separately, but they also have the potential to 
fuse and, thus, create a new layer of the “in between” (“Dazwischen”), something that 
is existent but hard to grasp. I find these thoughts of both a separated presence and 
“fluctuating semantic existence” (“bewegliche semantische Existenz”) of the media 
very helpful in order to explain how Czernowin’s music and her (or other people’s) 
extra-musical texts work together. See Zuber, “Prima la musica, e poi l’immagini?”, 
2010, pp. 183–188, quotations pp. 185, 188. For a more general examination about the 
challenging status of texts by composers, see Gratzer, Komponistenkommentare, 2003, 
pp. 67–92.

35 Czernowin, “The last leaf for sopranino saxophone”, 2017, p. 67.
36 Czernowin, “Glossar”, in: The last leaf for oboe, 2013.
37 The story has been published frequently and adopted in manifold contexts, such as 

comics, films and reading material for non-native speakers. Henry, “The Last Leaf ”, 
1953, pp. 144–150. All subsequent pages according to this edition.
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many people that year. Accepting her fate, she decides to die in the same moment 
that the ivy strand in front of her window loses its last leaf. Worried about her friend’s 
state, Sue seeks help from her alcoholic neighbour, Old Behrman, who, as a failed 
artist, has dreamt about painting a masterpiece his whole life. In the morning after a 
stormy night, Johnsy and Sue realise, to their surprise, that there is still one leaf left on 
the branch. Nor could the storm the following night tear that last leaf from its branch. 
In taking that as a twist of fate, Johnsy regains the courage to face life and eventually 
recovers. Old Behrman, however, dies as a result of pneumonia after he painted one 
leaf on the wall in front of Johnsy’s window ‒ his masterpiece.

The most obvious parallel between Czernowin’s work and the story is to be found 
in the title The last leaf, which openly refers to the classification of the oboe as a 
woodwind instrument.38 In German, the word leaf also recurs in the instrument’s 
classification as a Rohrblatt-Instrument (reed, literally Tubeleaf). Just like leaves of a 
tree blow in the wind,39 so the fragile reed flutters inside the wind capsule. This anal-
ogy could be extended to the whole body: the keys resemble leaves that are tied to the 
pipe with small branches; the conical bore resembles the shape of a stem.

Furthermore, certain passages of the story bear more subtle parallels to the types 
of motion described. Similar to Sue’s fear that Johnsy “would, indeed, light and frag-
ile as a leaf herself, float away when her slight hold upon the world grew weaker” (p. 
148), the realisation of the trills seems to endanger the safe handling of the instru-
ment. The movements of the fingers in combination with the ups and downs of pitch 
and the fluctuations in tempo bring to mind the natural flow of leaves in the wind. 
Czernowin adopts such imagery in her performance directions only with a little dif-
ferent wording: “[W]ith a strong rhythmical freedom and continous [sic!], but very 
uneven gestural flow like waves moved by unnaturally capricious wind” (mm. 264 ff.).

The second type of motion, the tongue slaps, can be compared to a quivering leaf. 
The resulting plopping or dripping sounds resemble the soft noise of removing the 
reed from the oboe’s tube or, more abstractly speaking, the plucking of leaves from 
a branch. Johnsy counts the number of the remaining leaves: “‘Twelve,’ she said, and 

38 This analogy is also present in the German term “Holzblasinstrument”, the French 
“Hautbois” (oboe), literally meaning “high wood”.

39 Inspired by the last autumn leaf, which the wind will soon carry away (“des letzten 
Blattes am Baum im Herbst, das bald vom Wind weitergetragen wird”), Czernowin 
incorporates a sound sample of a fallen leaf in her opera Heart Chamber. An inquiry 
about love, premiered in 2019. Czernowin et al.: “Liebe als Ereignis”, 2019, p. 11.
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a little later ‘eleven’; […] and then ‘eight’ and ‘seven’, almost together. […] ‘Six,’ said 
Johnsy, in almost a whisper. ‘They’re falling faster now’” (p. 146). In the score, Czer-
nowin first notates sporadic slaps, which later increase in frequency. Her instruction 
“like water dripping” makes the association of falling rain, which is apparently inca-
pable of tearing off the last leaf that still “trills” in the wind, from its branch (compare 
mm. 8 f., 39–56, 143–173, Figure 3).

O. Henry writes, “But, lo! after the beating rain and fierce gusts of wind that had 
endured through the livelong night, there yet stood out against the brick wall one 
ivy leaf ” (p. 149). Johnsy wonders, how could that be, after all, she heard the wind. 
That same wind that carries pneumonia, that “red-fisted, short-breathed old duffer” 
(p. 144),40 and, as its fatal consequence, death, “a cold, unseen stranger […] stalked 
about the colony, touching one here and there with his icy finger” (p. 144). The fin-
gers are rigid during the third type of motion, the sustained tone, which could be 
described as a strong storm hitting the reed. Nonetheless, leaf and reed bear up, 
“Didn’t you wonder why it never fluttered or moved when the wind blew?” (p. 150). 
This is how Johnsy’s incidental remark, “I heard the wind” (p. 149), moves to the cen-
tre of the composition. The musician’s breath advances to musical material.41

The story does not indulge in an unambiguously happy ending: Johnsy survives at 
the cost of Old Behrman’s life. At the end of Czernowin’s work, fragile glissandi and 
rests are interwoven with trembling sustained tones, which demand all that is left of 
the performer’s energy, “push!”, “like moving a mountain” (mm. 342–370). With his 
or her last strength the musician is instructed to “keep very much alive” (m. 371) – at 
what expense this life is kept, remains uncertain. Either way, the instrumentalist and 
the instrument together embody the existential principle of nature and life in the very 
sense of the ancient idea of pneuma, πνέω/pnéō (lit. wind, breath).42

40 In this context, it seems revealing that in Ferruccio Busoni’s comment on the restrict-
edness of instruments, which, according to him, blocks compositional inventions, he 
characterises the oboe as breathless. See Brüstle, Konzert-Szenen, 2013, p. 240.

41 For a list of 20th century compositions in which the breath becomes the centre of the 
work, see Rüdiger, Der musikalische Atem, 1999, pp. 108–112.

42 See Tieleman and Büchli, “Pneuma”, 2006.
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The Body as a Musical Instrument: 
Reconsidering Performances with Biosignals 

Madeleine Le Bouteiller

Introduction

On the middle of the stage sits a man. Eyes closed, motionless, electrodes attached 
onto his skull, he is surrounded by timpani and other percussion instruments which 
suddenly start to resonate, then stop, then sound again … It is 1965. Alvin Lucier 
is performing his piece called Music for Solo Performer. The electrodes on his head 
measure his brain waves. Practically, Lucier is trying to relax. When he manages to 
reach a meditative state, his brain produces alpha waves. As soon as those alpha waves 
are detected by the electrodes, vibrators installed on the percussive instruments are 
activated and the instruments resonate. This is the way music is being produced. Is 
Lucier, composer and performer of this piece, p l ay i n g  music? Playing music usu-
ally implies the use of musical instruments: a physical object that produces sounds 
when manipulated by a musician. Lucier tries to control his brain activity, but his 
body is completely still. He is not physically manipulating any musical instrument. 
Can Music for Solo Performer really be considered a musical piece? What is the role 
of the body in the sound production? 

Lucier’s pioneering work marked the beginning of a movement in research and 
creation characterised by the incorporation of biosignals in music1 and in perform-
ative arts in general.2 Biosignals are signals (i. e. variations of measurable physical 

1 Eaton, Bio-music, 1971; Brouse, “Petit guide”, 2012; Arslan et al., “From Biological Sig-
nals to Music”, 2005. See also: Nagashima, “Bio-sensing Systems and Bio-feedback Sys-
tems”, 2003, pp. 48–53; Dribus, “The Other Ear”, 2004; Ortiz et al., “Biosignal-Driven 
Art”, 2011.

2 For dance performance, see MacCallum and Naccarato, “The Impossibility of Con-
trol”, 2015, pp.  184–191; for performance installations: Naccarato and MacCallum, 
“Critical Appropriations of Biosensors in Artistic Practice”, 2017, pp. 1 –7.
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parameters) naturally produced by the human body. They can be, for example, brain-
waves, heart rates, muscular signals, neuron signals, breath. Many experiments have 
been carried out to sonify biosignals directly, i. e. to turn them into audible sound-
waves or to use them in performances as a way to control or influence the production 
of visual or acoustic content. David Rosenboom is highly significant in this domain 
as he has worked extensively with biosignals to create musical performances.3 Since 
Lucier’s time, the advent of computers and digital tools has opened up a new tech-
nological age in music and in the arts in general. With these technical developments, 
sensors have become more efficient and affordable, easy to use and adapt to music 
practices.4 

Lucier’s seminal work raises questions and challenges our common representa-
tions about music – questions about playing music, about what a musical instrument 
is. One can indeed be puzzled by Lucier’s performance. It has been classified as a 
work of experimental music,5 but the actions of the performer and his role on stage 
have been very little discussed.

In this paper, we will examine two particular performances making use of biosig-
nals. Both are recent and noteworthy, using digital sound synthesis with computers. 
The synthesis algorithms use signals measured from the bodies of the performers. 
Firstly, I will study Atau Tanaka’s performance of Le Loup with his instrument called 
the BioMuse. It is an interface that records nerve signals on his forearms’ muscles. 
The second piece is DATA_Noise, a performance by Kasper T. Toeplitz and Myriam 
Gourfink. He uses a computer; she dances wearing sensors on her body that record 
movement data. Similar to Lucier’s work, these performances propose new ways of 
playing music that are radically different from traditional music performances. The 
role of the body and its relationship to sound production are redesigned and this 
challenges our common understanding and representations of what a music perfor-
mance is. We will analyse these performances with a particular focus on the role of 
the human body in order to provide a new understanding of them. The hypothesis 
is that the body is part of the musical instrument in these performances. I will try to 

3 See: Rosenboom (ed.), Biofeedback and the Arts, 1976; and Rosenboom, Extended 
Musical Interface with the Human Nervous System, 1990.

4 See, for example: Miranda and Brouse, “Toward Direct Brain-computer Musical Inter-
faces”, 2005, pp. 216–219; Miranda and Brouse, “Interfacing the Brain Directly with 
Musical Systems”, 2005, pp. 331–336.

5 Straebel and Thoben, “Alvin Lucier’s Music for Solo Performer”, 2014, pp. 17–29.
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verify this hypothesis through the analysis of the two musical productions. The way 
in which the body is engaged is novel and specific, therefore, I will also investigate 
what the new role of the body can entail for the performances. 

This paper will start with an overview of what a musical instrument is in the liter-
ature. I will present the two performances and analyse them through the lens of the 
body and its role in the performance, in the sound production and in the staging. 
From that analysis, I will be able to reflect on and reconsider the role the body plays 
in these performances. Finally, a conclusion will be drawn about the kind of perfor-
mances that emerge with the use of biosignals: I will identify if they can be qualified 
as musical, instrumental performances. 

Musical instruments

Musical instruments have long been studied only through organology, i. e. classifica-
tion and mechanical study. The first attempts to define what a musical instrument is 
can only be found late in history.6 Nowadays, when computers and digital tools have 
pervaded music practices and especially musical instruments, it has become urgent 
to look for a definition of the musical instrument. Philosophical and technical liter-
ature has flourished with many propositions. I will provide a brief overview of this 
field. 

Classical definitions focus on acoustic instruments. Bernard Sèves defines them in 
his philosophical study of musical instruments as technical objects, built by humans, 
manipulated by the body so as to produce musical sounds.7 The physical energy of the 
body used for the movement is partially turned into sound energy. In Claude Cadoz’ 
definition, the continuous energy transfer from the human body to the instrument 
and then into sound is essential.8 

This applies to acoustic instruments. However, many instruments using digital 
sound synthesis have been developed in today’s digital age. These instruments are 

6 The first definition of a musical instrument in the literature appears in the 18th cen-
tury. Before this, scholars were more interested in classifying musical instruments and 
organology than in the ontology of instruments. See Le Bouteiller, Digital Instruments 
and Music Performances, 2020.

7 Sève, L’instrument de musique, 2013.
8 Cadoz, “Musique, geste, technologie”, 1999, pp. 47–92.
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generally composed of a gestural interface, a computer and speakers. The interface, 
also called a digital music interface, is an object manipulated by the musician. Various 
types of sensors can extract data from the gestures performed by the body. These data 
are sent to the computer, where an algorithm synthesizes a signal accordingly and 
speakers deliver the sound output. These digital instruments do not comply with the 
traditional definitions cited above. New definitions, adapted to digital contexts, have 
consequently been proposed. In Joseph Malloch and colleagues’ definition, a musical 
instrument is a sound-producing tool, controlled by and reacting to human gestures.9 
It is composed of a sound generator, a control interface and a computer programme 
that establishes the connection between gestures and sounds. Amidst a vast variety of 
digital tools in music, some definitions aim at providing a set of conditions to be met 
in order to recognise a tool as a musical instrument. According to John Croft or Sarah 
Hardjowirogo, for instance, a musical instrument has to be recognised as such by the 
audience. This implies that there must be a physical object handled by the musician 
and that the sound response to gestures must be immediate. There is a perceived cau-
sality between gestures and sound, and the body can show expressivity.10 

The common thread between all these definitions, old and recent, is the fact that a 
musical instrument is or contains a physical object, handled by the musician and vis-
ible to the audience. This object is either self-contained or needs to be connected to a 
computer and speakers so as to produce sound. The musician’s role is to manipulate 
the instrument or interface to produce and control sound. The musician’s gestures are 
linked to the sound he or she intends to produce. Skills and techniques are refined 
in order to have better control over the sounds produced. However, it can be quite 
different in performances with biosignals: the presence of an object handled by a per-
former is not effective. I will now turn back to those performances and analyse them 
to identify how they can exemplify a new type of musical instrument. 

9 Malloch et al., “Towards a New Conceptual Framework”, 2006, pp. 49–52.
10 Croft, “Theses on Liveness”, 2007, pp. 59–66; Hardjowirogo, “Instrumentality”, 2017, 

pp. 9–24.
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Biosignals in performance – Atau Tanaka’s BioMuse

The BioMuse is an interface that measures electrical signals from muscle activity in 
the body. It was developed by Hugh Lusted and Benjamin Knapp in the 1980s for 
Tanaka, who started using this interface in the early 1990s and has performed with it 
ever since. Tanaka composed Kagami, his first piece for the BioMuse, in 1989.11 The 
interface consists of two armbands equipped with electromyogram sensors. The latter 
are able to measure the electrical signals emitted by the nervous system to trigger 
muscle contraction.12 The data measured are being transmitted to a computer on 
which software generates the sound signal; output is by speakers. The software con-
sists of different Max/MSP patches13 for data processing and sound synthesis. One of 
the patches can contain the structure of the piece: it can be programmed to trigger 
temporal changes in the sound material. On stage, Tanaka moves his hands with 
great precision, concentrating on small wrist or finger motions. In the piece Le Loup, 
for example, created in 2017, the sound production is based on a recording of a wolf ’s 
cry that is being processed and modified throughout the performance.14

The interface is attached to Tanaka’s body. The sensors detect a signal when he 
moves his hands, wrists or arms, and even when he contracts his muscles without 
moving. Indeed, the BioMuse records muscle contractions and not movement. It can 
be played without moving, just by contracting muscles – even though it is not a tech-
nique that Tanaka generally uses. Tanaka moves his hands and arms while playing 
without holding anything. He explains that it is as if the instrument had been removed 
and only the gestures remain. He also says that the control is not deterministic.15 On 
the one hand, he has acquired a very fine control of his arm and wrists movements; 
on the other hand, one specific gesture is never associated with the control of one 
specific parameter. The same gesture can have different consequences in the sound 

11 Ortiz et al., “Biosignal-driven Art: Beyond Biofeedback”, 2011.
12 Tanaka, “The Use of Electromyogram Signals (EMG) in Musical Performance”, 2014. 

See also: Tanaka, “Sensor-based Musical Instruments and Interactive Music”, 2009, 
pp. 233–257; Tanaka and Ortiz-Perez, “Gestural Musical Performance with Physiolog-
ical Sensors”, 2017, pp. 422–430.

13 A Max/MSP patch is a piece of software that is designed to perform a specific task. It 
takes a signal and parameters as input and outputs a new signal. 

14 Tanaka, Koncert, 20.10.2017 <https://www.youtube.com/watch?v=VwUngn4N-4A>.
15 According to an interview with the author in London, UK on 6 April 2017.
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output, depending on the software configuration and the moment in the piece. Con-
sequently, the performer often does not know exactly what the sound response to his/
her gesture will be – hence Tanaka’s non-deterministic approach. Tanaka, along with 
his team of developers, can implement the software so as to decide, firstly, what sort 
of sounds are possible to play in a performance and, secondly, the way to produce 
and control these sounds, i. e. how gestures will transcribe into sound variations. The 
software will be different for each different piece. It can also change several times 
during one performance. As a result, one gesture is never associated to one type of 
sound or control. 

Utilising the BioMuse, the body performs movements that provide data to the 
software programme which, in turn, synthesizes sounds. The nervous system pro-
duces electrical impulses to control muscle contraction. Therefore, the human body 
creates the prime oscillation that will be used for the sound production. The body 
and the instrument form one technological system together in the BioMuse.16 

Biosignals in performance – DATA_Noise

DATA_Noise is a piece by Kasper T. Toeplitz and dancer Myriam Gourfink, pre-
miered in Karlsruhe, Germany, in 2013.17 The stage is dark; it displays two tables lit 
from below. Toeplitz stands behind one table, facing a computer screen. He controls 
the sound by producing algorithms from the computer. Gourfink performs very slow 
movements on and around the other table. She wears sensors on her body (mostly 
accelerometers). The data recorded by the sensors are sent to Toeplitz’ computer, 
where they serve as an input in the sound production algorithm. The sound pro-
duction is based entirely on live synthesis; no sample or pre-recorded material is 
used. The data produced by the movements of the dancer influence the sound syn-
thesis; they introduce noise into the signal which is otherwise perfectly controlled 
by the computer. Toeplitz controls the sound production algorithms according to 
the instructions given by the score, but the signal coming from the dancer intro-
duces light variations to the sound. The music consists of very slow evolving sounds 

16 Tanaka and Donnarumma, “The Body as Musical Instrument”, 2018. See also Tanaka, 
“Musical Performance Practice on Sensor-based Instruments”, 2000, p. 389–405.

17 Toeplitz and Gourfink, DATA_Noise, 24.11.2013, <https://www.youtube.com/
watch?v=uFWTn3g0mbU>.
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– coming closer to noise music. The piece is about 50 minutes long. The music to be 
synthesized and the choreography are entirely composed and written down.18 

According to Toeplitz, DATA_Noise is a piece for two “musicians”, one of them 
being a dancer.19 Indeed, both performers participate in the music production. But 
Toeplitz also considers Gourfink to be an instrument, along with his computer: her 
movements are used as a source for the sound material synthesis.20 Thus, the role of 
the dancer is ambivalent. She dances; what she performs foremost is dance, but not 
only that. She participates in the process of sound production, almost unintentionally 
since the data is taken from her body without her voluntarily producing them. The 
music is a by-product of her dance. 

Data_Noise, Le Loup and other performances with the BioMuse offer new ways 
of playing music, and performing and presenting it on stage. A particular way of 
experiencing music appears to the musicians and their audience. The next section 
will be dedicated to a more in-depth analysis, leading to the characterisation of these 
performances.

New instruments, new performances

It can already be noticed in these two performances that music is being produced 
without there being any musical instrument to be seen on stage. The performers 
do not seem to be ‘playing music’ in the ordinary sense: they are not holding nor 
manipulating any sounding object. Performers are, nonetheless, performing move-
ments: Tanaka is moving his forearms and hands, being visibly focused very much 
on his movements. This is even more obvious for Gourfink, who is executing a cho-
reographed dance. Tanaka is not; nevertheless, his gestures also come very close to 
dance movements. He obviously pays great attention to his arms’ movements, which 
are the main point of visual focus for the audience. However, in both cases, the pur-
pose of the movements is not only dance. It is also to produce a vibration that will be 
captured by sensors and turned into sound or used in the sound production by the 
software. The body produces a signal that is used by the algorithms to produce sound. 

18 Toeplitz, “L’ ordinateur comme instrument de concert”, 2002. 
19 Toeplitz, “Questions for Avopolis”, 2014. See also: Toeplitz, “Interview Kasper T. 

Toeplitz”, 2003.
20 Toeplitz, “DATA_Noise”, 2017.
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The gestures are not producing the sound directly, as would occur with acous-
tic instruments. The sound signal is created by algorithms, and those take the body 
signals as input. By changing a patch or a parameter in the code, one can change the 
sound material that is available to the performer and, thus, also the way gestures 
trigger and control sounds. The dancer in DATA_Noise does not have a conscious 
control over the sound produced by the computer. Her movements influence the 
algorithm to modify the sounds produced, but she does not perform a certain gesture 
in order to produce a certain sound or sound effect. The choreography she executes is 
not written in order to produce certain desired sound effects. The movements influ-
ence the sound through small variations. The dancer has, therefore, an unintentional 
impact on the music production. Tanaka has a closer control over the sound: with a 
lot of practice, he can anticipate the sound consequences of different types of hand 
motions. However, these are piece-dependent, since every piece works with a dif-
ferent bit of software (or different patches), the relationship between gestures and 
sounds is redefined for each piece – and often within same piece when the software 
changes during the work. 

To summarise: the musician’s body performs movements without manipulating 
any musical instrument. Using these movements, the body produces vibrations that 
are captured by sensors fixed directly onto the body. This signal is used to produce 
sound by the computer programme. Finally, the sound is produced by the computer 
together with the performer’s body. 

The conclusion that can be drawn from these observations is that the body is part 
of the musical instrument. The musical instrument is constituted by the whole system 
that leads to the sound production: from the first oscillation generated in the body to 
the speaker emitting sound waves. It comprises the computer and its programme, the 
speakers, the interface and sensors, along with all cables, connections and conversion 
units. Therefore, the instrument can be considered a new type of “assemblage”, as 
introduced by Georgina Born.21 In the music performances considered here, music 
can only emerge through the interaction of the body with a set of devices, hardware 
and software, through a constant flux of data from the body to the computer. Not 
only does the music performance emerge from an assemblage of a musician and a 
musical instrument, but the musical instrument itself can also only exist through a 
combination of the human body and technological tools. 

21 Born, “On Musical Mediation”, 2005. 
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Therefore, the role of the body in these performances is manifold. It is, foremost, 
to perform an action: dance, or simply gestures, or even solely muscle contractions. 
It is a bodily action, made visible to the audience, that requires skill and concen-
tration. Secondly, the role of the body is to play music. Indeed, the final aim of the 
movements is to produce music. Thirdly and finally, the role of the body is also to ‘be 
played’: the body emits a signal that is being measured by the sensors and used by 
the algorithms to produce sound signals. It is as if the system was ‘playing the body’: 
extracting the waves that it produces to turn them into sound – similar to the way in 
which the string of an acoustic instrument oscillates, transmits the wave to the bridge 
and the sounding board, so as to finally let the sound resonate. The role of the body is, 
therefore, threefold: it is to perform movements, to play music and to be played – as 
being part of a musical instrument.

This special role of the body I have identified has implications for the perfor-
mances. Let us observe first that the gestures in both DATA_Noise and Tanaka’s 
performances are not determined by the sound production, as it is with acoustic 
instruments. Bodily movements are performed while playing an acoustic instrument 
in order to control the vibrations of the string, membrane or air column. In the per-
formances considered here, gestures are not contingent to acoustic sound produc-
tion; they are completely free and can be composed with no other constraints than 
what the body is able to perform. Gestures are composed: it is clear in DATA_Noise 
where Gourfink’s choreography is written. It is less obvious in Tanaka’s performance, 
but gestures are still being selected as a set of movements that can be explored dur-
ing a performance, among all possible hand movements. The body is, thus, liberated 
from the sound. Bodily movements are not contingent to sound production but stand 
for themselves. Therefore, they have their own performative value, and they shape 
the visual aspect of the performance. The resulting performances have a prominent 
visual character. 

This leads to the conclusion that the performances produced with biosignals are 
music performances of a new type: their visual component is essential. They are very 
close to dance performances, but music remains the main material of these artistic 
performances and is being produced in real time (as opposed to a pre-recorded musi-
cal track). In that respect, they are music performances. Furthermore, our analysis 
allows us now to affirm that they are instrumental performances as well, i. e. music 
produced thanks to musical instruments, but instruments of a new and specific genre.
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The musical performances I considered here present a visual component that is of 
primal importance. Consequently, the composition of such pieces implies composing 
gestures (in the form of a choreography or a definition of a set of possible gestures), 
developing algorithms (in which the sound material is prepared) and utilising a whole 
system which encompasses sensors, computers, cables, connections, processing units 
and speakers. In addition to sound composition, staging is an important part of the 
performance and the composition process of the piece. 

Conclusion

Since the time of Music for Solo Performer, biosignals have been used in many artistic 
and music performances. I hope to have brought a significant insight into this area, so 
far left unexplored on the theoretical ground, through the study of these two particu-
lar pieces. My conclusions result from an analysis of two specific music performances 
using biosignals and from an interpretation derived from the discourse of the musi-
cians themselves. Even though every performance in the experimental music field 
has to be examined individually, my conclusions can be generalised to other music 
performances using biosignals. My analysis of DATA_Noise and Le Loup shows that 
the body is part of a complex musical instrument which does not correspond to tra-
ditional definitions of musical instruments. The performer’s body does not manip-
ulate a physical object (instrument or interface) but is itself a part of the musical 
instrument. The role of the body is threefold: it is to perform an action (gestures), 
play music and be played as part of a musical instrument. This leads to music per-
formances that are instrumental productions in a new sense. The musical instrument 
comprises the body, the computer and its sound synthesis programme, the speakers, 
and all connections and conversion units. The distinctiveness of these performances 
is their prominent visual character: the visual components of these musical pieces are 
not contingent on the physical behavior of an acoustic musical instrument; therefore, 
they are virtually unlimited and need to be composed. This defines a new area of 
creativity in music performances.
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‘Body Ways’: The Extra-ordinary Music of the Deaf

Sylvain Brétéché

Introduction

Music is considered according to its various (human, expressive, signifying or nar-
rative) dimensions in contemporary Musicological Studies. However, investigations 
of the musical experience remain focused on the audible modalities which deter-
mine it (in part) and abandon its fundamental sensitive qualities. However, if music 
is addressed to the ear, it also concerns the body – and more broadly all senses. The 
audible is heard, the sound is embodied, and musical listening is deeply incarnated. 
If the study of the sensitive qualities of sounds depends commonly on the ‘ear dom-
ination’, deafness situations make it possible to overcome this supremacy of ‘aural-
ity’ – which delimits the auditory perceptions – and open a singular way for the 
understanding of the musical experience. Not an opening towards the observation 
of the inaudible, but a real consideration of what, beyond the audible, constitutes the 
materiality of sound.

In common sense, the Deaf1 live in a silent world; but fundamentally, this silence 
forms an integral part of the world of sounds. The Deaf relationships to music are 

1 In accordance with the deaf cultural revendications, I write ‘Deaf ’ with a capital D 
which, as specified by Charles Gaucher and Stéphane Vibert, “announces a quest for 
identity which falls into very precise historicity and is stated in terms which seek to 
turn the deaf difference into a cultural particularity detached from the physical inca-
pacity which stigmatizes it”. Gaucher and Vibert, Les Sourds, 2010, p. 17. Original text: 
“annonce une quête identitaire qui s’inscrit dans une historicité bien particulière et 
qui s’énonce dans des termes voulant faire de la différence sourde une particularité 
culturelle détachée de l’incapacité physique qui la stigmatise”. All translations by the 
author. In this way, deafness proposes itself as the foundation of a social and cultural 
group, where the constitutive dimensions of the community rely on deaf-specific fea-
tures. In this article, I use the term Deaf to designate all the individuals who claim the 
deaf identity and specificities – cultural, sensorial, social, linguistic – but also these 
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often thought to be altered, deteriorated or reduced because the ordinary consider-
ation of deafness is that of the ‘alteration’. Nevertheless, far from presenting them-
selves as ‘diminished beings’, the Deaf in their ability to perceive and apprehend the 
world and its sensitive realities look at reality in an unusual way and, more singularly, 
they grant it an ‘attentive ear’ in tune with its sound manifestations. Paradoxically, 
however, listening is very real to the Deaf and it upsets our ordinary conceptions, 
highlighting that if deafness is a human condition, it does not reveal an alteration but 
more specifically the ‘otherness’.2 Perceptive otherness or representational otherness 
in the face of a reality that is not altered phenomenologically. Because, as the Deaf 
percussionist Evelyn Glennie indicates, “deafness does not mean that you cannot 
hear, only that there is something wrong with the ears. Even someone who is totally 
deaf can still hear/feel sounds”.3 The deaf listening does not concern another sound 
world but, quite to the contrary, takes another approach to the common world, this 
shared world that we define and fix from a ‘normalised’ point of view, audio-centred 
and, finally, limited to what our ears endeavour to say. “We are all normal, proceed-
ing from the same humanity with functional characteristics and, thus, performances, 
which are different”,4 whereas the Deaf live the sound from a singular point of view, 
perceiving it in its sounding, sensitive and vibratory qualities. Indeed, the deaf musi-
cal experience leads to thinking about music beyond aurality, revealing what I call the 
‘corpaurality’ – the essential embodiment of musical listening.5 And even more spe-
cifically, music is also an experience of the visible because, beyond sounds, it includes 
visual modalities in its concrete expression. Music touches the ear, the body and the 
eye and, therefore, musicality becomes visual reality: the ‘vusicality’.6 In this way, the 
deaf experience of music reveals, simultaneously, a denormalised perceptual and an 
anthropological experience, and, as the anthropologist Charles Gaucher has writ-
ten: “strange and attractive, the deaf difference speaks the language of the radical 

specificities which present themselves as particular qualities: “the attitudinal deafness”. 
Baker and Padden, American Sign Language, 1978.

2 Cf. Brétéché, “Through the Prism of Disability”, 2017.
3 Glennie, Hearing Essay, 2015, p. 2.
4 Hamonet, Handicapologie et anthropologie, 1992, p. 375. Original text: “Nous sommes 

tous normaux, procédant de la même humanité avec des caractéristiques fonction-
nelles, et donc des performances, différentes”.

5 Cf. Brétéché, “The Deaf Listening”, 2019a; Brétéché, “L’oreille encorporée”, 2019b.
6 Cf. Brétéché, “Visual Music?”, 2019c.
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otherness, that which monopolises, but for minor details, what must be thought by 
contemporary social sciences”.7

In the present contribution, I explore the extra-ordinary music of the Deaf and, 
more specifically present the ambitions of the research programme “Music/Deafness 
Interactions”, currently integrated into the activities of the transdisciplinary labora-
tory PRISM – Perception, Representations, Image, Sound, Music (Aix-Marseille Uni-
versity/CNRS), on which I have been working since the end of my Ph.D. research. 
Overturning a conventional musicological perspective and profoundly animated by a 
multidisciplinary orientation, my interest in the deaf musical experience is not based 
on the observation of the inconceivable or a conception of another form of music. 
I want to develop considerations about music itself, in its deepest form, shared by 
all: that of being a human activity with physical, subjective, cultural and emotional 
values and qualities. In this way, I want to go beyond the widely accepted paradigm 
which defines deafness as an impairment value. According to this paradigm, it is 
seen as a disability that is defined by the gaps it engages. However, “the Deaf have a 
vision of the world, their own vision”,8 the deaf historian Yann Cantin tells us and, 
in accordance with this, I prefer to consider deafness as a situation of otherness and 
focus on its performative qualities for thinking about the individual in their existen-
tial modalities. With this research stance, I try to explore the complexity of the deaf 
musical experience, from the set of perspectives it proposes to question music itself, 
from the standpoint of otherness, about its otherness. 

I will give a detailed insight in this article into what my epistemological founda-
tions are which constitute my musicological orientation. I will define what character-
ises the deaf musical experience and consider the plurality of scientific investigations 
that it provides to the overall knowledge of music. After this, I will focus on one 
fundamental and essential aspect of the deaf musical experience – a subject which 
concerns more particularly this collective publication – the body, which happens to 

7 Gaucher, “L’indiscutable différence des Sourds”, 2007, p. 356. Original text: “Étrange et 
attirante, la différence sourde parle le langage de l’altérité radicale, celle qui monopo-
lise, à peu de chose près, ce qui se doit d’être pensé par les sciences sociales contempo-
raines”.

8 Cantin, “De la réflexivité sourde…”, 2014 <https://reflexivites.hypotheses.org/4391>, 
accessed 04.10.2020. Original text: “les Sourds ont une vision du Monde, leur propre 
vision”.
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be at the origin of the perception and production of music; of atypical music, inaudi-
ble, but sensible and visual.

Epistemological posture

Investigations concerning the relationships between the Deaf and music are currently 
developed mainly in neurocognitive sciences or music therapy and are concentrated 
primarily on the audible aspects of music and the rehabilitation of hearing capabili-
ties. The truly musical approaches that envisage the deaf practices according to their 
artistic or aesthetic dimensions are rare, and the considerations of the sensitive qual-
ities, extra-aural but fundamentally musical, which define the specificities of the deaf 
musical experience are even rarer.

Even though these studies demonstrate and enlighten the relevance of the sub-
ject, their musicological interest is, nevertheless, restricted because they do not really 
examine music and its existential conditions but rather an ‘idea of music’ to deepen 
knowledge about a specific human condition, the deafness, most often (but not exclu-
sively) to transform it in order to match – as far as possible – with the ordinary hear-
ing condition. Music here is not the main object of studies and sometimes even only 
a simple pretext to explore the brain’s capacities or to consider the technical and tech-
nological possibilities of hearing rehabilitation. Nevertheless, the results obtained 
and the experiments carried out provide particularly interesting information to con-
sider the more specifically musical dimensions of the deaf experiences, with original 
prospects for music studies. Reoriented to a musicological observation focused on 
the “conditions of music”9 and associated with other approaches to the relationships 
between the Deaf and music that can be found in disciplines as varied as Anthropol-
ogy, Sociology or Linguistics, and also from emerging and promising research fields 
such as Cultural Studies or Disability Studies, the deaf musical experience is proving 
to be an extremely broad field of study.

With this in mind, I have developed my current research programme “Music/
Deafness Interactions”, by adopting a transdisciplinary posture inspired by the “inter-
scientific approach” proposed by the French musicologist Bernard Vecchione,10 an 

9 Cf. Souris, Les conditions de la musique, 1976.
10 Cf. Vecchione, “La recherche musicologique aujourd’hui”, 1992.
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epistemological approach conducive to the examination of the ‘complexity’ (accord-
ing to the Morinian meaning) of the deaf musical experience.

Music and deafness interactions: ‘complexity’ and ‘inter-scientificity’

In order to develop all of my considerations and elaborate my plural approach to 
deaf music and the body experience in music, I take as a fundamental principle the 
epistemological opening the French philosopher Edgar Morin proposes in his work 
on the complexity of knowledge.11

The theory of the complex thought12 proposed by Morin is “a deep reform of our 
mental functioning, of our being”,13 which allows us to get out of our local vision of 
music to consider the musical reality globally, in all its complexity. In this way, “com-
plexity does not put us only in the distress of the uncertain, it allows us to see besides 
the probable, the possibilities of the improbable”.14

The deaf musical experience is, prima facie, improbable and paradoxical; by shak-
ing up the ordinary conception of music, it goes beyond the limits of understand-
ing. It is that which interests me in my investigation of deaf music. I am seeking to 
observe music itself in its most varied existential forms and unsuspected dimensions. 
The Deaf offer us this possibility: to look at music from another perspective, with a 
‘new ear’ detached from aural domination. It is in this sense that my ambitions are 
consistent with the Morinian method of complexity, which aims “to explore the field 
of possibilities, without restricting it with what is formally probable”.15 To achieve 
this, I rely on the interscientific musicological methodology proposed by Vecchione.

Vecchione’s approach to the musical reality joins – although he does not refer 
to it explicitly – the orientations of the Morinian complexity by advocating an 
epistemological consideration of the musicological reality, which he defines  

11 Cf. Morin, La méthode (6 vol.), 1977–2004. 
12 Cf. Morin, Introduction à la pensée complexe, 1990. English version (partial): On 

Complexity, 2008.
13 Morin, “Restricted Complexity, General Complexity”, 2007, p. 29. 
14 Ibid., p. 30.
15 Ibid.
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as a discipline concerned with all aspects of knowledge about music (intellectual, practical, 

sensitive), regardless of their type (scientific, technological, philosophical) and regardless 

of the aspects of music studied (works or practice, sound or spectrogram, existing music or 

music to come, in project, in progress, in process…). This definition goes in the direction of 

the history of the discipline and matches, if not with the classical meanings of the term, at 

least with the nature of the object on which musicology questions itself: the reality of music 

in civilizations, its nature, its function.16

The main element of this methodological approach is based on a fundamentally 
human consideration about the musical fact: music for Vecchione is primarily a real-
ity of an anthropological order inscribed in a complex fabric of scientific relation-
ships. In his words, 

[a]s a subject of musicology, the musical reality is to be considered as a complex anthro-

pological reality, made up of works and activities, all marked historically but also socially, 

culturally, psychologically and not only within civilizations where these activities take place, 

but also in regards to the social groups, and to the individuals who within these groups 

played a key role in the establishment of this reality: production, interpretation (realization, 

perenniality, etc.), perception […].17

16 Vecchione, “La recherche musicologique aujourd’hui”, 1992, p. 291. Original text: 
“Comme discipline que concerne l’ensemble de la question de l’élaboration des 
connaissances sur la musique, quelles que soient ces connaissances (intellectuelles, 
pratiques, sensibles), quelque soient leurs types (scientifiques, technologiques, phi-
losophiques) et quels que soient les aspects de la musique étudiés (œuvres ou activités, 
son ou partitogrammes, musiques déjà existantes ou musiques virtuelles, en projet, 
en progrès, en procès, …). Cette définition va dans le sens même de l’histoire de la 
discipline et se trouve tout à fait conforme, sinon aux acceptions plus classiques du 
terme, du moins à la nature de l’objet sur lequel la musicologie s’interroge: la réalité de 
la musique dans les civilisations, sa nature, sa fonction”.

17 Ibid. Original text: “Comme objet de la musicologie, la réalité musicale est à con-
sidérer comme une réalité complexe d’ordre anthropologique, faite d’œuvres et d’ac-
tivités, toutes marquées historiquement mais aussi socialement, culturellement, psy-
chologiquement et ce non seulement au sein des civilisations où les activités musicales 
s’instituent et se développent, mais relativement aussi aux groupes sociaux, et aux indi-
vidus qui jouent ou ont joué au sein de ces groupes un rôle déterminant dans l’instau-
ration de cette réalité: production, interprétation (actualisations, pérennisations…), 
appréhension […]”.
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This concept interests me particularly for two reasons, which at first glance seem to 
be separated but, nevertheless, are internally connected. Firstly, it makes an uninhib-
ited musicological application possible because it is detached – and separable – from 
the ‘all-powerful’ historical approach, which inserts music into defined and immuta-
ble times and places – considered by many to be ‘forms of truth’. De facto, and as 
Jean-Marc Warszawski rightly writes: 

Music is not a natural object; it is not even an object. It is produced by members of human-

ity in progress. Everything, in music, emerges of human decisions. Today, the inventory 

which can be done of the diversity with which “music” is inserted into social practices, with 

which it is produced, broadcast, received, from the point of view of personnel and technical 

means, institutions, reproductions, does not determine, out of social context, a matter suffi-

ciently homogeneous and autonomous to objectify a specific positive science, but summons 

many fields of knowledge […].18

It is in this way that the interscientific proposal of Vecchione commits this re-hu-
manisation of the ‘music-object’ and, in a way, updates the original musicological 
project of Guido Adler and the “systematic” approach integrated with his ‘Musikwis-
senschaft’.19 A true consideration of the musicology 

as a science of functioning of an instrument of apprehension and expression of the world 

as specific and complete as the ear, [providing] an original contribution to sectors of 

activity such as the sciences and technologies of sound, knowledge, action, the semiotic, 

18 Warszawski, “La musicologie et le mystère du logos”, 2008, p. 129. Original text: “La 
musique n’est pas un objet naturel, elle n’est pas même un objet. Elle est produite 
par les membres d’une humanité en devenir. Tout, en musique, ressort de décisions 
humaines. L’inventaire qu’on peut faire aujourd’hui de la diversité avec laquelle ‘la 
musique’ s’insère dans les pratiques sociales, avec laquelle elle est produite, diffusée, 
reçue, tant du point de vue des personnels que des moyens techniques, des institutions, 
de la reproduction, ne permet pas de cerner une matière suffisamment homogène, 
autonome, hors contexte social, pour objectiver une science spécifique positive, mais, 
convoque de nombreux champs de connaissances, […]”.

19 Cf. Brétéché and Esclapez, “Music(s), Musicology and Science”, 2019; Esclapez and 
Brétéché, “L’objet (du) musicologique” (forthcoming).
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anthropological and historical sciences, the philosophy of meaning, understanding, argu-

mentation, interrogativity […].20

Secondly, in addition to allowing this global consideration about music, this musi-
cological orientation leads me to position more particularly the observation of the 
situation of deafness in a broader research context, based on its quality of ‘musical 
otherness’. However, before detailing this research context more precisely, I would 
like to examine one specific issue: What is the ‘deaf musical otherness’?

The ‘deaf musical otherness’? The silent music

In the first place, to speak of deaf music shakes up conventional thinking. Mainly, 
because music conceptualizes according to the ‘hearing norm’ that determines its 
ordinary delineation, the musical experience focuses primarily on the aural aspect 
of music.  

Indeed, “we must admit that when we play an instrument or listen to a disc, we 
use the sense that is socially intended for this purpose – hearing – and we consider 
most of the time that only the ear has a role to play in the listening function”.21 Fur-
thermore, because it seems anchored in ordinary thought that the Deaf cannot make 
music, that they live in the depths of silence. As Ann Darrow and Diane Loomis put 
it, “the idea of music and the Deaf appears to be somewhat incongruous unless it is 

20 Vecchione, “La recherche musicologique aujourd’hui”, 1992, p. 284. Original text: 
“Comme science du fonctionnement d’un instrument d’appréhension et d’expression 
du monde aussi spécifique et complet que l’oreille, la musicologie devrait fatalement 
apporter une contribution originale à des secteurs d’activités comme les sciences et les 
technologies du son, de la connaissance, de l’action, les sciences sémiotiques, anthro-
pologiques, historiques, la philosophie du sens, de la compréhension, de l’argumenta-
tion, de l’interrogativité […]”.

21 Le Moël, “L’univers musical de l’enfant sourd”, 1996, p. 56. Original text: “[I]l faut 
bien avouer que lorsque nous jouons d’un instrument ou que nous écoutons un dis-
que, nous utilisons le sens qui, socialement, est prévu à cet effet – l’ouïe – et nous 
considérons la plupart du temps que seule l’oreille a un rôle à jouer dans la fonction 
d’écoute”.
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considered to be entirely without hearing. Even individuals with profound hearing 
loss have some access to music”.22 

Indeed, beyond any paradox, the Deaf are making music and are far from being 
silent. The deaf musical experience is, therefore, not a pure projection or only a meta-
phor. It presents itself like a denormalised practice of music, denormalised because 
it does not reflect the usual standards and common ways to make music. In other 
words, the deaf otherness renders an experience of music detached from the ordinary 
conventions dependent on the ear performances and proclaims that “hearing is not 
prerequisite to appreciating music”.23

However, if it upsets the received ideas and causes a paradigmatic transformation 
of the musical existence, the deaf musical experience does not define another music 
that would belong to another world. On the contrary, it belongs to the known musical 
world but values it simply from extra-ordinary features: the ear no longer plays its 
central role in the understanding and practice of music, the eye and the body assert 
themselves as fundamental elements of the musical experience. Because, as Evelyn 
Glennie clarifies speaking about her own musician experience: “So far we have the 
hearing of sounds and the feeling of vibrations. There is one other element to the 
equation: sight. We can also see items move and vibrate”.24 

We seize here the specificities of the deaf otherness, which participate to expose – 
a part of – the complexity of the conditions of music.

The ‘deaf musical experience’: an interscientific musicological field

Thus, initially a priori paradoxical, the musical experience of the Deaf allows us, nev-
ertheless, to go beyond ordinary considerations of music and envisage it in its deep 
complexity with careful and specialised analysis. The deaf musical experience is a 
complex object of research for Musicological Studies, based on physical and physio-
logical realities, which reveals cultural and social qualities and produces very singu-
lar representations and considerations of music itself. In this regard, the studies that 
I provide in the programme “Music/Deafness Interactions” are necessarily carried 

22 Darrow and Loomis, “Music and Deaf Culture”, 1999, p. 102.
23 Loeffler, “Deaf Music”, 2014, p. 441. 
24 Glennie, Hearing Essay, 2015, p.2.
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out according to various orientations: neurocognitive, psychoacoustic, psychosocial, 
anthropo-cultural, phenomenological or close to music analysis.

The following table shows a representation of the interscientific network I rely 
on for my deaf musical studies that allows the consideration of various theoretical 
approaches.

Fig.1. ‘Deaf musical experience’ – intersciences network25

The complexity of this interscientific approach has already been the subject of thor-
ough examination,26 and in the following, I will focus on one essential aspect of the 
deaf musical experience which can be the subject of questions for all the orientations 
that constitute this intersciences network: the body.

25 Brétéché and Esclapez, “Music(s), Musicology and Science”, 2019, p. 656 (updated ver-
sion).

26 Ibid.
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Body ways: the embodied ear

The deaf musical otherness unveils the peculiarities of deafness as a human condition 
which, beyond revealing a hearing problem, suggests another modality of listening 
more precisely, ‘denormed’ (detached to the aural norms) and ‘denormative’ (exceed-
ing the ordinary ideas of listening) but fundamentally based on the materiality of 
sound. And paradoxically, in a way, it is through deafness that it could be possible to 
find out the deep nature of hearing. 

Therefore, the deaf musical experience seems capable of restoring a hidden but 
essential facet of hearing, which is, first and foremost, “a specialized form of touch”;27 
listening to music is feeling the mechanical vibrations of the air, which not only affect 
the ear but also and simultaneously the body. As the deaf percussionist Evelyn Glen-
nie reminds us, “[f]or some reason we tend to make a distinction between hearing a 
sound and feeling a vibration, in reality they are the same thing”.28

Given their specificities, deafness situations reveal a singular apprehension of 
music that is fundamentally related to ordinary practices but changes and reconsid-
ers it outside the aural sphere. To be deaf is to feel the music vibrate. A fundamental 
phenomenological principle appears here that I call ‘corpaurality’.29

Forming a convergence of ‘aurality’ (what is perceived by the ear) and ‘corpore-
ality’ (what is experienced by the body), two sensory modalities revealing the per-
ceptible world, corpaurality designates the fundamental connection of the individual 
and the sound world: the body is anchored in the sensory world and the audible takes 
shape through it, forms part of corporeality and reveals itself in an embodied way. 
The ‘hearing norm’ that dictates the ordinary delineation of the musical experience 
focuses primarily on the aural aspect of music; however, corpaurality as an essential 
principle of sound perception, reveals that music listening is naturally multisensory. 
Relieved of the predominance of the ear, listening to music for the Deaf is largely 
relocated in the body, and “for the people deprived of hearing, the sensory discrimi-
nation of the waves by the bodily perception can reach a subtlety that hearing people 
can hardly suspect”.30

27 Glennie, Hearing Essay, p. 1.
28 Ibid., p. 2.
29 Brétéché, “The Deaf Musical Experience” (forthcoming).
30 Schmitt, “De la musique et des sourds”, 2012, p. 226. Original text: “pour les personnes 

privées d’ouïe, la discrimination sensorielle des ondes par la perception corporelle 
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Thus, beyond any paradox, the deaf musical experience is conceivable and real, 
and even more concretely, it seems to be through deafness that it could be possible to 
find out the deep nature of the hearing and these physiological and cognitive aspects.

Neurocognitive dimensions

The neurocognitive approach is the first effective way to confirm the ‘unthinkable’ 
by demonstrating how the Deaf, despite their hearing loss, can perceive sound and 
music. This research perspective considers mainly impairment and how the brain 
system develops adaptive strategies of perception in situations of sensory depriva-
tion. Canadian psychologists Arla Good, Maureen Reed, and Frank Russo provide a 
large review of compensatory plasticity in the deaf brain and its effects on music per-
ception in their article.31 They identify two specific approaches: neurodevelopmental 
and cognitive.

The neurodevelopmental perspective is particularly interested in the “structural 
reorganization of the pathways in the brain”32 and allows one to determine that “sen-
sory deprivation leads to changes in cortical connectivity [that] may be interpreted as 
progressive, rather than degenerative; i. e., compensation for sensory deprivation”.33

Indeed, studies conducted with profoundly deaf subjects demonstrate, among 
other things, a significant activation of the secondary auditory cortex when commu-
nicating in sign language and various studies34 indicate that “in deaf people, the brain 
region usually reserved for hearing may be activated by other sensory modalities, 
providing striking evidence of neural plasticity”.35 From a similar perspective, when 
subjects perceive visual elements in motion, “the auditory cortex in deaf sub-
jects [is being] recruited for the processing of purely visual stimuli with no lexical 

peut atteindre une subtilité que les entendants soupçonnent difficilement”.
31 Good et al., “Compensatory Plasticity in the Deaf Brain”, 2014.
32 Ibid., p. 561.
33 Ibid.
34 Cf. Petitto et al., “Speech-like Cerebral Activity”, 2000; Zackau, Signs in the Brain, 2016.
35 Nishimura et al., “Sign Language ‘Heard’ in the Auditory Cortex”, 1999, p. 116.
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component”,36 and during vibrotactile receptions,37 “the auditory cortex of a congen-
itally deaf adult may process vibrotactile information”.38 

Neurocognitive studies also show that the primary auditory cortex is also acti-
vated during visual39 and somatosensory stimulation.40 In that respect, various results 
of experiments “suggest that cortical reorganization in deaf perceivers is not limited 
to effects of visual input but also results from somatosensory stimulation”.41

These approaches to the deaf brain have not proven an increase in unimpaired 
abilities of deaf people. However, they lead one to think that sound perception modal-
ities are expanded and integrate visual and bodily sensibilities in the experience of 
sound which usually participate in it but are concealed behind specific receptions of 
the ear, findings “suggesting that the auditory system is well suited for the processing 
of vibrotactile information as auditory and vibratory stimuli are essentially similar 
temporal patterns”.42 

From the cognitive perspective, Good and colleagues talk about behavioural com-
pensation and specify that “complex behavioral tasks that require attention redirec-
tion consistently reveal differences between Deaf and hearing individuals”.43

The studies show that the Deaf have a more developed capability for processing 
visual tasks and a higher speed of execution of the latter. They have generally “more 
efficient visual processes than normal hearing adults in the central visual field”,44 
with increased visual attention and a spatial distribution more structured and more 
attentive to peripheral stimulations.45 This could indicate “that deafness might lead 
to compensation in the mechanisms that allocate visual attention across the visual 

36 Cf. Sadato et al., “Cross-modal Integration and Plastic Changes”, 2005, p. 1120.
37 Auer et al., “Vibrotactile Activation of the Auditory Cortices”, 2007.
38 Levänen et al., “Vibration-induced Auditory-cortex Activation”, 1998, p. 870.
39 Cf. Finney and Dobkins, “Visual Contrast Sensitivity”, 2001; Finney et al., “Visual 

Stimuli Activate Auditory Cortex in Deaf ”, 2001; Fine et al., “Comparing the Effects of 
Auditory Deprivation”, 2005.

40 Karns et al., “Altered Cross-modal Processing in the Primary Auditory Cortex”, 2012.
41 Auer et al., “Vibrotactile Activation of the Auditory Cortices”, 2007, p. 647.
42 Levänen et al., “Vibration-induced Auditory-cortex Activation”, 1998, p. 871.
43 Good et al., “Compensatory Plasticity in the Deaf Brain”, 2014, p. 564.
44 Stivalet et al., “Differences in Visual Search Tasks”, 1998, p. 230.
45 Cf. Parasnis and Samar, “Parafoveal Attention”, 1986; Proksh and Bavelier, “Changes in 

the Spatial Distribution of Visual Attention”, 2006.
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field”.46 In addition, deaf individuals have processing advantages for supraspinal hap-
tic and vibrotactile stimuli,47 and the “tactile sensitivity is enhanced in the congen-
itally deaf ”,48 especially in musical situations. Indeed, specific studies show that the 
Deaf develop characteristic abilities “to discriminate between musical timbres based 
on vibrotactile stimulation alone”49 and learn to differentiate voice colours through 
the somatic system, suggesting “a valuable role for vibrotactile information that may 
be used to supplement assistive listening devices used by deaf and hard-of-hearing 
individuals”.50

The neurocognitive perspectives, therefore, make it possible to justify the physio-
logical possibilities of the deaf musical experience and overcome the paradox by 
reducing the supremacy of the ear in musical practice. Listening is also feeling and 
being touched – physically – by music, and the musical experience for the Deaf is 
primarily about physical contact with the vibratory materiality of sound.

Physiological dimensions51

The vibratory sensation – also called pallesthesia – informs about the sensory data 
perceived by the sense organs and concerns “the ability to perceive the presence of 
vibration when an oscillating tuning fork is placed over certain bony prominences”.52

The human body is, in its entirety, sensitive to vibration frequencies and charac-
teristically so; effectively, “[v]ehicles (air, land and water), machinery (for example, 
in industry and agriculture) and human activities (e. g. people walking or dancing), 
expose human to mechanical vibration”.53 The examination of the human resonance 
frequencies is based on mechanical or neurological studies and concerns mainly 
the impact of vibrations on the human body and mind (e. g. discomfort, stress, 

46 Sladen et al., “Visual Attention in Deaf and Normal Hearing Adults”, 2005, p. 1536.
47 Cf. Cranney and Ashton, “Tactile Spatial Ability”, 1982.
48 Levänen and Hamdorf, “Feeling Vibrations”, 2001, p. 76.
49 Russo et al., “Vibrotactile Discrimination of Musical Timbre”, 2012, p. 4.
50 Ammirante et al., “Feeling Voices”, 2013, p. 5.
51 Cf. Brétéché, “The Deaf Listening”, 2019a; Brétéché, “The Deaf Musical Experience” 

(forthcoming).
52 Campbell and Barhon, Dejong’s The Neurologic Examination, 2019, p. 544.
53 Brownjohn and Zheng, “Discussion of Human Resonant Frequency”, 2001, p. 469.
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musculoskeletal disorders). The findings of these experiments can, nevertheless, shed 
light on the physiological functioning of vibratory bodily sensitivity in an acousti-
cal situation. This falls within somesthesia, which designates specificities of the body 
which perceive sensorial stimuli. The somatosensory system concerns the sensitivity 
to stimuli perceived by the whole body, in association or in addition to those con-
cerning the sense organs directly. The somato-sensitivity is based on specific sensory 
neurons, the mechanoreceptors, which “respond to deformation, such as touch or 
pressure”54 and perceive the stimuli ensuing from mechanical transformations of the 
sensitive environment. Mechanoreceptors concern more specifically – and among 
others – the vibratory sensations. As William Campbell and Richard J. Barohn 
explain: 

The receptors for vibratory stimuli are primarily the very rapidly adapting mechanore-

ceptors such as Pacinian corpuscles, located deep in the skin, subcutaneous tissues, mus-

cles, periosteum, and other deeper structures of the body; and Merkel disk receptors and 

Meissner corpuscles in the more superficial skin layers. The Merkel disk receptors and 

Meissner corpuscles respond best to relatively low frequencies and Pacinian corpuscles to 

higher frequencies.55

According to the work of Michael J. Griffin, the whole-body human vibration exploits 
a frequency field that ranges from about 0.5 to 1,250 Hz.56 Specifically and for an 
overall threshold of perception around 80 decibels, 

[h]uman exposure to vibration may be classified due to their peculiarities, in (1) Whole 

Body Vibrations (WBV): vibrations that, as the name suggests, affect the whole body, par-

ticularly in a frequency range 0.5 to 80 Hz […]; (2) Hand-Arm vibration (HAV): vibrations 

that affect and are transmitted specifically to the hand-arm system, in a frequency range 

from 6.3 to 1,250 Hz […].57

54 Campbell and Barhon, Dejong’s The Neurologic Examination, 2019, p. 525.
55 Ibid., p. 544.
56 Griffin, Handbook of Human Vibration, 1990, p. 8.
57 Gomes and Savionek, “Measurement and Evaluation of Human Exposure to Vibra-

tion”, 2014, p. 292.
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We can observe that the reception spectrum is much lower than that of the human 
ear, which perceives frequencies between about 20 and 20,000 Hz. However, we note 
that the somatic system is sensitive to infrasound – sound elements below 20 Hz – 
not perceived by the auditory system and considered inaudible. 

Indeed, “the human body, despite its higher complexity, can be considered as a 
biomechanical system for analysis of vibration”,58 and the modes of the bodily recep-
tion of mechanical vibrations are integrated into the somesthetic system, which can 
be classified in several different ways. Depending on Sherrington’s distinction,59 the 
sensory system can be categorized according to three distinct levels of sensitivity: 

1. Firstly, the exteroceptive sensation, which refers to the external perceptions of 
stimuli and “provides information about the external environment”.60 The body 
is directly in contact with the sensitive environment through the skin, which 
contains many sensory receptors in charge of the vibrotactile perception and, 
in this way, for the Deaf, “the sensation of musical tone by the skin or the ear is 
generated by periodic vibration”.61 The cutaneous reception is effectively pre-
sented as a fundamental sensory modality in the deaf musical experience, and 
“the sense of touch can reach, through long learning and multiple experiences, 
a maximum sensitivity. It can give to hearing impaired people the pleasure of 
feeling their skin receive every sound wave”.62 For the exteroceptive sensation, 
it is more specifically the Pacinian (in the 40 to 1,000 Hz frequency range) and 
Meissner corpuscles (10 to 400 Hz) which participate to receive vibrations.

2. The second level of somatic receptivity is the proprioceptive sensations, which 
“arise from the deeper tissues of the body, principally from the muscles, liga-
ments, bones, tendons, and joints”,63 and allow the reception and the trans-
mission of sound vibrations through the musculoskeletal receptors. Studies 

58 Ibid.
59 Sherrington, The Integrative Action on the Nervous System, 1906.
60 Campbell and Barhon, Dejong’s The Neurologic Examination, 2019, p. 523.
61 Russo et al., “Vibrotactile Discrimination of Musical Timbre”, 2012.
62 Le Moël, “L’univers musical de l’enfant sourd”, 1996, p. 58. Original text: “le sens du 

toucher peut atteindre, par un long apprentissage et des expériences multiples, une 
sensibilité maximum. Il peut procurer aux êtres privés d’audition le plaisir de sentir 
leur peau recevoir chaque onde sonore”.

63 Campbell and Barhon, Dejong’s The Neurologic Examination, 2019, p. 541.
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have established specific resonance frequencies for several organs and parts of 
the body.64 The cutaneous perceptions for the Deaf are associated with a bony 
reception of sound vibrations, which is based mainly on a structure-borne per-
ception (WBV65) of the acoustic elements. During instrumental practice, the 
body is vibrated by the instrument, primarily on the arms (HAV66), and the 
bone perception of acoustic variations is also made efficient by air conduction. 

3. The last level of the somatosensory system reveals the interoceptive sensitivity, 
which refers to general visceral sensations that arise from the internal organs”.67 
The organs in the thoracic and abdominal cavities also contain numerous 
mechanoreceptors and the transmission of vibratory waves is carried out by 
the soft tissues in the body. The internal sensations induced by sound vibra-
tions are described by the Deaf68 as ‘resonances’ and ‘vibrations’ on the torso 
or ‘bubbling’ in the stomach, indicating that the transmission of the vibratory 
waves is also performed via visceral conduction, which concerns mainly the 
thoracic and abdominal cavities.

This consideration of the sono-sensitivity of the deaf musical experience confirms the 
reality of a specific bodily musical experience: “the whole body becomes ‘the organ’ 
of hearing […]. By the vibrations that touch it, it replaces the ear”.69 Therefore, con-
sidering the deaf musical practices makes it possible to go beyond the fundamental 
aurality of music by revealing the primordial role of the body. In other words, the 
deaf otherness renders an experience of music detached from the ordinary conven-
tions dependent on the ear and seems to be able to reveal an unknown facet of music, 
recentring the body as the essential organ of sound reception. 

However, in addition to these physio-acoustic dimensions, the deaf experience 
also defines – and perhaps most importantly so – an artistic reality inscribed in a 

64 There are different specifications on human resonance frequencies that I detail in: 
Brétéché, “The Deaf Musical Experience” (forthcoming).

65 ‘Whole Body Vibrations’.
66 ‘Hand-Arm Vibration’.
67 Campbell and Barhon, Dejong’s The Neurologic Examination, 2019, p. 549.
68 Cf. Brétéché, L’incarnation musicale, 2015.
69 Cabéro, Différent, différence et différends, 2009, p. 249. Original text: “le corps tout 

entier devient ‘l’organe’ de l’audition […]. Par les vibrations qui le parcourent, il se 
substitue à l’oreille”.
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specific use of the body, ‘culturally’ Deaf, and concretely representing the deaf musi-
cal otherness: sign-singing.

Body voice: sign-singing

Within the real musical practice of the deaf culture, sign-singing proposes a sound-
less expression of a verbal text in the form of a signed song, where the body carries the 
melodic and rhythmic values by the exploitation of a “choreographed sign language, 
abstract and poetic”.70 Beyond presenting a simple translation of a vocal song into 
sign language, sign-singing is deeply invested with musical dimensions that trans-
form the common practice of sign language and exceeds its strictly linguistic values. 

Nowadays, sign languages are the subject of in-depth studies in the fields of 
Linguistics, Sociolinguistics and the History and Ethnology of Deaf Culture. More 
specifically, linguistic considerations are part of the origin of Deaf Studies71 and are 
currently developing in the fields of Gesture Studies72 and Cultural Studies73. Like 
all languages, sign languages convey cultural and identity values relating to the indi-
viduals who practice them, but their visual and embodied specificities set them apart 
from the other languages and their specifically Deaf use transforms them into an 
instrument of community claim and identification.

If the linguistic studies of sign languages are currently enjoying a considerable 
expansion, sign-singing remains a relatively unexplored field both within linguistic 
considerations and musical investigations;74 approaches to this deaf practice are often 
limited to its cultural and identity character75 only, sometimes linguistic, but very 
few studies develop an analytical model of the musicality of the signed song. The 
difficulty of developing a systematic method to analyse the musical characteristics 

70 Schmitt, “De la musique et des sourds”, 2012, p. 222. Original text: “une langue des 
signes chorégraphiée, abstraite et poétique”.

71 Cf. Stokoe, Sign Language Structure, 1960.
72 Cf. Goldin-Meadow and Brentari, “Gesture, Sign, and Language”, 2015.
73 Cf. Ladd, Understanding Deaf Culture, 2003; Bauman, Open Your Eyes, 2007.
74 Cf. Cripps et al., “A Case Study on Signed Music”, 2017; Cripps et al., “Signed Music”, 

2019; Maler, “Songs for Hands”, 2013; Maler, “Musical Expression among Deaf 
and Hearing Song Signers”, 2015; Holmes, “Singing Beyond Hearing”, 2016; Jones, 
“Imagined Hearing”, 2015.

75 Cf. Darrow, “Exploring the Art of Signs and Songs”, 1987.
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of sign-singing arises due to the non-audible expression and the bodily inscription 
of this sung practice. Nevertheless, analytical exploration of sign-singing presents 
important perspectives for the deepening of knowledge, both about linguistic func-
tioning and musical conditions. In most studies, sign languages are considered from 
the perspective of the specificities of vocal languages. To observe them in their musi-
cal possibilities would lead to an enhanced understanding of their performativity 
and creativity criteria. In addition, thinking about sign languages from their musical 
qualities could lead to a specific observation of their semantic structures by detach-
ing them from all references to the audible criteria of vocality; similarly, to separate 
the musical experience from the aurality by inscribing it in the body and the visual 
sphere participates in revealing what can be described as ‘vusicality’:76 the musicality 
of the visible.

Sign-singing is indeed based on specific linguistic criteria: If sign language 
becomes musical, it is partly because the gesture takes on musical dimensions but 
also because the music itself becomes gesture, a product of the body, embodied 
expression, truly ‘signed music’. Fundamentally, in this singular practice, the musical 
experience is consistent with deaf specificities: the melodicity takes the body as the 
production space of the musical expression, whereas the rhythmicity of the gesture 
exploits the visual space as the realisation place of the musical event.

The signed song performances synthesize the specificities of the deaf musical oth-
erness: the visual modality and the embodied practice of the musical experience. 
Affirming part of their musical identity with this singular practice, the Deaf dis-
tort the ordinary codes of the singing to produce a visual music which borrows the 
expressive values of the vocal to develop an exclusively bodily song. The sign-singing 
is, in a way, a silent musical expression, the silence of the Deaf expressed through the 
body as musical support of expressiveness.

*

Giving itself to feeling, music imposes itself on the body; however, if “the bond 
between body and music is complex and indissoluble”,77 it seems that once the aural 

76 Brétéché, “Visual Music?”, 2019c; Brétéché, “The Deaf Musical Experience” (forthcom-
ing).

77 Csepregi, “La musique et le corps”, 2001, p. 103. Original text: “Le lien entre le corps et 
la musique est complexe et indissoluble”.
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primacy is sidelined, the musical experience reveals its natural embodiment. This 
is how to observe the deaf musical practices which make it possible to pass beyond 
the a priori fundamental aurality of music by highlighting the primordial place of 
the body: the deaf otherness restores an extraordinary experience and reveals an 
unknown aspect of music, the one giving the body the primordial listening support.

As Vladimir Jankélévitch wrote, “there is an invisible and inaudible harmony, 
suprasensible and supra-audible, and this is the true key to song”,78 and it is, in a way, 
to the observation of this inaudible specificity of music, to its somato-sensitive and 
visual qualities, and to the permutability of the senses that the deaf musical prac-
tices invite us. Repositioning the foundations of listening from hearing to feeling by 
detaching the sound from its aural form to affirm the corpaurality as a fundamen-
tal principle of musical embodiment, the deaf musical experience leads us, by using 
Jankélévitch’s words again, “to decipher who-knows-what cryptic message as percep-
tible to place a stethoscope on a canticle and hear something else in it and behind 
it, to perceive an allusion to something else in every song, to interpret that which is 
heard as the allegory of a secret, incredible meaning […]”.79
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Mapping the Performative Body in the Practice of Jazz Improvisation

Jasna Jovicevic

A musical improvisation performance is created in the context of social collabo-
ration.1 Instantaneous music-making is a continuous interaction between multi-
ple bodies of participants. The improviser’s body plays a significant role in musical 
improvisation, its expression and the experience. 

Drawing on personal experience as a performer and as a composer, I explore the 
multilayered performativity of the body in the context of musical improvisation. This 
paper is written from the perspective of a performing artist and the knowledge about 
the practices described is derived from my own practice and training as a jazz musi-
cian. The goal of this paper is to explore the feeling of creating or experiencing music 
with the body. It is also aimed at investigating how the improvisation has an impact 
on the improviser themself and their experiences during the process of improvisation. 
The study will rely on Judith Butler’s theory of performativity, suggesting that per-
formativity is “the act that one does, the act that one performs, in a sense, an act that’s 
been going on before one arrived on the scene”.2 Performativity, in Butler’s sense, is a 
stylised repetition of acts, i. e. imitating or miming the dominant conventions of the 
act performed. It means that someone’s behavior creates their identity. If a musician 
adheres to a musical genre that has already undergone a history of performativity, 
and learns and repeats that performativity, then they perform the given performa-
tivity of the genre.3 “Performativity cannot be understood outside of the process of 
iterability – a regularised and constrained repetition of norms”.4 A certain act that has 
a capacity for repetition constitutes a subject within a performance practice of music 

1 Cf. Meelberg, Colloquium on Artistic Research in Performing Arts, 2014.
2 Butler, “Performative Acts and Gender Constitution”, 2003, p. 104.
3 There is a difference between performing acts to create personal identities (such as 

gender) and performing an art adhering to genre conventions. The performer does 
not create their identity but showcases the conventions of the genre and inscribes them 
into the tradition.

4 Butler, Bodies That Matter, 1993, p. 95. 
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improvisation. “This iterability implies that ‘performance’ is not a singular ‘act’ or 
event, but a ritualized production”,5 determining the subject and the environment of 
the performance. The multifaceted co-ordination and communication that occurs 
between improvisers in a group is a very interesting and experimental research field. 

Different types of body performativity can be found through the detailed exami-
nation of the collaborative improvisational act itself; performativity showcasing the 
conventions of a certain genre (social identity) and a subjective bodily feeling (indi-
vidual identity) during the instantaneous musical interaction that merges both indi-
vidual and social into a unique collective expression. In this complex interplay, it is 
important to consider the performativity of the body on several levels: 

a. performance as an act; 
b. genre performativity – peculiar to improvised music, adding up to a social 

identity; 
c. performativity of the body (parts of the body i. e. arm, leg, etc.) and
d. the internal dynamics and co-ordination of the body movement as a sponta-

neous behaviour that can characterise a musical improvisational expression. 

These body performativities are all an integral part of musical content and a means 
of communication used among the participating musicians and between the partici-
pants and the audience.

In the following sections, various representations of the body performativity, 
observed in two different jazz genres, will be approached: jazz standards and free 
improvised music. The two improvisational practices differ in the musical form and 
framework, collaboration methods, and interpretational contexts that vary due to 
cultural, historical, social and artistic influences.

5 Ibid.
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Performativity in jazz standards

“The way a song becomes a standard in the first place is because many people record 
it. There used to be [an] unspoken law in the jazz world is that you had to know a 
significant amount of standards”.6

A jazz standard is a composed piece or tune that consists of a melody and an 
accompanying harmonic progression, which provides the structure for improvisa-
tions throughout most of the history of jazz.7  This structured composition is written 
by a composer and takes on the form of a proposal opening up the possibility of 
multiple interpretations, in which the soloist has the freedom to influence the content 
and participate as a co-author in the creative process. The jazz standard, by its struc-
ture, is a consistent musical form but entails variability in the configuration. Berliner 
explains that in this music piece, performers commonly refer to the melody or theme 
as the head and to the progression as chord changes or simply changes. Musicians 
take turns improvising solos within the piece’s cyclical rhythmic form in between the 
themes at the beginning and at the end.8 Movement, such as improvisation, is possi-
ble within the determined length of the piece: as an inserted part of the piece – a solo 
– or as a general improvisatory character that determines the interpretation of the 
whole piece. The improviser receives a constructed framework, which is temporally 
and harmonically stretchable and transformable, yet, to a certain extent, structured. 
Nevertheless, in agreement with the other members of the ensemble, the interpreters 
are open to modulate all the elements, from the melody to the harmony. 

The modus of how to integrate changes and modulations in a jazz standard are 
historically established on the bandstand during the performance and, by repeating 
it, evolve over time as the rules that represent this genre. There are syntactic expec-
tations in jazz standards, prescribed roles for different instruments and historically 
determined perspectives within practice. Performers agree on the meanings of a cer-
tain behaviour, communication, signs or gestures in culture, in a particular musical 
genre and not limited to the jazz standard genre. These performing behaviours have 
been repeated to such an extent that they have become ritualised. When someone 
‘calls the song’ (says the name of the standard), for example, in a classical jazz quartet 

6 Cornish and Gray, “What Makes a Jazz Standard”, 2018.
7 Berliner, Thinking in Jazz, 1994, p. 66.
8 Ibid.
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setting (drums, bass, piano and solo instrument, e. g. saxophone, trumpet), every-
one in the group knows what is about to come next. When a keyboardist or soloist 
whoops “Autumn Leaves!”, band members recall not only the melody, tone, compo-
sition, harmony, tempo and atmosphere of the song that is to be performed but very 
often the composition arrangement too. This ‘circle’ is immutable, clearly defined 
and repeated. Through the musicians’ communication and interaction, with a dose 
of freedom to transform and change the open form, the unwritten musical elements 
carry a definite, a priori agreed, meaning. 

This particular way of playing and understanding the practice has been estab-
lished since the genre emerged. Communicative signals have been repeated in prac-
tice so many times that they have become rules of the rituals, i. e. performative acts 
as an integral part of historical performance practice of the genre. A song written in 
the 1940s, for example, carries the hallmarks of the swing era, which, in the stylistic 
sense, implies certain rhythmic patterns, harmonic functions, accents phrasing the 
notes, combinations of connecting harmonies, transitions between parts of the song 
and scales and patterns used by the performers. The rules within the ensemble are 
also implied in this style: ways of the musical interaction between participants and 
the gesture as a communicative tool. It suggests that the style is not only embodied 
in the music material but also carries the playing modes and bodily habits, technique 
and sound preferences of a certain historical situation/group of musicians of a genre. 
In a way, the jazz standard improvisational style re-embodies past bodies by following 
rituals not only codified in written records (musical notation) or an abstract style or 
composition but also repeating a complete bodily playing and performing practice. 
These communicational models established a collective expression of the practice, 
applicable regardless of time and contemporaneity. 

Performative acts are forming historically determined perspectives within the 
practice of a jazz standard. These acts carry the rules written in the musical text, role 
characteristics and communication between participants that define the song ele-
ments. Within a song, once established as a piece that belongs to the genre of the jazz 
standard, a next level of more spontaneous performative interactions can be recog-
nised; bodily movements or gestures may serve as explicit signals in communication 
with other performers in the group. When a musician steps forward, for example, 
their solo starts. The movements also include tapping on the head, which is a move-
ment in jazz that signifies a return to the beginning of the theme melody after soloing 
and pointing to another soloist for the ‘next solo’ while showing the number (2, 4 or 
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8) using fingers indicating the number of measures set for ‘improvisational exchange’ 
between several musicians. The arrangements made during the performance are a 
result of gesturing, looking, moving the body or directing attention while sharing 
roles and tasks within the composition that is being performed. These movements 
are established and repeated widely in the practice, but there are no strict rules and 
they are open to variations. While the genre performativities influence the musical 
text, the bodily movement allows smaller, more intuitive and in-the-moment changes 
of the song arrangement. Movements are more suitable to solo decision-making in 
arrangements, individual changes and modulations within a song, while genre per-
formativities influence the collective expression of a whole musical piece. 

The roles within the band are clearly divided in the genre of jazz standards, thus, 
everyone performing knows who the soloist is and who is accompanying, who has 
the role to keep the pace and who is the one to arrange on the spot. If we observe 
the practice of jazz standards as one where identity formation can take place, it can 
be seen that group identities are performative. According to Butler, the derivation 
of identity arises from the repetition (production, reproduction) of behaviour pat-
terns characteristic of a particular culture. Clear performative acts have ensured the 
performativity of the body and communication among the participants, as well as 
keeping the relationship between the participants and the jazz tradition innovative 
and evolving for almost a hundred years of performing and repeating the practice 
of jazz standards. Moreover, performativity is also institutionalized and taught in 
schools, along with its elements: behaviour, habits, customs and modes of interre-
lationship. No matter the country the performing musicians come from, nor the 
continent where the song is performed, the musicians who practice this genre will 
understand the rules or the ritual. The musical expression inherent to this genre is 
not only musically stylized but also contains history, culture, tendencies and social 
identity that directly influence the participants who produce and perceive it. This 
identity is derived from the very act of improvisation, whilst the performance also 
defines the bodies performing the act. In this practice, the body acts as knowledge 
storage; the body itself is trained to perform these conventions. Although identity 
formation works in the social environment of a musical group, it is essential that 
the musical content produced by an improviser carries individual hallmarks, style, 
musical and artistic expression. In the same way, although performing social identity 
within a group, the improviser’s body carries elements of individuality within the 
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performance of convention. The collective expression is filtered through the individ-
ual language and body experience in improvisation.

In order to explain the genre performativity within the practice of jazz stand-
ards in more detail, I will mention two great musical examples, referring back to the 
standard Autumn Leaves mentioned above, written by Joseph Kosma in 1945. One 
version of this standard is by Chick Corea from 1988 and the other by Ahmad Jamal 
from 2017. This song has been performed and recorded by countless interpreters. 
Although it was written in 1945 when jazz was a popular genre, it remained a popular 
song and was interpreted in different styles by different ensembles and performers. 
There are versions of this song played by Édith Piaf in 19509, by Grace Jones in French 
in 197810, Eva Cassidy in 199611, Iggy Pop in 200912 or even Seal in 201713. Referring 
to two different versions of the same composition within a similar music genre draws 
connecting lines in interpretation performativity, as defined by Iyer, presenting the 
improvisation as the real-time interaction with the structure of one’s environment.14

Since embarking on a solo career in 1966, Chick Corea, 23-time Grammy Win-
ner, has been at the forefront of jazz both as a renowned pianist forging new ground 
with his acoustic jazz bands and as an innovative electric keyboardist.15 His version 
of Autumn Leaves16 from 1988 accompanied by his band (John Patitucci on bass, 
Tom Brechtlein on drums) with guest vocalist Bobby McFerrin is a great example 
of musical structure emerging in real time. The complexity of the interactive ‘on the 
bandstand’ arranging and improvising through the dialogue explicitly represent var-
ious levels of performativity during the performance. As mentioned above, a) per-
formance as an act, b) genre performativity, c) performativity of the body and d) 
the internal dynamics and co-ordination of the body movement as a spontaneous 
behaviour can all be witnessed during this performance. The free improvised intro-
duction in a duo (Corea and McFerrin) gives us insights into a wide range of com-
municative strategies within jazz improvisation. Composing music content in the 

9 Piaf, Autumn Leaves, 1950. 
10 Jones, Autumn Leaves, 1978. 
11 Cassidy, Autumn Leaves, 1996. 
12 Pop, Autumn Leaves, 2009. 
13 Seal, Autumn Leaves, 2017. 
14 Iyer, “On Improvisation”, 2004, p. 164.
15 Chick Corea artist website, <https://chickcorea.com/>.
16 Corea, Autumn Leaves, 1988.
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moment caused by the interaction between these two participants is obviously greatly 
influenced by performativity; how performers move on the stage introducing the duo 
section, using stylistic points of reference but never playing the exact theme, giving 
bodily signs to each other marking the next part of the composition and the internal 
co-ordination of the body that influences the musical outcome (e. g. breath, body 
parts bending, short break in the hand movement over the next note). Gestures and 
signs in the duo’s body movement lead both the fellow musician and the audience 
through the scenario, intentions, musical tensions and resolutions. Referencing to 
the theme of Autumn Leaves after almost three minutes, they get big applause by 
bringing the audience ‘home’ to the known place, which represents the performance 
as an act. The band follows the form for the first few turnarounds, interpreting the 
theme, solos on the given chord progression, but then the harmonic and rhythmical 
rules break down and open up into internal points of references. Chick Corea and 
the band members perform solo exchange, giving signs where the next soloist takes 
over, where the end of a chorus is, at around 10:00, short solo exchange begins where 
the body movement in obvious and more sophisticated ways leads the atmosphere, 
arrangement, but also influences the sound quality, music content and the internal 
dynamics.

Another example representing the qualities of the jazz standard performativi-
ties is another Autumn Leaves version played by Ahmad Jamal (piano), James Cam-
mack (double bass), Herlin Riley (drums), and Manolo Badrena (percussion) in a 
Paris performance from 2017. Ahmad Jamal is an American jazz pianist, composer, 
bandleader and educator.17 He has been one of the most successful small-group lead-
ers in jazz for five decades. It is possible to demonstrate the ‘rules’ of genre per-
formativity easily in his version of the famous jazz standard.18 Immediately after a 
short solo introduction, the band leader gives a head sign for the tempo and the 
beginning of the song introduction to other members. This introduction is already 
a foreshadowing for the song, since this specific intro has been added to the original 
song in many other performances before until it became a hallmark of the standard, 
although it was actually composed on the bandstand many years ago. The pianist, as 
a leader of the group, in this genre is entitled to give orders to the other musicians 
when to enter, arranging the song in the moment. He is using hand gestures and the 

17 Ahmad Jamal artist website, <https://ahmadjamal.com/>.
18 Jamal, Autumn Leaves, 2017.
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musicians are reacting by nodding. With one hand up, he signals the beginning of 
the song theme. Playing the first three notes of the theme, he turns his head to the 
audience, giving a big smile for the applause to come, revealing the well-known song 
to everyone. His theatrical behaviour is easy to follow, reminding us of a storytelling 
scenario. Even for those who are not too experienced in jazz music listening, his stage 
appearance takes one on the journey through the history of arranging and conduct-
ing this standard. Raising a hand on 2:23 directly influences the sound dynamics and 
rhythmical picture, but also creates tension in forecasting the next possible move. 
At 2:54 he points to two musicians to trade a few measures of soloing and filling in 
until the next theme. His movements, gestures and signs are typical of this genre. The 
same signs have a different meaning according to the particular point of the song at 
which they are used, recognisable to all the participants. At one moment, pointing to 
a fellow musician means that he is the one to fill in between two musical phrases, but 
at another time, the same sign means to play the lead melody (4:18). The communi-
cation between the other musicians is also crucial: smiling, nodding and waving with 
the body parts simulates the atmosphere change, confirmation of a previous musical 
resolution done well or an improvised ‘trading’19 part that pushes forward to the next 
section. In this version, Latin jazz as a cross genre enters with its own performativi-
ties, where all the movements are more emphasised, gestures are more obvious and 
more diverse, recalling the dance movements. 

These performativities can be recognised by any other performer or experienced 
audience involved in jazz standard music practice. These gestures do not only serve 
as the storytelling and arranging tools, but also greatly influence the musical content, 
intentions and every next section of the song. 

Free improvised music and its performativity

There is a growing interest in the function of free improvisation as a creative pro-
cess of music-making through which one can explore the collective and collaborative 
dimensions of artistic work. Although solo improvised music is an important seg-
ment of free improvised music, in this paper, my concern is focused on the group 

19 ‘Trading’ in the jazz jargon stands for the interplay between the participants, where 
musicians exchange short solo parts one after the other.
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practice’s dynamics in ensemble as a unique technique of music creation. The anal-
ysis of free improvised music cannot use the same criteria as that of either Western 
musical analysis or of the jazz standard music analysis. The roles of composers and 
performers in the process of music-making need to be redefined. In addition, the 
concepts of structure, form, the integrity of a musical piece, of composing or impro-
vising, perceiving or listening, should also be redefined, while reconsidering the 
aesthetics of the genre. While rethinking the analytic priorities of approaching the 
larger-scale dimensions of free improvisation, I would like to suggest that we should 
be concerned with the interactive processes by which the improvisation emerges. We 
should look at free improvisation not only as a musical genre but also as a collective 
method of music-making. Free improvised music is a collective momentary compos-
ing on stage where musicians start a performance ‘from scratch’. There are no ritu-
als, given framework, harmonic progression, melody or tempo. This improvisational 
method is the interaction between the repertoire of the cultural expressions – the 
general musicians background that the musicians bring to their performances and 
the momentary context created during the improvised event.20 Relating individual 
bodies during improvisation is in itself an act of social interaction.21 The way the 
body reacts to what the body receives influences the meaning of the gesture in the 
action performed next. In other words, interpersonal co-ordination cannot be easily 
isolated and analysed without taking into account the atmosphere or the collabora-
tive interaction in which each body reaction is, in relation to the other, expressed 
musically. The experienced improviser Vijay Iyer believes that it is not the task of 
musicians to spontaneously produce innovative, musical expression from the myriad 
combinations of musical content they have at their disposal individually. Instead, he 
explains that in live improvisation, performers must simultaneously be producers 
and receivers of musical signs with their co-improvisers.22 Musicians simultaneously 
interpret music in co-ordination with the content produced by other performers 
instead of individual independent music content.

The instrument technique’s limitations, ideas, previous experience, memory, per-
sonal musical vocabulary and social environment can limit the practice of improvisa-
tion. Avoiding learned rituals within a music practice, patterns, predictable contexts 

20 Borgo, “Sync or Swarm”, 2005, p. 58.
21 Steinweg, “Improvisational Music Performance”, 2012, p. 3.
22 Iyer, “On Improvisation”, 2008, p. 276.
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and repetition of ideas is one of the greatest challenges that free improvisation per-
formers face. Although there is a personal initiative of a musical idea in collective 
music-making, it is created, shaped, transformed and led by the collective. In this 
situation, the roles of an initiator, leader, composer or conductor are more fluidly dis-
tributed and shared between participants. The division of roles into a composer-so-
loist-accompaniment relationship disappears. The predetermined content, concept, 
name of the compositions, positions or numbered parts disappear as well. Although 
each musician has their semiotic discourse – a certain range of personal vocabulary, 
intentions and ideas – the context of what is said and the meaning of the symbols 
are variable and transformed through the communication of the musicians. In other 
words, the practice of genre performativity is not influenced by the norms of the 
jazz standard but by the adoption of a self-organised system of meaning within the 
collective.

Conventionalisation of behaviour in free improvised music is not firmly fixed 
compared to the jazz standard, but it is a more spontaneous, ‘improvised’ behaviour. 
My own free improvisation trio could serve as an example of the egalitarian role 
division within a group, and the one-of-a-kind communicative strategy assuring the 
experience of ensemble-as-social-group. Miklos Szilvester (drummer from Hungary) 
and Ksawery Wojcinski (double bass player from Poland) have been my dear col-
leagues for a couple of years now. The concept of our collaboration is to use no score, 
have no talk before the session, no strict roles and not even fixing the metre, tempo 
or tonality. The journeys into never played before realms are the biggest challenges 
one musician can face in this genre. Courage, reliance and mutual trust are crucial 
for this kind of musical adventure. The concept we share is that the moment we feel 
secure and comfortable in the present moment of music making, it is time to consider 
changing the section, role or a musical element. Constantly insecure outcome pushes 
our personal languages or semiotics further into new exploration and investigation. 
Whenever I play something I recognise as my own vocabulary, it means that my 
attention is gone and that I am not following my music partners; it is time to set a 
focus back. 

A few years ago I rehearsed for five days and performed with the great drummer 
Hamid Drake. Once he told me: “Let me take you to the unknown”, after I bored him 
with a speech about free improvisation and unconventional methods in interactive 
improvisation between us. He was actually talking of ‘letting go’ of any rules, beliefs 
how something should sound or who should be responsible for the outcome. The 
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flow of awareness that becomes a collective state after some time of mutual interac-
tion was the key to the beginnings of real collaborative free music-making.

Spontaneous music-making in a collaborative free improvisation uses the body as 
a medium, provoking interactive sounds by transcending the bodily performativity of 
the musicians. A redefined role of the performer in a momentary compositional pro-
cess of free improvised music emerges. Here, a musician is not only a body that inter-
prets music but also a body as a source that produces a musical event as emergence 
and structure in relation to its movement, reactions and observations. The improvis-
er’s significant insightful attention to the collective spontaneity and the unpredictable 
effects caused by thoughts, gestures, social environment and the body-instrument 
interrelationship of the participants is a crucial element for a successful performance. 
There are fine gestures and co-ordination during communication between perform-
ers which requires continuous adaptation to the content that is spontaneously pro-
duced. At the macro level, an individual sense of pace and the anticipation of the next 
reaction during the selection of improvised content provoke bodily reactions. Such 
reactions affect the co-ordination of the interaction between the performers directly. 
The anticipatory co-ordination of movement is significant in initiating transitions 
into new modes of expression during a performance.23 Even an unintentional change 
in performance can be crucial in the development of a new musical structure. These 
fluctuations (changes, movements) may occur at both kinetic and sonic levels. As 
the English saxophonist Evan Parker said: “Sometimes the body leads imagination.”24

The importance of body movement during a musical performance is also recog-
nised by Iyer. He emphasises kinetic patterns of the bodies that determine elements, 
such as the genre of music being performed, the structure of the instrument and 
the personal identity of the performer.25 Body movement is not only important for 
understanding the production of sound and music but also for its perception. The 
audience, and the active musicians who take part in a creative event, can experi-
ence the bodily articulation of the performer directly: the dynamics, the power or 
the change of sound or musical content, movements and facial expressions. Body 
gestures represent visual information relevant to the perception of the performer’s 
musical content, atmosphere, feeling and mood. Body mediation and body action 

23 Novembre and Keller, “A Grammar of Action”, 2012.
24 Walton et al., “Improvisation and the Self-organization”, 2015, p. 3. 
25 Iyer, “On Improvisation”, 2004, pp. 159–173.
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play an important role in both the creation of musical content and the communica-
tion between the improvising participants. In other words, it is not only about the 
movement of the body but also the understanding of the atmosphere that the medi-
ator (body) creates in a collaborative event. ‘Understanding’ the environment where 
music is produced is a central purpose of music-making and perceiving, both for the 
audience and the performers.

When a group of musicians, such as a jazz trio, plays freely improvised music, their 
activities become co-ordinated by making common decisions, and it is obvious that 
there is a unique synergetic system rather than a collective consisting of individuals. 
The principle of dynamic self-organisation is based on the “natural time scale of body 
and mind as a single group system”.26 The performers are simultaneously the produc-
ers and the ones who perceive musical cues in spontaneous improvisation. In other 
words, the performers’ bodies communicate with each other within the group. In 
this case, each performer allows themself to be conditioned by the sonic and kinetic 
signals obtained from the activities of another improviser. Paired together during a 
musical performance, the signals of the performers, who both produce and perceive 
them, not only match but also limit and thereby affect each other, thus, allowing the 
production of more complex dynamics of the musical content. This kind of collective 
expression can only exist as long as all the improvisers involved in the event allow 
themselves to be influenced by the others. The movements of a performer’s body 
are macroscopic signs, performativity that has evolved through interaction with col-
leagues as a result of auditory and visual communication.

These ‘signs’ are bound to a social and cultural situation, specific musical training 
and genre expectation, they are not universal. Although I represent free improvised 
music as a genre without a conventionalised set of behaviour, there are still certain 
sets of cues derived from this practice itself. Nevertheless, the ‘improvised’, sponta-
neous behaviour is more common in this genre. 

As a free improviser myself, drawing on my own artistic practice, I present here 
some of the clear kinetic arranging gestures common to my practice that influence 
the further development of the musical content directly. Although not universal for 
the entire genre, these cues are relevant to this practice. Stepping forward is a sign 
that the performer takes the initiative in the solo section. Head movement or a gaze 
towards the next performer addresses a musical question, therefore, a reaction is 

26 Ibid., p. 168.
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expected. Moving the instrument towards a particular member introduces dynamics, 
so, the louder part of the performance is coming. When the whole body bends down-
wards, it is an indication that the quieter part is following. Moreover, swift move-
ments of the entire body could signify a great change and the coming of the next 
micro event in the piece. Although this reduced co-ordination is at the microscopic 
level, it also affects the sonority of the musical content directly. Movement of fingers, 
placement of the lips on a wind instrument in a different, unusual way, movement 
of the foot over the instrument – all these gestures emphasise changes in the quality 
of the sound. The co-ordination at the macroscopic and microscopic levels of com-
munication through body performance is just one of the ways in which performers 
detect, predict and signify the change in improvised music. Musical movements are 
not peripheral as they provide direct access to the perception, action and reaction, 
moods and feelings of performers communicating with each other.

The movement of music is reflected in the body

It is necessary to focus on the sense of sound and physical movements of all partici-
pants in order to achieve musical improvisation that has the potential for successful 
interaction between performers who are simultaneously listeners and active partici-
pants. The practice of musical improvisation requires proper perception of the bodily 
movements of the improvisers. Rolf Pfeifer and Josh Bongard show that musicians 
are truly moved by the movements of their fellow musicians. They note that human 
subjects have so-called mirror neurons that respond when a subject performs a move-
ment or observes a movement of another subject. The acts of performing actions and 
observing actions activate the same areas of the brain. When observing a movement, 
a subject can sense it within their own body, as if they are actually performing this 
movement.27 This is also the case with the practice of music-making. When the musi-
cians watch their colleagues play, they can sense the movements of those musicians 
in their own bodies because of the way their mirror neurons function. The physical 
movements of their fellow musicians are literally felt inside their own bodies.28

27 Pfeifer and Bongard, How the Body Shapes the Way We Think, 2007, pp. 213–243. 
28 Meelberg, “Musical Improvisation as the Performance of Embodied Knowledge”, 2014.
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Sounds, especially those that provoke expectation and resolution, can create 
autonomous reactions in the other perceiving participant’s body. Sounds can cause 
a bodily reaction (sound evokes a sense of a movement) that happens on an uncon-
scious level. A sound affects the body of someone who, at the same time, produces 
and perceives it. Due to this reflection, a certain sound can be labelled as the cause 
of other sounds. Thus, listeners can distil a kind of temporal development from the 
sounds they are listening to. Moreover, the body is also involved in musical perfor-
mance as it senses the movement that the musical sound evokes kinaesthetically. 
The movement of music is reflected in the body. Sound vibrations are translated into 
bodily movements that can be sensed. Supporting this claim, Marc Leman suggests 
that the sound literally does something to the bodies of the listeners. These bod-
ies kinaesthetically sense and then process the dynamics and physical properties of 
sound and music.29 They are literally moved by musical vibrations; they kinaestheti-
cally move along with the movement of sound. 

As a free improviser myself, I was interested in the further artistic research related 
to this subject. When a musician improvises freely, without form and clear intention, 
the production and perception of music is left very much to the environment and one’s 
experience of the present moment. The bodily sensations and, of course, thoughts 
and emotions are first to react to the audio stimuli. I was interested in exploring to 
what extent we react with the body and what these reactions mean in connection 
with the music production and perception. A few years ago, I carried out artistic 
research exploring the ‘inaudible’ sound vibration of my own biofield, measured by 
an SCIO30 device while playing music. I applied an eight-week-long method of music 
creation, investigating how this idea of body vibration and a specific yogic routine 
could aesthetically affect music I compose and perform and how this music can affect 
my body.31 This research was presented as a chamber music album of seven original 
compositions Flow Vertical.32 Last year, I had a great chance to analyse and measure 
the brain activity as a central concept of the work I Sit and Worry About Her.33 The 

29 Leman, Embodied Music Cognition and Mediation in Music, 2007.
30 SCIO – Scientific Consciousness Interface Operation system is a biofeedback quantum 

technology which measures the body’s resonance or a biofield.
31 Jovicevic, “Flow Vertical”, 2019.
32 Jovicevic Sextet, “Flow Vertical”, (Essex: FMR Records, 2018) [FMRCD475].
33 Jovicevic, “I Sit and Worry About Her”, artwork is described at <www.jasnajovicevic.

com/music-mind>, 2019. 
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project explored the applications of electroencephalogram technology in order to not 
only deepen the practice of musical perception and creation but also make visible the 
effective micro performativity of the body. The results of this research were presented 
in the form of a music performance. Through these artistic explorations, I came to a 
deeper understanding of the spontaneous interactive relationships of the participants 
during musical improvisation.

Group improvisation is a complex social phenomenon. During a performance, 
there is a subtle, rhizomatic web-like interplay of individual psychological needs and 
intentions, technical tasks and difficulties associated with playing musical instru-
ments, awareness of the audience (if the performance is public) and, most centrally, 
conscious and unconscious reactions to sound stimuli. Cognitive distributions34 in 
this context occur between a musician and an instrument, between or among two 
or more musicians, and between musicians and the music itself. Any of the relation-
ships mentioned above builds and rebuilds new musical content. Free improvisation 
is an acute state of readiness in the present moment; the freer the structure, the more 
active the interaction has to be. The multiple musical bodies must co-ordinate spon-
taneously while simultaneously engaging in both musical perception and action.35 
They engage in a continuous negotiation – anticipating and co-ordinating their play-
ing behaviour without the guide of musical notation, but it comes from the aware 
active perception.

Presenting the music of the free jazz trio I am part of could serve as an example 
of the mutual communication that can vary from notated parts of composition to 
entirely improvised sections. In this video36 of a live concert at the Jazzire Festival 
in 2019, some parts are focused streams of musical activities, where it seems like the 
musicians improvise independently. Exactly the non-ordered, non-role divided sec-
tions look different from the highly interactive jazz standard play. However, the more 
attentive listening reveals counterpointing dialogues among melodies, rhythmical 
sentences or affective extended instrumental techniques. Dynamics in this music 
cannot be forced; we have to listen closely to each other, follow, imitate, oppose or 
communicate with each other in such a way that we never jump into the known 

34 Walton et al., “Improvisation and the Self-organization”, 2015, pp. 3–6.
35 Ibid., p. 3.
36 Jovicevic/Miklos/Wojcinski Trio, Escape from Binary, 2019. 
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environment that takes us ‘to the safe place’. Therefore, it becomes rich in specific 
dynamics and textures.  

Although I am just at the beginning of my research, I find it important to consider 
the event of musical improvisation from multiple perspectives of analysis, starting 
with the social interaction as a key to the context of the body performativity in a 
particular cultural discourse. What also needs to be considered is the production and 
perception of the sound of the improviser’s body within the framework of collective 
performance.
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Sound-gesture und ihre Mediatisierungen – musikalische als 
symbolische Formen von embodied cognitions aus der Natur 
sonisch performativen Erlebens

Werner Jauk

1. Einleitung. Theoretische und methodische Prämissen

Als Entgegnungsschrift auf Hermann von Helmholtz’ Lehre von den Tonempfindun-
gen1 ist Hugo Riemanns Idee von Musik als kognitives Konstrukt, als beziehendes 
Denken der Verhältnisse von Tonvorstellungen, einem Postulat der Moderne ver-
pflichtet: dem Denken aus der Logik des Sehens.2

Als ›erklärende‹ Weiterführung der Idee von Tonempfindungen ist Heinrich 
Schenkers Ursatz, der jeder tonalen Musik zugrunde liegt und durch reduktionisti-
sche Analyse die Lösung von Spannung freilegt, im Umfeld der psychoanalytischen 
Theorien als Gestaltung nach triebgeregeltem Verhalten zu interpretieren. Beide 
ideologisch verfestigten dichotomen Postulate, die Vorstellung von Musik geregelt 
durch Tonverhältnisse und die Musikvorstellung nach der körperlichen Empfindung 
von Spannung und Lösung, sind Formalisierungen von auditivem Erleben, allerdings 
auf unterschiedlichen Stufen seiner Mediatisierung. 

Tonempfinden ist eher an unmittelbares Erleben gebunden. Es ist durch Wahrneh-
mung als Körper-Umwelt-Interaktion (im Folgenden abgekürzt als K-U-I) aufgrund 
der ›affordance‹ der Reize der Umwelt definiert.3 Die Intensität von Reizen trägt den 
Aufforderungscharakter in sich, den Körper in Spannung zu versetzen und erregt ihn 

1 Helmholtz, Die Lehre von den Tonempfindungen, 1863.
2 Seinem Bestreben, eine allumfassende Theorie der Musik ›von oben‹ als Wissenschaft 

des auditiven Geschehens Musik zu begründen, liegt dieses Verdikt inne insofern 
»beide Begriffe [Theorie und Wissenschaft] auf etymologischen Quellen beruhen, die 
indogermanisch ›betrachten‹ bzw. ›sehen‹ bedeuten.« (Danuser, »Von unten und von 
oben?«, 2010, S. 99).

3 Vgl. Gibson, Wahrnehmung und Umwelt, 1982.
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dadurch zur Wahrnehmungshandlung. Aus dieser intentionalen K-U-I resultieren 
embodiments, eine Art Körperwissen als Verhalten, das den Körper homöostatisch 
reguliert und damit sein Über-Leben sichert. Dieses Verhalten ist wechselseitig adap-
tiv, es führt zur Anpassung des Körpers an die Umwelt und zugleich zur Gestaltung 
von Umwelt.

Tonvorstellung ist eher an die Vermittlung von Erleben gebunden. Mediatisierung 
ist ein Prozess der Vermittlung unmittelbarer Körpererfahrung, damit »any exten-
sion of ourselves«4 durch Instrumente und Medien. Dadurch entfernt sich das Erle-
ben von der Präsenz zu seiner Repräsentation, zur Information über das Erleben. Die 
Mediatisierung auditiven Erlebens bringt Erfahrungen des Hörens und des Sehens 
zusammen und führt damit zu einer externen Betrachtung, zu einem bildhaften Ver-
ständnis, zur ›ratio‹ von Spannungsbezügen.

Experimente der Forschung zur Wahrnehmung als spannungsgeregelte K-U-I 
belegen deren primäre Bedeutung als Körperwissen; sie sind der Biosemiotik (pro-
grammatische) Basis, um den Übergang von einer physiologischen Natur zu einer 
Kultur des Denkens erneut zu überdenken, speziell die Ausbildung von referenzieller 
Bedeutung aus körperlicher Empfindung.

Im Zentrum dieser Arbeit stehen das Konzept ›sound-gesture‹ und seine Media-
tisierung. Sound-gesture ist erregungsbasierte Wahrnehmungstätigkeit, der körper-
liche Nachvollzug von Klang als Bewegung und der Ausdruck der Bedeutung dieser 
Bewegung für den Körper als körperlicher Spannungszustand. In ihrer Mediatisie-
rung zeigen sich die modale Transposition vom Hören zum Sehen und damit die 
mediale Transposition vom Erleben der Präsenz des Klangs zum Verstehen seiner 
Re-Präsentation in Notation. Unterschiedliche Formen von Musik-Ästhetiken kön-
nen als Medienprodukte aus der Mediatisierung der sound-gesture abgeleitet werden.

Dieses Hypothesengerüst wird aus Theorien der Wahrnehmung, der Spezifitäten 
auditiver und visueller Wahrnehmung und ihrer Mediatisierung sowie der Biose-
miotik argumentiert und auf Ergebnisse experimenteller Laboruntersuchungen und 
epistemologischer Medienkunst gestützt. Letztere beachtet nicht nur Wissen als sym-
bolische Form, sondern auch (Körper-)Wissen als Erleben und macht unterschiedli-
che Realitätskonstruktionen aus diesen Wissensformen erlebbar. 

Implikationen dieser Theorien sowie körpernaher Technologien auf musikana-
lytische Forschung und auf unmittelbares Generieren von Musik im körperlichen 

4 Vgl. McLuhan, Understanding media, 1994, S. 7.
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Musizieren werden angesprochen. Einen Ausblick bietet die Besinnung auf hedo-
nische, präkognitiv erregungsbasierte, körperliche Interaktion als Gestaltungspara-
digma non-mechanistischer Virtualitäten und damit auf eine neue Bedeutung der 
Musik in einer post-digitalen, auditiven Kultur. 

2. Wahrnehmung und Erregung

Klang ist Artefakt von Bewegung und bewirkt nach seinem zeitlichen Intensitätsver-
lauf unmittelbar Erregung. Darin ist die primäre Bedeutung seiner Wahrnehmung 
gegeben. 

Nach der Psychophysik5 ist Wahrnehmung ein physiologischer Filterungs- und 
Verzerrungsprozess, phylogenetisch optimiert zur Aufnahme überlebensrelevanter 
Reize. Die kognitive Psychologie6 sieht Wahrnehmung als Informationsverarbei-
tungsprozess, als vergleichende Einordnung neuer Stimuli in einen Speicher bisher 
erfahrener Reize. Die jüngere Öko-Psychologie7 erweitert dieses Modell um phy-
sische Prozesse und erachtet Wahrnehmung als eine körperliche Tätigkeit, deren 
Erfahrungen abgespeichert werden. Damit erklärt sie aus der körperlichen Inter-
aktion resultierendes Körperwissen, embodiment, das zur cognition führt, zu einer 
repräsentierenden Denkweise. Wahrnehmung ist eine K-U-I, die der affordance 
folgt, dem Angebot an Reizinformation der Umgebung. »Reizinformation [muss] in 
etwas gelegen sein, das in einem sonst dauernd sich verändernden Reizfluß beständig 
bleibt.«8 Als solche ›Invarianten‹ versetzt Reizinformation den Körper in ›Aktivie-
rung‹ zu interagieren, wodurch sich direkte Wahrnehmung als körperliche Tätigkeit 
vollzieht. Da die Bedeutung der Information in der Aktivierung des Körpers besteht, 
kann Wahrnehmungstätigkeit als intentional bezeichnet werden. Hier ist Intentio-
nalität als ›in Spannung seiend‹ zu lesen, erst der Wertewandel der Aufklärung hat 
daraus die ›Ab-Sicht‹ gemacht.9

Was James Gibson mit Reizinformation bezeichnet und von Reiz als singulärer 
Reizung unterscheidet, findet sich in ähnlicher Form als ›Information‹ in der New 

5 Vgl. Fechner, Elemente der Psychophysik, 1859.
6 Vgl. Neisser, Cognitive Psychology, 1967.
7 Vgl. Gibson, Wahrnehmung und Umwelt, 1982.
8 Ebd., S. 59.
9 Vgl. Mauthner, Art. »Intention«, 1923, S. 201 ff.
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Experimental Aesthetics.10 Reizstrukturen tragen infolge ihrer Komplexität die Infor-
mation als Erregung in sich, welche deren hedonische Qualität, als verbal bekunde-
tes Gefallen ebenso wie als körperliches Zuwendungsverhalten, bestimmt. In dieses 
Konzept von Reizinformation lassen sich Invarianten als präkognitive Reizmuster 
in einem dynamischen Geschehen ebenso einordnen wie kognitive Komplexität, die 
aus der Abweichung der Reizmuster von ihrer (enkulturationsbedingten) Erwartung 
resultiert. Das Konzept Reizinformation berücksichtigt also primäre Bedeutung als 
Intensitätskomplexität von Reizmustern ebenso wie sekundäre Bedeutung als Infor-
mationskomplexität kognitiver Verarbeitung. Die hedonische Qualität als angenehm 
oder unangenehm empfundene Erregung steht mit der Komplexität von Informa-
tion in umgekehrt u-förmiger Beziehung. Interaktion als Zuwendungsverhalten, als 
Operationalisierung von ›pleasingness‹, wird durch Information mittlerer Komple-
xität aktiviert, die einen ausgewogenen homöostatischen Erregungszustand bewirkt. 
Im Verständnis von Bedeutung als körperliche Erregung zur Steuerung von Über-
Lebensverhalten vereinen sich Gibsons und Berlynes Theorien in einer allgemeinen 
Theorie explorativen Verhaltens. Ästhetisches Verhalten wird demnach nicht als kul-
tureller Sonderfall bewertet, es ist eine Spielart explorativen Verhaltens.

3. Erregung und körperliche Bedeutung 

Die Entstehung von Bedeutung aus körperlicher Erregung ist der Musik als Forma-
lisierung des erregten Körpers, seiner Lautproduktion und seines Verhaltens, basal. 
Spannungen des Körpers als primäre Bedeutungen prägen ihre semiologischen 
sekundären Bedeutungen. Damit bildet der hedonische, präkognitiv über Erregung 
wahrnehmend und gestaltend handelnde Körper den Rahmen kultureller musikali-
scher Formen. 

Was die sprachnahe Semiotik definitorisch auf ihrer untersten Grenze als prä-
semiotisch ausgrenzt, bezieht die Biosemiotik als »the branch of semiotics dealing 
with the organic part of the semiosphere«11 mit ein; sie betrachtet auch biologische 
Vorgänge als Bedeutung gebende Informationsträger.

10 Vgl. Berlyne, »The New Experimental Aesthetics«, 1974. 
11 Magnus u. Kull, »Roots of Culture in the Umwelt«, 2012, S. 649 f.
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Die verhaltensorientierte Semiotik und Psychologie anerkennt non-referenzielle 
Stimulation durch das »signal«. Für Morris ist das Signal »a sign that is not […] pro-
duced by its interpreter«12, es »triggers some reaction on the part of the receiver«13 
direkt. Piaget sieht in der Verbindung, wenn »certain aspects of the object«14 »linked 
with the immediate action«15 sind, signalhafte Funktion. Letztlich ist nur »a physi-
cal phenomenon which provokes reactions in mechanisms and organisms, without 
being the cause of these reactions«16 von signalhafter Funktion für das Verhalten.

Sprachnahe semiologische Konzepte nehmen Schwellenwerte zwischen den 
unterschiedlichen hierarchischen Stufen von Bedeutungen an. Die »primary semi-
otic threshold zone« trennt »non-semiotic systems« von »semiotic systems«17. Unter 
ihr gibt es keine Semiose. Es geschehen dort »neurophysiological and genetic phe-
nomena, as well as the circulation of the blood or the activity of the lungs«18. Gerade 
diese sind Symptome von Erregung, welche die Bedeutung des Klanges als seinen 
Erregungswert ausmachen und das Erleben von klanglichen Ereignissen körperlich 
kommunizieren. Studien zu acoustic driving effects19 belegen physiologische Erre-
gung20 durch die Dynamik klanglicher Ereignisse, deren Bedeutung als emotiona-
ler Zustand entsprechender »activity« erlebt wird. Für die jüngere Semiotik ist diese 
»primary semiotic threshold zone« nicht mehr Stufe der absoluten Ausgrenzung 
semiologischer Prozesse, sie integriert sie als Übergangszone an der Grenze zum 
Leben.21

Die Bedeutung des Hörens oszilliert um die »indexical threshold zone« zwischen 
»vegetative semiosis« und »animal semiosis«22. Letztlich hat diese Informationsart als 
Symptom körperlicher Erregung Bedeutung für Menschen. Sie ist Basis symbolischer 
Formen in semiotischen Ansätzen der Kultur musikalischer Formen als »presentative 

12 Morris, »Signs, Language and Behavior«, 1946, S. 366.
13 Sebeok, Contributions to the Doctrine of Signs, 1985, S. 121.
14 Piaget, Play, Dreams, and Imitation in Childhood, 1962, S. 278.
15 Ebd., S. 19.
16 Pazukhin, »The Concept of Signal«, 1972, S. 41.
17 Eco, A Theory of Semiotics, 1976, S. 6.
18 Ebd., S. 21.
19 Vgl. Harrer, »Das ›Musikerlebnis‹ im Griff des naturwissenschaftlichen Experiments«, 

1975.
20 Vor allem synchrone Atemfrequenz als Folge körperlicher Spannung.
21 Vgl. Anderson, u. a., »A Semiotic Perspective on the Sciences«, 1984.
22 Kull, »Vegetative, Animal and Cultural Semiosis«, 2009, S. 8 ff.
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sign« des »feeling«23. Sie ist Basis der Entwicklung von Musik im Sinne des Konzepts 
der »Geschichte als Weg zum Musikverständnis«24 Kneplers, in dem historische um 
»naturgeschichtliche« Prozesse und damit um die Einbeziehung niederschwelliger 
Bedeutungen erweitert werden.

Die Terminologie der Informationsart an der Grenze niederschwelliger Semiose 
ist vielfältig, ihre definitorische Trennschärfe gering. Als »Interferenz des Indexikali-
schen« wertet Wirth die Informationsart des Index, »als er die einzige Zeichenart ist, 
die eine wirkliche Verbindung mit seinem Objekt unterhält.«25 Diese Aussage stützt 
sich auf Peirce’ differenzierende Bestimmung von Indices zwischen einem physikali-
schen Wirklichkeitsbezug als »junction between two portions of experiences«26 und 
der referenziellen Handlung als verweisendem Hinweis, z. B. dem deutenden Finger. 
Die Zuschreibung der Absichtlichkeit des Verhaltens macht das Symptom zum ver-
weisenden Signal. Die Interferenz dieser beiden Aspekte zeigt sich in ihrer Gleich-
zeitigkeit.

Nun, »solange es darum geht, derartige Beobachtungen als äußere Symptome des 
Innenlebens des Anderen zu interpretieren, bewegen wir uns auf einer Ebene, die 
Panofsky als Ebene primärer oder natürlicher Bedeutung bezeichnet.«27 Im Zustand 
des freien Musizierens kann expressives Spiel als primär Bedeutung gebend gesche-
hen; wird dieses Spiel jedoch als konventionelle Geste eines Stils geäußert, dann ist 
dies als sekundäre Bedeutung zu bewerten, die dann »intellektuell statt sinnlich ver-
mittelt wird.«28

Hier wird das Symptom bewusst als Index ikonisch eingesetzt – dieserart entstehen 
kulturelle Symptome, konventionelle Gesten, die eine sekundäre Bedeutung intellek-
tuell vermitteln und aus den Interaktionshandlungen kulturelle Felder bilden. Darauf 
baut Erwin Panofsky das Programm einer Ikonologie, wie sich der Mensch »durch 
bestimmte Themen und Vorstellungen«29 unter unterschiedlichen gesellschaftlichen 
Bedingungen ausdrückt: »Dies meint etwas, was man eine Geschichte kultureller 

23 Vgl. Langer, Feeling and Form, 1953.
24 Vgl. Knepler, Geschichte als Weg zum Musikverständnis, 1977.
25 Wirth, »Die Interferenz von Indexikalität«, 2007, S. 96.
26 Peirce, Collected Papers of Charles Sanders Peirce, 1931, S. 285.
27 Wirth, »Die Interferenz von Indexikalität«, 2007, S. 100.
28 Panofsky, Studien zur Ikonologie, 1980, S. 31.
29 Ebd., S. 39, Hervorh. im Original.
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Symptome – oder Symbol im Sinne Ernst Cassirers […] nennen könnte.«30 Somit 
sind kulturelle Symptome konkrete symbolische Ausformungen, beispielsweise das 
Spiel der Geste der Erregung im Gestus des Hot Jazz: Die Geste beruht auf dem Erle-
ben des Erregungsverhaltens, die Bezeichnung und Spielweise des kulturellen Gestus 
ist von solcher körperlichen Erregung geprägt.

4. Körperliche Bedeutung und kulturelle Bedeutung

Primäre Bedeutung liegt nicht nur in der Körpererfahrung einzelner Reizinformati-
onen, sondern auch in der Verkörperung ihrer Beziehungen als Bedeutungssysteme. 
Bereits Thure von Uexküll beschrieb mit dem Begriff Umwelt ein Model aus ver-
körpertem Erleben, damit körperliche Wurzeln der Kultur. Er wies darauf hin, dass 
»Umwelt (as a relational, i. e., a meaningful world) […] even prior to the capacity to 
use representations«31 existiert. Anders als für Gibson, der darin primär eine Welt des 
Angebots von Reizen zur Extraktion von Information zur aktiven Wahrnehmungs-
handlung sieht, ist Umwelt für Uexküll eine Art subjektives Modell, »the world an 
organism creates, in which it lives«32, »a personal world as known or modelled«33. 
Kulturelle Bedeutung erlangt die Verkörperung von Erleben als subjektives Modell 
durch die Einbindung in ein Kontinuum von Bedeutungen, die semiosphere.34

Die Vorstellung zirkulär adaptiver Verbindung von Körper und kultureller 
Umwelt, von Uexküll im »Funktionskreis«35 angedacht, wird im Konzept von embo-
diments (als Bedeutung für den Körper) und cognitions (als deren kognitive Reprä-
sentation auf der Basis bisheriger Erfahrungen und damit innerhalb eines kulturellen 
Bedeutungsgefüges) zusammengeführt. Embodiments und cognitions sind Folge 
von Handlungen und stehen weiteren Handlungen als Plan vor. Diese Beziehung 
wirkt wechselseitig adaptiv, wodurch kulturelle Dynamik entsteht.

30 Ebd.
31 Magnus u. Kull, »Roots of Culture in the Umwelt«, 2012, S. 650.
32 Ebd.
33 Kull, Art. »Uexküll, Thure«, 2010, S. 348.
34 Lotman, »Über die Semiosphäre«, 1990, S. 288.
35 Uexküll, Theoretische Biologie, 1920, S. 116.
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Modelle stellen also nicht nur die Mittel zum Verstehen der äußeren Welt, sie sind 
auch primäre Quelle ihrer Formung. Da sie aktives Verhalten bestimmen, sind sie 
explizit kulturbildend: 

The importance of the shift in evolutionary theory that is made by the Umwelt approach 

becomes even more visible if attention is shifted from the ›awareness‹ side of Umwelt to its 

›manufacturing‹ side. Organisms make the world. […] The objects are not only sensed and 

perceived, or represented and imagined; the objects are also produced.36 

Damit reiht sich ein Modell der Entstehung von Bedeutung, weiterhin der Ver-
handlung von Kultur aus der Natur des aus Erregung handelnden Körpers, in die 
Beschreibung der Genese von Erkenntnis als »enactivism«37 ein. Für diesen ist es der 
gesamte Körper, der handelt, wobei embodiments und cognitions aus verschiedenen 
Sinnesmodalitäten interagieren.

Betrachtet man die Spezifität der Ausbildung von embodied cognition nach der 
sensorischen Kontrolle der K-U-I, so ist zu vermuten, dass Modelle der Entstehung 
von Bedeutung und Kultur letztlich von der phylogenetisch jüngsten sensorischen 
Kontrolle der K-U-I ausgehen. Dabei wird das Konzept des Index als bezeichnender 
Verweis auf eine Klangquelle als Produkt visueller Kognition auf das Hören übertra-
gen. 

Das phylogenetisch ältere Hören selbst ist primär abstrakt erregend; der ›tonus‹ 
des Körpers ist die (niederschwellige) Bedeutung von Klang. Die Kritik Martin Hei-
deggers an der sinnlichen als primären Wahrnehmung, »wir hören im Haus die Tür 
schlagen und hören niemals akustische Empfindungen«38, kann als Übertragung des 
verstehenden Sehens auf das Hören interpretiert werden, als kultureller ›Bias‹. Er 
verschiebt musikalische Wahrnehmung vom Erleben von Klangempfindungen zum 
Verstehen durch die Zuschreibung von kausal indexikalischen Bedeutungen aus dem 
Sehen.

36 Kull, Art. »Umwelt and modelling«, 2010, S. 46.
37 Vgl. Maturana, The Tree of Knowledge, 1987.
38 Heidegger, Holzwege, 1950, S. 10 f.
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5. Die sensorische Kontrolle der K-U-I als Basis unterschiedlicher kultureller 
Formen

Auditive und visuelle Wahrnehmung39 unterscheiden sich durch das Zusammen-
spiel der Ausbreitungsgeschwindigkeit des jeweiligen physikalischen Mediums mit 
der Taktfrequenz unseres Informationsverarbeitungssystems und durch die Eigen-
bewegung des Körpers in der K-U-I. Dies führt zu unterschiedlichen embodiments 
und cognitions, zu verschiedenen Erfahrungen, Denksystemen und kulturellen For-
men: zu einer rationalen Kultur der Synthese einer von außen verstehenden Welt 
des Sehens bzw. zu einer hedonischen Kultur der Analyse einer umhüllenden Welt 
immersiv hörenden Erlebens.40

Visuelle Wahrnehmung ist physiologisch die Aufnahme der Reflexion von Licht(-
anteilen) an Oberflächen. Die Relation zwischen der hohen Frequenz des Lichtes 
und der Abtastrate des visuellen Sensoriums erlaubt, den psychologischen Moment 
abzubilden. Dinge werden im Zeitraum von 50 Millisekunden erkennend wahrge-
nommen; wir sehen im ›Augenblick‹.

Klang ist Artefakt von Bewegung, die uns allgemein durch Luftbewegung physi-
kalisch vermittelt wird und so wahrnehmbar ist. Die im Vergleich zum Licht nied-
rige Frequenz des Schalls ermöglicht es nicht, den Moment erkennend zu hören. 
In ihrer Dauer kürzere psychologische Momente des akustischen Sensoriums, deren 
Prägnanz gesteigert wird durch Maskierung, die Unterdrückung geringer durch 
hohe Reizintensität sowie durch Summation, die Erhöhung der Empfindlichkeit für 
ähnliche Frequenzanteile, werden zu einer Serie von Figur-Grund-Momenten41, zu 
auditory streams; wir hören Klang nur in der Zeit.

Wir sehen also Dinge im Moment, wir hören (ihr) Bewegungsverhalten in der 
Zeit.

39 Die Fülle von Forschungen zu visueller Wahrnehmung sowie die oftmals generali-
sierende Betrachtung von Wahrnehmung allgemein daraus indizieren die Dominanz 
einer Kultur des Sehens. Gerald M. Murch und Gail L. Woodworth (Wahrnehmung, 
1978) stellen in ihrer Bearbeitung von Wahrnehmung die visuelle und auditive inner-
halb eines kognitiven Modells zueinander und berücksichtigen damit ihre jeweiligen 
Spezifika. 

40 Vgl. Jauk, »The Auditory Logic«, 2000. 
41 Vgl. Wright, »Temporal summation and backward masking«, 1964.
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Auditive und visuelle Wahrnehmung unterscheiden sich zudem durch die Eigen-
bewegung des Körpers. 

Die phylogenetisch jüngste Wahrnehmungsform, das Sehen, ist an die Bewegung 
des Körpers gebunden. In der sehend kontrollierten K-U-I erzeugt der Körper Bewe-
gung und dadurch eine Serie von ›Gesichtsfeldern‹ der physikalischen Umwelt in 
Bewegungsrichtung, denen er jeweils ›vor-steht‹, eine Vorprägung der repräsentie-
renden Wahrnehmung. Etymologisch bezeichnet dieser Blick von außen das Verste-
hen aus einer der Umwelt vor-stehenden Interaktionsform. 

Dabei werden die durch Eigenbewegung erzeugten Bilder nicht nur semiologisch 
bezeichnet, sondern in Beziehung zum Körper gesetzt. Diese Verhältnisse vermessen 
die Umwelt geometrisch und formalisieren sie als ratio im beziehenden Denken einer 
mechanistischen Kultur. Ob der Eigenbewegung ist das Sehen eine Realität synthe-
tisierende Wahrnehmungsform; willentliche Machbarkeit wird daraus generalisiert.

Als Fernsinn ist das Hören nicht an die Notwendigkeit der Eigenbewegung des 
Körpers gebunden. Wir hören räumliche Bewegungen rund um den Körper durch 
Analyse von Klangmodulationen in der Zeit als Artefakt von (dynamischer) Bewe-
gung; dabei werden Bewegungen in der Umwelt nach ihrer körperlichen Erregung 
aufgrund der Intensität von dynamischen Reizstrukturen analysiert. In der körperli-
chen Erregung liegt die Bedeutung von gehörter Bewegung, diese wird als körperli-
che Bewegtheit präsent. Klingende Ereignisse werden dominant als abstrakte Bewe-
gungen wahrgenommen und nicht bezeichnend als Index.42 

Verstehen durch Ein-Sicht, Bewegtsein durch Mit-Hören – was als Topoi erscheint, 
sind naturgegebene embodied cognitions.

6. Musik als Mediatisierungsprozess der erregungsbasierten auditiven K-U-I

Mediatisierung ist die Ausbildung von Instrumenten und Medien als »any extension 
of ourselves«43. Musik als Prozess der Mediatisierung des Hörens ist eine mediale 
Transposition basierend auf einer sinnesmodalen Transposition, einer Verschiebung 
vom erregenden körperlichen Hören zum verstehenden bildhaften Sehen. Sehend 
wahrgenommene körperliche Symptome als primäre Bedeutungen des Hörens 

42 Vgl. Carmiaux, »Gestural Embodiment of Environmental Sounds«, 2011.
43 Vgl. McLuhan, Understanding media, 1994, S. 7
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werden zu referenziellen Zeichen, zu Indices als sekundäre Bedeutungen; ikonisch 
nachgebildet in körperlicher Mitbewegung und deren Nachzeichnung bzw. Codie-
rung in Notation werden sie kommuniziert.44

Die phylogenetische Entwicklung zum Sehen ist mit der Extension des Körpers 
als mediengeschichtliche Entwicklung repräsentierender Medien in Zusammenhang 
zu bringen, weiterhin mit der Ausbildung der Bild- und Schriftkultur, damit der 
Überstrahlung der Präsenz auditiven Erregungserlebens.

Klang ist Artefakt von Bewegung und Bewegtheit. Ihre musikbezogene Exten-
sion erfährt körperliche Erregung in ihrer Instrumentarisierung und damit Klang-
erzeugung am akustischen Instrument. Als bewusste gestische Nutzung des Aus-
drucks räumlicher Klangvorstellung und ihrer Erregung vermittelt sie körperliches 
Klangerleben, etwa im Dirigat. Kollektives Musizieren ist an die Anleitung gebun-
den. Zusätzlich zum Vorsingen kann der körperliche Nachvollzug der imaginierten 
Klangbewegung die Melodiekontur vermittelnd ›winken‹, die grafische Fixierung 
dieser Bewegung kann als systematische Basis der Neumen betrachtet werden.45 Die 
Rasterung dieses nun in die Domäne des Sehens transponierten Klangerlebnisses 
in der Zeit- und Frequenz-Dimension führte zum Codesystem Notation. Dieses 
wird in der temperierten Stimmung von physikalischer Natur befreit und willentlich 
zurechtgedacht. Die willentliche Reihung der Codes für Klänge in algorithmischer 
und serieller Komposition basiert auf deren Gleichwertigkeit abseits der Spannungs-
bezüge von Klängen. Dieser systematische Blick auf die Entstehung der Notation und 
das damit verbundene Gestalten musikalischer Klangbewegungen zeigt den kulturel-
len Wandel von musizierender Klanggestaltung nach dem Prinzip Spannung-Lösung 
zur musikalischen Komposition nach dem Prinzip des beziehenden Denkens.

7. Sound-gesture und ihre unmittelbare Kommunikation primärer Bedeutung

Das sonisch performative Hören ist im Konzept sound-gesture interdisziplinär mit 
Musikbezug experimentell erforscht.46 Es erklärt, welche Verkörperungen in welche 
Denkweisen eingehen und Musik und ihre Ästhetik vorprägen.

44 Vgl. Jauk, »Beyond Semiotics?«, 2013.
45 Vgl. hierzu den Beitrag von Moritz Kelber in diesem Band.
46 Vgl. Godoy u. Leman, Musical Gestures, 2010.
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Sound-gesture ist der körperliche Mitvollzug der Impression einer Klangbewe-
gung als Imagination rund um den nicht eigenbewegten Körper. Dieser Mitvollzug 
beruht allein auf einer Klangfarbenmodulation. Zugleich stellt die sound-gesture den 
körperlichen Ausdruck, die Expression der Bedeutung dieser Bewegung für den Kör-
per als körperliche Erregungshandlung dar.

Die kommunikative Qualität der sound-gesture als emotionale Mitbewegung 
erklärt das Konzept, das Hatfield mit dem Begriff emotional contagion beschreibt.47

Die Impression imaginierter Bewegung ist vorrangig durch die Klangempfindung 
sich verändernder sharpness und (damit zusammenhängend) loudness einer nicht-
bewegten Klangquelle rund um den Körper bestimmt. Sharpness steigt mit der Posi-
tion des Energiemaximums im Frequenzspektrum.48

Die Links-Rechts (im Folgenden abgekürzt mit L-R)-Ortung von Klang ist von 
Lautstärke- und Phasenunterschieden der an beiden Ohren zu ungleichen Zeitpunk-
ten eintreffenden Schallwellen einer Schallquelle bestimmt. Entsprechende Wahr-
nehmungen werden auch durch Simulation der physikalischen Parameter an beiden 
Ohren ausgelöst. Die L-R-Bewegung ist für das Erleben der sound-gesture primär 
als zeitlicher Verlauf bedeutsam, als Dynamik der Erregung einer Klangzeitstruktur.

Die Wahrnehmung in der Tiefendimension ist von Klangveränderungen durch 
die Ausbreitung des Schalls im Medium Luft bestimmt. Mit zunehmender Entfernung 
ihrer Quelle wird eine sich ausbreitende Schallwelle durch Energieverlust gedämpft, 
was zuerst die amplitudenschwächeren (meist höheren) Klanganteile betrifft. Allge-
mein treffen Schallereignisse von Schallerzeugern zunehmender Entfernung leiser 
und dumpfer an das Ohr. Daraus entsteht Körperwissen über den Zusammenhang 
der loudness und sharpness von Klang und Entfernung seiner Quelle. Bereits Klänge 
ähnlicher loudness und sharpness aktivieren diese embodiments und führen zur 
Imagination entsprechender Entfernung, und zwar unabhängig von der tatsächli-
chen Entfernung ihrer Schallquelle: Klangmodulationen führen zur Imagination 
entsprechender Klangbewegungen.

Die Tiefenwahrnehmung hinter dem Körper ist durch das Zusammenwirken 
der langsamen Schallausbreitung und der Gerichtetheit der Ohren erklärbar. Unter-
schiede im Zusammenklang des Originalklanges mit Schallreflexionen von hinten 
werden auf der Basis entsprechenden Körperwissens räumlich wahrgenommen. 

47 Vgl. Hatfield [u. a.], Emotional Contagion, 1994.
48 Vgl. Bismarck, »Sharpness as an Attribute of the Timbre of Steady Sounds«, 1974.



Sound-gesture und ihre Mediatisierungen 285

Die Wahrnehmung des Klangverlaufs über den Kopf hinweg ist durch seinen 
Schallschatten und die Gerichtetheit der Ohren bestimmt. Dadurch zeigen sich – je 
nach Position von Klangquellen auf der Medianebene – empirisch spezifische Klang-
färbungen als Richtungsbänder.49 Die Simulation solcher Richtungsbänder führt zur 
imaginierten Klangwahrnehmung über den Kopf hinweg.

Das Klangerleben auf der Höhendimension, das kulturell vereinfacht mit der 
Bezeichnung Tonhöhe zusammenfällt, ist nicht durch embodiments aus der Klang-
wahrnehmung, also durch auditives Körperwissen, erklärbar. Die Übertragung des 
basalen embodiments Gravitation auf psychologische Wahrnehmungsdimensionen 
von Klang bietet hier Erklärung: Wir nehmen hochfrequente Klänge als Klänge mit 
high density und low volume, niederfrequente Klänge als Klänge mit low density 
und high volume wahr.50 Auf diese psychologischen Wahrnehmungsqualitäten von 
Klang übertragen wir das embodiment Gravitation, ein Prozess der als »conceptual 
metaphor«51 betrachtet werden kann. Somit werden klangliche Ereignisse kleiner 
volume- und großer density-Wahrnehmung als oben, solche großer volume- und 
kleiner density-Wahrnehmung als unten im Raum um den Körper lokalisiert wahr-
genommen.

Klangwahrnehmung ist somit stets eine räumliche Wahrnehmung. Die Ausprä-
gung von sharpness und loudness führt zur Impression der Nähe von Schallquellen, 
ihre Modulation zur Impression von Bewegung rund um den Körper ohne physika-
lische Verortung  oder Bewegung der Schallquelle.

Die Empirie zeigt den körperlichen Mitvollzug imaginierter Bewegung und 
belegt die Erregung aufgrund imaginierter Nähe von Klangbewegung als physische 
Bewegtheit des Körpers innerhalb der Theorie von Wahrnehmung als erregungsba-
sierte K-U-I. Darin trägt die sound-gesture primäre Bedeutung in sich.

Ähnlich zweistufig erklärt das Konzept emotional contagion52 die prä-semioti-
sche Kommunikation der sound-gesture.53 Wie die Nachahmung des imaginierten 
Klangverlaufs zu körperlicher Spannungsbewegung führt, führt deren Nachahmung 

49 Vgl. Blauert, Räumliches Hören, 1974.
50 Vgl. Stevens [u. a], »Loudness, a Product of Volume Times Density«, 1965.
51 Vgl. Lakoff, »The Contemporary Theory of Metaphor«, 1993. 
52 Vgl. Hatfield, Emotional Contagion, 1994.
53 Emotion ist hier auf ›activity‹ des dimensionalen Konzepts von Gefühlen zu redu-

zieren; qualitative als kategoriale Bestimmung von Erregungszuständen und ihre Be-
zeichnungen sind dadurch als Tendenz vorgegeben.
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zur Internalisierung der Spannung als Erleben der ›activity‹-Dimension eines 
Gefühls. Ihre evaluative Qualität ist dadurch negativ bestimmt, nämlich welche kate-
goriale Gefühlsqualität hohe bzw. niedrige ›activity‹ nicht ausdrückt.54 Im sonisch 
performativen Ausdruck primärer Bedeutung liegt die kommunikative Qualität der 
sound-gesture – sie ist unmittelbar körperlich erregend und damit kollektivierend. 

Komposition gestaltet primäre Bedeutungsträger in eine medial sie repräsentie-
rende Form; ihre Formung ist in der Rezeption verstehbar. Zugleich macht ihre Form 
die in ihr formalisierte primäre Bedeutung präsent, ihre Körperlichkeit im Erleben 
entsprechender Aktivierung.55 Dabei bestimmt die Reagibilität, die kognitive Größe 
der Bereitschaft zur Mitbewegtheit, das Maß an Erregung, wodurch individuelle und 
kulturelle Unterschiede körperlicher Mitbewegung und Mitbewegtheit erklärbar 
sind.

Sound-gesture ist somit der unmittelbare Ausdruck und die direkte Kommuni-
kation primärer Bedeutung. Sekundäre Bedeutung vermittelt sie in ihrer bewussten 
Nutzung, als ikonische Nachbildung ihrer indexikalischen Qualität, in ihrer Media-
tisierung als Re-Präsenz der Präsenz imaginierter Klangbewegung und deren Erre-
gung für den Körper. Die dadurch vorgegebene sekundäre Bedeutung ist in Musik 
formalisiert und lenkt ihre Einordnung in die kulturelle Semiose.

Primäre Bedeutungen der Beziehungen von Klängen nach der Dynamik von 
Spannung-Lösung werden zu sekundären Bedeutungen in Form von zu denkenden 
Relationen zwischen Codes für Klänge. Kompositorische Arbeit ist basal von dem 
Phänomen Spannung-Lösung bestimmt, das beziehende Denken ist ihre Extension 
als Folge modaler Verschiebung.

Über ihre Bedeutung für Musik und ihre Erforschung hinaus ist sound-gesture als 
hedonisches Verhalten von allgemeiner Bedeutung. Sie ist Paradigma intuitiver emo-
tionaler Interfaces in post-digitale Welten, in deren Gestaltung der Körper emotional 
mit Virtualitäten verschmilzt.

54 Vgl. Behne, »Musik – Kommunikation oder Geste?«, 1982.
55 Vgl. Harrer, »Das ›Musikerlebnis‹ im Griff des naturwissenschaftlichen Experiments«, 

1975.
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8. Sound-gesture als Paradigma gestaltender mediatisierter Lebensformen einer 
postdigitalen als auditiven Kultur

Mit dem Begriff Ausdrucksbewegung »hat [Wilhelm Wundt] einer Diskursbewegung 
begrifflichen Ausdruck verschafft, die zu Beginn des 20. Jahrhunderts zum Knoten-
punkt zahlreicher Diskurse von der wissenschaftlichen Ausdruckspsychologie, über 
die Charakterologie und Psychopathologie bis hin zu Ästhetik und Kulturtheorie 
avancieren sollte.«56 

Zudem bringt Petra Löffler den kulturellen Schub zur Fokussierung der Aus-
drucksbewegung mit der Entwicklung technischer Medien, der Fotografie und dem 
Film in Zusammenhang. 

Ähnlich kann heute der kulturelle Fokus auf intuitiv emotionale Interaktionsfor-
men mit dem Begriff sound-gesture und seiner Handhabung durch motion tracking-
Systeme in Zusammenhang gebracht werden. Medienkunst als epistemologische 
Disziplin zwischen Wissenschaft und Kunst exploriert nicht nur die Realitätskon-
struktion durch Medien. Mit der Beachtung und Rückbesinnung auf Körperlichkeit 
betreibt sie gestaltende Forschung als Kulturarbeit an körpernahen auditiven Medi-
enwelten.57

Die direkte Fassbarkeit hedonisch performativer Interaktion durch körpernahe 
Medientechnologien verändert Musik und ihre Forschung, ihre Generierungs- wie 

56 Löffler, Affektbilder, 2015, S. 11 f.
57 Die partizipative Installation touch the sound (Jauk, »touch the sound ... 2.0«, 2016; 

auch zu sehen auf der diesem Band zugrundeliegenden Tagung 2019) basiert auf 
experimentellen Labor- wie Medienkunststudien, die sich mit der um körperliche 
Spannung erweiterten Form der künstlich intelligenten Synthese und Analyse von 
Musik und Musizieren beschäftigen. Ein lernfähiges Programm zur musizierenden 
Interaktion von Mensch und Maschine beachtet nicht nur das in Notation schreibbare 
Was, sondern beobachtet auch auf die Performance, das körperliche Wie-das-Was-
gespielt-wird. Ziel ist dabei die Beschreibung und Erklärung der Beziehung zwischen 
Körper und Klang sowie die Formalisierung ihres Erlebens. Diese dient nicht nur der 
Gestaltung von Musik, sondern auch der Gestaltung von sich selbst homöostatisch 
regulierender Lebensbereiche von Menschen, z. B. in iHome (Jauk, »iHome«, 2015). 
Dabei wird, wie in der Vorstellung von Evolution als adaptiver Prozess, der »error« 
(Jauk, »Power is the only error ...«, 2018) nicht (statistisch) ausgeschlossen, sondern 
als gestaltende Dynamik erachtet.
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Analysemethoden. Medienkunst erkennt Musik als Paradigma hedonischer Gestal-
tung von Lebenswelten.

Die parallele Analyse beider medialer Ebenen von Musik, der primären Bedeu-
tung als körperlicher ›tonus‹ und seiner sekundären Bedeutung als ästhetische 
Grammatik einer ›Sprach‹-form, kann zur Klärung dessen beitragen, welche Natur 
primärer Bedeutung im beziehenden Denken formalisiert ist und in abendländischer 
Kunstmusik im Zueinander des melodischen Verlaufs von Urlinie und harmonischer 
Progression im Ursatz58 aufgelöst wird. 

Musikwissenschaftliche Arbeit am musizierenden Verhalten ohne die Nutzung 
von medialer Transposition über repräsentierende Zeichen erweitert ihre Erkenntnis 
aus dem Verstehen um die Erkenntnis aus körperlichem Erleben. Nicht mehr nur 
»Sichtbares und Sagbares [sind] als Elemente einer Epistemologie zu betrachten, wie 
es Foucault getan hat«59. Körpernahe Medientechnologie erweitert auch die Publi-
kationsform, den sprach- und bilddominierten Kommunikations- als Erkenntnis-
prozess, um erlebbare Kommunikation solcher Forschung als Teil eines körperlich 
diskursiven Erkenntnisprozesses. Epistemologische Medienkunst bringt hier metho-
dische Erfahrungen ein.

Die Verfügbarkeit körpernaher Medientechnologien bringt eine Neubewertung 
des Wertes von Musik für das menschliche Leben im Alltag mit sich. Nach der – wegen 
der unterschiedlichen Möglichkeiten des Zugangs zum notwendigen spezifischen 
Wissen – sozial  distinguierenden Gestaltung von Musik als Zusammensetzung, als 
Komposition, mittels der Klänge bezeichnenden Medientechnologie Notation zeigt 
sich eine Entwicklung, die den Prozess der Mediatisierung ›forward back‹ geht und 
eine Demokratisierung mit sich bringt. Grafische Interfaces erlauben die gestische 
Zeichnung von Spannungs- als Klangverläufen. Körpernahe Medientechnologie, das 
motion tracking, ermöglicht dynamische Klangerzeugung und -gestaltung durch die 
Sonifikation der performativen Expression körperlicher Spannung, die Verfügbar-
keit solcher Technologien eröffnet technoides Muszieren für every body. Über ihre 
Bedeutung als unterschiedlich mediatisierte Basis von Musik und Musizieren hinaus 
wird sound-gesture zum Paradigma humaner Interaktionsformen in Virtualitäten.

Frei von jeglicher Bindung an Materialität, damit frei von embodiments und 
Denkweisen aus der Erfahrung mit physischer Materialität, ist dem digitalen Code 

58 Vgl. Schenker, Der freie Satz, 1935.
59 Deleuze, Foucault, 1987, S. 73.
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Immaterialität60 eingeschrieben. Die Erhöhung der Geschwindigkeit der Informati-
onsverarbeitung hat die Welt in der Wahrnehmung des Menschen zum Stillstand 
gebracht, die Interaktionsrichtung hat sich umgekehrt; nicht der Mensch geht zum 
Ding, die Information über das Ding kommt zu ihm bzw. ist rund um ihn vorhanden. 
Marshall McLuhan bezeichnete dies als »all-at-onceness«61 in der, wie im Hörraum, 
Interaktionen als handelnde Analysen von Ereignissen rund um den Körper nach 
deren primärer Bedeutung, der Erregung des Körpers, erfolgen.

Die Bedeutung der sehend kontrollierten Eigenbewegung und des daraus hervor-
gehenden rational beziehenden Denkens schwindet zugunsten der erregungsbasier-
ten Analyse von Informationen aus ihrer all-at-onceness, dem Hören.

Jean Baudrillards Aussage »c’est la fin de corps«62 ist einzuschränken auf das Ende 
des mechanischen Körpers durch seine Extension. Die ›Intention‹ als Erregung, 
die die mechanische Bewegung initiiert und ihren Verlauf regelt, ist vom hedoni-
schen Körper bestimmt. Sein Emotionslaut und sein Emotionsverhalten gelten als 
Ursprung von Musik. Formalisiert in Musik wird homöostatische Regelung des 
sonisch Performativen zum Paradigma der Interaktion einer non-mechanistischen 
Welt der Virtualitäten. Der Transgression des Mechanistischen63 durch Immateria-
lität und Dynamisierung in der digitalen Kultur folgt die Wende von der Dominanz 
des mechanischen zur Dominanz des hedonischen Körpers. Die Eigenbewegung des 
Körpers, an das Sehen gebunden, hat sich in seiner Mediatisierung überschritten. Im 
Hören und im körpergerechten Analysieren der Welt liegt die Potenzialität der post-
digitalen Kultur zur Entwicklung einer humanen Kultur nach den Bedürfnissen des 
Körpers. 

60 Vgl. Lyotard, Immaterialität und Postmoderne, 1985.
61 Vgl. McLuhan, The Global Village, 1991, S. 68 ff.
62 Baudrillard, Simulacres et simulation, 1981, S. 151.
63 Vgl. Jauk, »The Transgression of the Mechanistic Paradigm«, 2003.
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Conference programme

Musik im Körper – Körper in der Musik. Körper an der Schnittstelle 
von musikalischer Praxis und Diskurs.
International Conference, 4.–6. Sept. 2019, Department of Musicology Göttingen

Dr. Christine Hoppe | Sarah Avischag Müller | Prof. Dr. Andreas Waczkat
Conference Opening and Introduction

Panel 1: Musikalische Komposition: Körperbilder

Alastair White (London) [in absentia]
Impossible Machines: The Role of Body and Text in Ferneyhough’s Spatiotempo-
ral Dialectics

Marina Sahnwaldt (Lüneburg)
KLANGSPORT. Eine musikalische Spurensuche

Prof. Dr. Arne Stollberg (Berlin):
»Durch und durch sind wir elastische Wesen«. Solidarmedizin und musikalische 
Anthropologie im 18. Jahrhundert

Panel 2: Körperdiskurse im 18. Jahrhundert

Dr. Marie Louise Herzfeld-Schild (Luzern)
Gestimmte Körper: Wissenstransfer zwischen Medizin und Ästhetik in deutsch-
sprachigen Diskursen des 18. Jahrhunderts

Dr. Bettina Varwig (Cambridge):
Early Eighteenth-Century (Musical) Bodies and Affects: A Reappraisal
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Lecture concert– sound installation

Ao. Univ.-Prof. Dr. Werner Jauk (Graz)
Sound-Gesture & Mediatisierung – musikalische als symbolische Form von 
embodied cognitions aus der Natur sonisch performativen Erlebens. Die Über-
schreitung einer einstigen Dichotomie als »beziehendes Denken« über körperli-
che »Spannung-Lösung« in converged realities der post-digital culture

Sound Installation: Touch the Sound – Be touched by the Sound

Panel 3: Methodologische Fragen und soziologische Ansätze

Dr. Moritz Kelber (Bern)
Reenactment und Alte Musik: Erkenntnispotentiale, Methoden, Probleme

Martin Winter (Darmstadt)
Musik – Macht – Körper. Zur Ko-Produktion körperlicher und klanglicher Mate-
rialitäten

Max Ischebeck (Jena)
Musik und leiblicher Sinn. Untersuchung spezifischer sozialer Funktionen von 
musikalischen Praktiken in Romantik und Gegenwart

Panel 4: Performance und Körper

Madeleine Le Bouteiller (Straßburg)
The Body as a Musical Instrument

Prof. Dr. Wolfgang Lessing (Freiburg)
Werkzeug, Medium, Sprachrohr – Der Körper in der Instrumentalpädagogik

Jasna Jovicevic (Belgrad) [in absentia]
Collective Free Improvisation – Music Event as a Sonic Mapping of the Perfor-
mative Body

Prof. Dr. Martin Zenck (Würzburg)
Musik – eine taktile Kunst? Hand – Auge – Mund in den Dirigierlehren von Her-
mann Scherchen und Pierre Boulez mit Dirigaten von Debussy’s »Jeux« mit Bou-
lez und von Beethovens »Eroica« (1. Satz) mit Scherchen, Klemperer und René 
Leibowitz
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Panel 5: Musikalische Komposition und Performance

Tobias Knickmann (Hamburg)
Klangkörper – Auditive, visuelle und assoziative Aspekte der Instrumentenbe-
handlung Chaya Czernowins

Dr. Victor Alcántara (München)
Die bilaterale Symmetrie der Klaviatur und ihre performative Verkörperung

Panel 6: Bewegte Klänge, bewegter Körper. Emotionen aus 
kulturwissenschaftlicher Perpektive

Dr. Marie Louise Herzfeld-Schild (Luzern)
Understanding Music Experiences as Emotional Practices of the Moving Body

Dr. Evelyn Buyken (Köln)
›Gespielte‹ Emotionen: Körper, Musik und Emotionen im Blickfeld der künstle-
rischen Forschung

Dr. Gabriele Byng (Cambridge)
Moving Bells: Sound and Affect in the Later Middle Ages

Panel 7: Stimme und Körper in der Performance 

Holly Patch (Bielefeld)
Listening for Gender: Experiences in singing by trans* identified people in a 
trans* chorus

Panel 8: Materialität & Embodiment

Prof. Dr. Nina Eidsheim (Los Angeles)
Music as Terroir

Dr. Sylvain Brétéché (Marseille)
Deaf Music: the Embodied Ear. From Corpaurality to the Musical Incarnation

PD Dr. Stephanie Schroedter (Berlin)
Körper und Klänge in Bewegung
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Panel 9: Konstruktionen hörender Körper

Dr. Ina Knoth (Hamburg)
›Ayre‹, Sinne und Erinnerung: Theorie und Praxis des Musikhörens bei Roger 
North

Mark Seow (Cambridge)
Closed Ears: Defending the Body in Bach’s Cantatas
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