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Musik und Korper

Performative Problemlosungsstrategien

Jan Hemming

Man kénnte sich ja immerhin vorstellen, daff Becthoven
taub werden wollte — weil er schon an der sinnlichen Sei-
te der Musik jene Erfahrungen machte, die heut aus den
Lautsprechern quellen.!

Musik wird fast ausnahmslos tiber Sinnesorgane aufgenommen, findet also iiber
den Korper Eingang in die Wahrnehmung. Fas/ ausnahmslos? Nun, es ist
immerhin bekannt, dafl musikalisch geschulte Menschen allein beim Imaginie-
ren einer niemals zuvor gehdrten Musik zur Vergegenwirtigung dieser Musik
fahig sind, ohne daB diese den Weg tiber einen Sinnesreiz nihme. Der Musik-
psychologe Erwin Gordon hat fur dieses vor allem in der westlichen Kunst-
musik wichtige Vorstellungsvermogen den Begriff ,,Audiation” in die Diskus-
sion eingebracht und ihn in das Zentrum seiner Begabungstheorie gestellt.?
Doch es ist weit verbreitet, die Rolle des Korpers und sein besonderes Verhélt-
nis zur Musik in der cinen oder andercn Weise direkt oder indirekt anzuerken-
nen, vor allem im Bereich der populiren Musik. Dort ist der Mythos vom Herz-
schlag der Mutter, den bereits der Embryo wahrnimmt und der seine Fortset-
zung im regelmifigen Beat ganz gleich welchen Musikstils findet, allgegen-
wirtig. In “The Beatles with Lacan™ driickt es Henry Sullivan folgendermafien
aus:
»Ich glaube, daf} die Anziehungskraft von Rock-Rhythmen zum Teil in
ihrer kontinuierlichen Mimesis des menschlichen Herzschlags begriindet
ist. Der besondere Effekt des Rock-Schlagzeugs liegt in der Imitation
des Herzens in regelmiBigen Patterns, im Zusammenspiel mit einer
ausgeprigten Betonung des Off-Beat (?ll[Spl’CChCnd der Entspannung des
Herzmuskels wihrend der Diastole).
Im Anschluf} wird eine recht ausgefeilte Theoriekonstruktion zur Herzschlag-
Interferenz zwischen dem ungeborenen Kind und der Mutter prisenticert, um
insbesondere zu erkldren, warum der Beat der Rockmusik meistens ungefihr
doppelt so schnell wic der Herzschlag ist. Es ist kaum noch nétig zu erwihnen,
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daf} es dem Autor um cine moglichst unanfechtbare isthetische Legitimation
der Rockmusik geht.
Einen etwas anders gelagerten Aspekt von Musik und Kérpererfahrung doku-
mentiert folgendes Zitat von lan Anderson, dem Querflétisten der Rockgruppe
swJethro Tulls
»Uitarristen gehen auf die Bithne und zupfen nur einmal kurz und schon
entsteht ein erregender, unheimlicher Larm . .. Gitarrespielen ist eine
Verbindung zwischen Gehirn und Verstirker. Es ist wahnsinnig direkg.*"
Aber auch andere Musikauffassungen, ctwa von Freunden der Oper oder des
Balletts, heben die Rolle der Stimme bzw. der Kérperbeherrschung der Tinzer
— zumindest auf Seiten der Interpreten — ohne Einschrankungen hervor. Aller-
dings funktioniert der Korperbezug in der Kunstmusik und vor allem der
E-Musik des 20. Jahrhunderts zumeist nicht ohne entsprechende Distanzierun-
gen. In MusikTexte zitiert und kommentiert Thomas Meyer den Komponisten
Brian Ferneyhough folgendermafien:
WMusik erreicht ihre Verbindlichkeit, wenn sie im Leib gespiirt wird (womit
Ferneyhough freilich kaum den vielgepriesenen Bauch der Jazzer meint);
eine Binnenspannung soll wahrnehmbar scin, die nicht unbedingt mit
einem Wort zu identifizicren jst
Hier deutet sich bereits an, daB trotz einer unmittelbaren Bezugnahme auf, Musik
und Korper offenbar verschiedene Arten von , Korper* differenziert werden
m.[isscn. In der kritischen Theorie geschieht dies z. B. in der Denkfigur einer
Dialektik von Mythos und Aufklarung, auf deren Basis zwischen »wahrer und
»falscher Koérperlichkeit unterschieden wird. So formulieren Horkheimer und
Adorno im Exkurs , Interesse am Korper* in der , Dialektik der Aufklarung*:
,,chr der bekannten Geschichte Europas verliuft eine unterirdische.
Sie besteht im Schicksal der durch Zivilisation verdringten und entstellten
menschlichen Instinkte und Leidenschaften|. ..] Von der Verstiimmelung
betroflen ist vor allem das Verhiltnis zum K(jrpcr.“(’
Allerdings bezieht sich diese Auﬁerung primér auf die Situation der industriellen
Arbeitswelt und auf den Korperkult des Faschismus. In der ,,Philosophie der
neuen Musik* hat es Adormo rigoros abgelehnt, die Musik Strawinskys, deren
korperliche Wirkung vom Komponisten beabsichtigt ist, dsthetisch anzuerken-
nen.” Nur beim genauen Hinsehen bleibt ein positiver Rest erhalten, indirekt
ausgesprochen durch Einbezichung cines Zitats von Frank Wedekind:
»Die Spur des Besseren bewahrt Kuiturindustrie in den Ziigen, die sie
dem Zirkus annihern, in der eigensinnig-sinnverlassenen Konnerschaft
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von Reitern, Akrobaten und Clowns, der ,Vcrteidigunég und Rechtferti-
gung korperlicher Kunst gegeniiber geistiger Kunst*.*

Die Rede von ,,Musik und Korper* ist oftmals subjektiv geprigt, wihrend Ver-
suche der Objektivierung schnell in allgemeine Abhandlungen zur ,Natur der
Musik* miinden. Diese lassen deutlich den Versuch erkenncen, aus vermeintli-
chen Naturkonstanten auch musikalische Konstanten abzuleiten, die in den
Dienst einer normativen Asthetik gestellt werden konnen. Aus der Analyse des
Faschismus durch die kritische Theorie oder aus der Gender-Forschung ist
bekannt, da3 vermeintliche »objektive* Wahrheiten die Unterdriickung oder
Ausmerzung alles ,,Anderen* implizieren konnen. So entsteht das sehr weitrei-
chende (und dabei zum Teil unbewufite) Gebot einer ,,Political Correctness®,
sich vom Themenkomplex ,Korper und , Natur moglichst zu distanzieren.
Dadurch wird der ,,K6rper selbst zu dem »Anderen®; er bleibt unsichtbar, weil
er in den etablierten (musik-)wissenschaftlichen Wahrnehmungsrastern nicht
vorgesehen ist.

Als Reaktion auf dieses ,,Verbannen des Korpers* existiert am Rande der Dis-
ziplin eine eher intuitiv gewonnene oder auf Erfahrung verweisende Position,
die zum Beispiel unter Musikethnologen, vor allem aber unter Musikpadago-
gen und Musiktherapeuten anzutreffen ist. Es wird versucht, anhand von Bei-
spielen aus der Praxis die Relevanz des Kérpers beim Musizieren besonders
hervorzuheben. Dies kann z. B. am Sammelband ,»-Musik und Kérper® nach-
vollzogen werden, der eine Tagung des , Arbeitskreises musikpidagogische
Forschung®™ (AMPF) mit dem gleichen Titel dokumentiert. Typisch fiir an der
Musikpraxis entwickelte Thesen ist fast durchweg eine verkiirzte Rezeption
kritischer Theorien, die durchaus so weit reicht, die oben genannte “Political
Correctness” unbeabsichtigt oder unbewuBt zu verletzen. Dabei gehen die
Kritiker einer korperlichen Musik implizit zumeist von cinem ebenso starren
Modell von , Korper* aus, wie es auch von der entgegengesetzten Ansicht an-
gewendet wird. , Korper gilt in beiden Fillen als Moment der Unmittelbarkeit
und letzten Wahrheit, das — wenn wir uns erst einmal darauf einlassen — keine
Relativierung mehr erlaubt. In der Kulturwissenschaft ist es iiblich, derartige
Positionen als ,,Essentialismus* zu bezeichnen. In isthetischer Hinsicht wiirde
dies bedeuten, dafl eine Musik — gemiB den jeweiligen Priferenzen positiv
oder negativ gewendct —die kérperliche Dimension in jedem Fall in Form einer
Konstante zu beriicksichtigen hitte. Schr deutlich kann so etwas an den jewei-
ligen Gemeinplitzen abgelesen werden, dic etwa folgendermafen paraphrasiert
werden konnen — in der Popmusik ,,ist es nicht geil, wenn es nicht groovt™, in
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der E-Musik L,ist cs keine Kunst, wenn man dadurch angeregt wird, mit dem
Fuf3 zu wippen.*

Encultured bodies: Korper als Konstruktion

In solcher Weise scheinbar feststehende Grundannahmen waren u. a. Gegenstand
der Auseinandersetzung im Kontext der Dekonstruktion. Als wichtige Impuls-
geber werden hier die franzdsischen Autoren Roland Barthes, Jacques Derrida,
Jacques Lacan, Jean-Frangois Lyotard oder Michel Foucault gerne in einem
Atcmmzug genannt, auch wenn deren Bild von Musik hdufig subjektiv geprigt
war und sie eine soziologische Perspektive bevorzugten. An dieser Stelle sei
vor allem auf Foucault hingewiesen, der in seinen Studien zu ,,Sexualitit und
Wabrheit“'"” dargelegt hat, in welch hohem Mafle unser eigenes Verhiltnis zu
Sexualitdt und Kérper vom historisch-kulturellen Kontext konstruiert und
damit zugleich wandelbar ist. Foucault lenkt den Blick besonders auf die zen-
trale Bedeutung der Machtverhéltnisse in Diskursen. In der Foucault-Rezep-
tion wurden die Schwerpunkte jedoch sehr verschieden gesetzt. Withrend eini-
ge Autoren es fiir sein Verdienst halten, die Denkfigur der somit diskursiven
Konstruiertheit des Korpers iiberhaupt erst eingefiihrt zu haben, heben andere
Autoren hervor, daf3 Foucault vor allem zur Dekonstruktion der z. B. im Begriff
des ,,gelehrigen Korpers® bereits existierenden sozialen Vorstellungen beigetra-
gen hat "

Folgendes Beispiel soll illustrieren, daf} eine diskursive VerfaB3theit des Kor-
pers auch in musikalischen Zusammenhéngen existieren kann: Eine Gruppe
von Studicrenden sitzt in der Bibliothek eines musikwissenschaftlichen Insti-
tuts, um sich auf ein Seminar vorzubereiten. In der nichsten Sitzung soll das
Streichquartett von Witold Lutoslawski aus dem Jahr 1964 behandelt werden.
Alle Teilnchmenden verfiigen hierzu bereits tiber Hintergrundwissen und ha-
ben die Partitur vorliegen. Mitlesend verfolgen sie das akustische Geschehen,
withrend das Stiick von CD vorgespielt wird. In diesem Moment betritt ein
verspdteter Teilnehmer den Raum, hort kurz hin und bemerkt spontan ,,das hért
sich ja an wic beim Zahnarzt™, womit er offenbar cine unmittelbare Korper-
erfahrung in Analogic zu seinem aktuellen Musikerleben setzt. Die bisher
anwesenden Teilnehmenden nehmen die Bemerkung jedoch cher verstiandnis-
los auf, denn sic sind in diesem Moment weder korperlich beeintrichtigt, noch
denken sie an einen Zahnarzt. Sie haben sich auf das strukturelle Geschehen im
Stick konzentriert und dieses anhand der Partitur nachvollzogen. Schon die
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Binnenrelativitit der Situation ermoglicht in diesein Moment also eine vollig
unterschiedliche Interpretation auch der korperlichen Komponente von Musik.
Im vorliegenden Fall wurden auch die diskursiven ,,Kontexte* deutlich, die zu
der jeweils unterschiedlichen Konstruktion von Koérpererfahrungen gefiihrt
haben. In anderen Forschungsrichtungen wurden die ldeen der Dekonstruktion
auf zum Teil sehr verschiedenartige Weise adaptiert, z. B. im Zusammenhang
der sogenannten “Critical Musicology” des angloamerikanischen Raums. In
historischer Hinsicht wird der ,, Kanon der Mecisterwerke® dekonstruiert, aus
dem sich unser Bild von ,,Kunstmusik* spétestens seit dem letzten Jahrhundert
zusammensetzt. Von gesellschaftskritischem und politischem Interesse sind
Untersuchungen, die aufzeigen konnten, dal unsere Auffassungen von Musik
eine bestimmte Kultur (die westliche), eine bestimmte ,,Rasse* (die weifie) und
ein bestimmtes Geschlecht (ménnlich) eindeutig favorisieren. Aus ihnen resul-
tiert eine neue Bereitschaft, sich mit ,,Selbstverstandlichkeiten®, die thren Sta-
tus als solche heutzutage nicht mehr aufrechterhalten konnen, kritisch ausein-
anderzusetzen. Von Anfang an beschiftigte sich auch die Gender-Forschung
mit den Dimensionen dieser Problematik, bezogen vor allem auf Geschlechts-
identitdten. Die Grundpramisse dieses Ansatzes liegt in der Unterscheidung
zwischen dem biologischen Geschlecht (engl. ,,Sex*) und der Form des
Geschlechts, wie wir es real als sozial konstruiertes vorfinden (,,Genus®, engl.
»aender™). Demzufolge kann sich zwar niemand von dem konkreten biologi-
schen Faktum losen, eben als ,Frau™ oder ,Mann* geboren zu sein. Welche
Eigenschaften, Befugnisse, Fihigkeiten, Machtattribute im Folgenden jedoch
dem Subjekt zugesprochen werden, wird als vollstindig sozial konstruiert und
nicht biologisch gegeben angeschen.
Allerdings ist das Verhiltnis von ,,Musik und Korper™ auch in der Gender-
Forschung nicht klar definiert. Aus der Beobachtung, daB} dic Rolle von Kdrper
und Sexualitit in der bisherigen Musikwissenschaft kaum anerkannt und von
einem ,,Mantel der wissenschaftlichen Objektivitit tiberdeckt wurde, resul-
tiert die Ambition, diese Rolle offenzulegen und zu neuer Geltung zu brin-
gen'?. Susan McClary hat dies z. B. folgendermafien formuliert:
»Musik nach der Renaissance spricht sehr hiufig libidingse Wiinsche
an: In dem historischen Augenblick, wo die Legitimation der Kultur vom
sakralen auf den weltlichen Bereich Uberging, wurde die , Wahrheit®, die
die musikalische Kultur autorisierte, ausdricklich mit mannlich definier-
ten Modellen von Sexualitéit verbunden [. . ] Fiir fast die ganze Geschichte
der Musik seit der Renaissance und so gut wic alle begleitende Kritik
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gilt, daB die sexucllen Dimensionen ihrer Mechanismen zwar schamlos
ausgenutzt und zugleich jedoch durchgiingig verleugnet wurden. Das
Prinzip, dber drei Viertel eines Stiickes auf einen Hohepunkt hin-
zuarbeiten, wird in Metaphern verhandelt, die fast immer dic zugrunde-
liegenden erotischen Annahmen verraten, und zugleich wird dieses
,Prinzip des Hohepunktes® in den Status einer wertfreien, universellen
Form transzendiert (dhnlich wie der Phallus einer klassischen griechischen
Sdule). Dieses Prinzip wird nun nicht mehr als sexuelles (geschweige
denn ménnliches!) erkannt — es ist ganz einfach die Art und Weise, nach
der Musik zu funktionieren hat."
Was hicr auf den ersten Blick als berechtigte und wertvolle Kritik an vor-
herrschenden Ideologien erscheint, ist nicht ganz unproblematisch. In einem
vor allem bei Gegnern der Gendet-Forschung prominent gewordenen Einwand
demonstriert Leo Treitler unter Hinzunahme eines weiteren Essays von McClary
iber Beethoven, wie schnell deren Bemithungen um eine Hermeneutik, die die
Rolle des Kdrpers nicht vernachléssigt, selbst ins Ideologische zu kippen dro-
hen:
»Als ob der energische Impuls, der fiir die Tonalitit charakteristisch ist,
und die fiir die ersten Themen typische Aggression noch nicht genug
wire, fiigen Beethovens Symphonien zwei weitere Dimensionen der
Stilgeschichte hinzu: stiirmisches , Stampfen aus der Beckengegend® (zum
Beispiel im letzten Satz der finften Symphonie und in allen aufler dem
,passiven* dritten Satz der neunten Symphonie) und sexuelle Gewalt.
Das Einsetzen der Reprise im ersten Satz der Neunten ist einer der
schreckenerregendsten Momente in der Musik, die sorgfiltig vorbereitete
Kadenz bleibt in frustrierender Weise unerfillt, was Encrgic aufstaut,
dic schlieBlich in der erstickenden, mérderischen Wut eines Triebtiters
cxplodiert, der nicht in der Lage ist, Befriedigung zu erlangen.“14
Ls ist nur zu offensichtlich, daB hier nun mit korperlichen Metaphern selbst im
Sinne einer Unmittelbarkeit und Direktheit argumentiert wird, die um so
bedenklicher stimmt, als sic unter dem emanzipatorischen Deckmantel der fe-
ministischen Musikwissenschaft stattfindet. Der Vorwurf, der hier erhoben wird,
lautet folglich, dafl auf diese Weise eine neue und ebenso subtile Form des
Essentialismus durch die Hintertiir wieder eingefiihrt wird. McClarys Untersu-
chungen zur Korperproblematik sind damit gewissermaBen iiber das Zicl hin-
ausgeschossen und bleiben — wie jede Hermeneutik —nach streng wissenschaft-
lichen Kriterien stark angreifbar. In Diskussionen und Seminaren habe ich
Jedoch mehrfach erlebt, daf} gerade die Beschreibungen und drastischen Asso-
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ziationen aus dem letzten Zitat vor allem von Frauen geteilt werden und damit
sichertich einen Nerv geiroffen haben.

Codierte Korper

In der fortgefithrten Auseinandersetzung um Essentialismus und soziale Ein-
flunahme ist die Konstruktion von , Kdorperlichkeit differenzierter und aus
verschiedenen Perspektiven untersucht worden. Dies geschah vor allem unter
Riickgriff auf die Theorie der Semiotik und das zeichentheoretische Vokabular,
das im Umkreis des franzosischen Poststrukturalismus entwickelt wurde und
mit dessen Hilfe Codierungen von Korperlichkeit in kulturelien Verhaltenswei-
sen und Objekten beschrieben und analysiert werden kénnen. Hinzu kommt
die strukturalistisch-linguistische Adaption der Psychoanalyse durch Lacan'.
lhre Kernaussage besteht darin, da8 auch die Prozesse in unserem Unbewufiten
in einer Art und Weise strukturiert sind, die der Sprache dhnelt, und dal} den-
noch Krifte und Dispositionen existieren, die diese Struktur tiberwinden kén-
nen. In einer Weiterentwicklung der schon durch Freud erfolgten Thematisierung
lustvoller, tricbhafter und unbewufer Vorginge verwendet Lacan den Begriff
,jouissance* zur Charakterisierung solcher Zustinde jenseits des Diskursiven.
Auf diese Ansiitze hat z. B. John Shepherd'® zurickgegriffen, um Bedeu-
tungsstrukturen am Beispiel der populidren Musik zu untersuchen. Der ent-
scheidende theorctische Schritt besteht in der Einfihrung ciner Ebene sym-
bolischer Reprisentation: Indem ein gehorter Klang immer auf seine Klang-
quelle und diese auf die dahinterliegende Kraft verweist, enthilt Klang cinc
elementare symbolische Qualitiit, auf der jede weitere kulturelle Logik auf-
baut:
Jleh bin der Auffassung, dafl ,Musik®, die sich diskursiv innerhalb
spezifischer sozialer, kultureller und historischer Umstidnde konstituiert,
als signifizierende Praxis einzigartige und besondere Qualititen besitzt,
die — zumindest partiell — auch solche signifizierenden Praktiken prégt,
in die sie als ,nichtlinguistischer Klang® eingebunden ist. Diese Einzig-
artigkeit und Besonderheit beruht nicht auf einer einzelnen ihrer Quali-
titen, sondern vielmehr auf einer Kombination von drei Faktoren. Erstens:
Musik bezieht sich nicht direkt auf die Welt der Objekte und Konzepte.
Sie ist nicht-denotativ. Sic licgt jenscits von Kristevas ,symbolischer
Ordnung’. Dafiir evoziert sie direkt die Texturen, Prozesse und Strukturen
der sozialen Welt als der Welt, die in der externen, 6ffentlichen Sphire
der sozialen Interaktion und dem inneren privaten Reich der individuellen
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Subjektivitit manifest ist. Damit unterscheidet sich Musik radikal von
Sprache als der anderen auf Klang beruhenden Form menschlicher
Kommunikation. Zweitens: Die Wirkung von Musik ist signifikant iko-
nisch. Das heif}t, es besteht ein dominantes, jedoch kein determinierendes
Element der Entsprechung zwischen Musik und Klangerlebnis und den
besonderen Bedeutungen, die sich in dicsem Klangerlebnis vermitteln.
Dieses Prinzip der Ikonizitit unterscheidet Musik radikal von der Sprache.
Drittens: Die Wirkung von Musik ist primér und urspriinglich somatisch
und korperlich, nicht zerebral und kognitiv. Musik wirkt tief und direkt
auf den menschlichen Korper als dem individuellen Ort jeder AuBerung
[...Jund dem individuellen Ort der politischen Auseinandersctzung.“]
Um c¢s noch einmal anders zu formulieren: Die in Musik enthaltenen Bedeu-
tungen sind gemil} dieser Konzeption nicht in gleicher Weise eindeutig wie im
Bereich der Sprache. Primér bewirkt Musik demnach keine Kognitionsleistung,
sondern erzeugt ein ,,Gewebe aus physiologischen und affektiven Stimulatio-
nen, das anschlieend in die symbolhafte Ordnung der Sprache eingebunden
wird“". Die Besonderheit von Shepherds Theorie besteht folglich darin, nicht
einfach Analogien zwischen korperlichen Prozessen einerseits und Musik bzw.
Sprache andererseits zu bilden, was deren weitgehende Identitit voraussetzen
wiirde. Verglcichbar sind nur die Strukturen der jeweiligen Prozesse, was diese
Theorie als homologisches Modell kennzeichnet. Zugleich distanziert sich
Shepherd so von radikaleren Theorieansiitzen, die im Begriff ,,Musik als leeres
Zeichen™ cinforderten, daB3 ,,Musik® jede ihr verlichene Bedeutung annehmen
konne. Im Zusammenhang der populdren Musik hilft dies zu erkldren, warum
einzelnen Stucken, die offenkundig von diirftiger musikalischer Struktur sind,
doch eine groBe individuelle wie auch intersubjektive Bedeutung zukommen
kann. Keiner braucht eigentlich 1000 Liebeslicder. Trotzdem ist jedes von ih-
nen irgendwie bedeutsam, fiir irgend jemanden zumindest. Und dennoch sind

diese Bedeutungen nicht beliebig und losgelost von den klanglichen Ereignis-
sen.

In seinem berithmt gewordenen Aufsatz ,,Le grain de la voix“, zu deutsch ,,Die
Rauheit der Stimme*", hat Roland Barthes in ganz dhnlicher Weise auf die
Semiotik zurtickgegriffen, um Interpretationen von Schumanns Dichterliebe
durch zwei verschiedene Sénger miteinander zu vergleichen. Gleichzeitig ist
dieser Aufsatz der Versuch, die Ebenen der kulturell anerkannten Werte einer-
seits und der korperlichen (Lust-)Empfindungen andererseits, die beide Teil
des Musikerlebens sind, in angemessener Weise zur Geltung zu bringen. Hier-
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zu bedient sich Barthes unter Bezugnahme aul Julia Kristeva der theoretischen
Unterscheidung von ,,Phino-Text” und ,,Geno-Text™:
,Der Phino-Gesang (wenn man diese Ubertragung akzeptieren will)
umfafit alle Phinomene, alle Merkmale, die in den Bereich der ge-
sungenen Sprache, der Gesetze des Genres, der codierten Form der
Koloratur, des Idiolekts des Komponisten, des Stils der Interpretation
fallen: kurz alles, was in der Ausfiihrung im Dienste der Kommunikation,
der Reprisentation, des Ausdrucks steht: das wovon man gewdhnlich
spricht, was das Gewebe der kulturellen Werte bildet (der Stoff der
eingestandenen Vorlieben, der Moden, der kritischen Diskurse), was sich
direkt mit den ideologischen Alibis einer Epoche verknipft (die
,Subjektivitit*, die ,Expressivitit®, dic ,Dramatik’, die ,Personlichkeit’
eines Kinstlers). Der Geno-Gesang ist das Volumen der singenden und
sprechenden Stimme, der Raum, in dem die Bedeutungen ,aus dem
Inneren der Sprache und ihrer Materialitit selbst® hervorkeimen; es ist
ein signifikantes Spiel, das nichts mit Kommunikation, Reprisentation
(der Gefiihle) und Ausdruck zu tun hat; es ist die Spitze (oder der Grund)
der Produktion, wo die Melodie wirklich die Sprache bearbeitet — nicht
das, was sie sagt, sondern die Wollust ihrer Ton-Signifikanten, ihrer
Buchstaben: wo sie erforscht, wie die Sprache arbeitet und sich mit dieser
Arbeit identifiziert. Es ist mit einem sehr einfachen W(grt, das jedoch
ernst genommen werden muf}: dic Diktion der Sprache.*
Dieser auf den ersten Blick sehr komplexe Ansatz ist durch Richard Middleton
folgendermaBen prizisiert worden:
,Barthes* Theorie hat sich als ein hochst einflufireicher Hinweis darauf
erwiesen, die musikalische (Woll-)Lust in einem semiologischen (und
nicht in einem instinktualistischen oder soziologischen) Zusammenhang
darzustellen.”'
Das in englischen Texten gebriuchliche Vokabular fiir dic unmittelbare Bezug-
nahme auf ,Korper* schwankt iibersetzt zwischen Hinstinktualistisch®, ,.essen-
tialistisch* oder , substantialistisch®, wobei Ruth Solie? auf eine weitgehende
Gleichbedeutung dieser Begriffe hingewiesen hat. Mit dem ,,soziologischen
Zusammenhang® bezieht sich Middleton hingegen auf die erwéhnten sozialen
und kulturellen Konstruktionen des Korpers. Middleton sieht in Barthes’ Riick-
griff auf die Semiotik zunichst cine Moglichkeit der Uberwindung des Gegen-
satzes zwischen Natur und Konstruktion. In der Folge werden insbesondere die
oben bereits angesprochenen Bereiche jenseits des Diskursiven untersucht:
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»Sein [Barthes| Aufsatz zur ,Rauheit der Stimme* verbindet cine Typo-
logie der Liiste mit einer semiologischen Theorie, die auf ciner Unter-
scheidung zwischen einer ,Signifizierung (Bedeutung)* einerseits, und
andererscits dem, was er ,signifiance* (Diktion) nennt, basiert. Diese
Unterscheidung kann als analog zu dem Kontrast angeschen werden,
den Lefebvre differenzierte: eine ,logogenische Semantik® und eine
,pathogene Lust®, in deren Zustand die Macht der ,Bedeutung* zerbrochen
wird. Dies erinnert an den immer wiederkehrenden Verdacht, daB hinter
dem ,Deckmantel der Bedeutung® die Moglichkeit eines Fensters zu
cinem Zustand steht, in dem ,Dinge* sie selbst* sein kénnten. In der Tat
kénnte die @sthetische Herangehensweise selbst als Formalisierung
angeschen werden, als systemischer Annidherungsversuch an die
,Anarchie® solcher Zustéinde: ein kulturell legitimierter fliichtiger Blick
auf eine verbotene Okologic.“23
John Shepherd und Peter Wicke haben diese Gedanken in “Music and Cultural
Theory™ aufgegriffen?4 und in den letzten beiden Kapiteln ithres Buches
thematisiert:
»Wenn uns Musik von der Welt der Zeichen wegfiihrt und uns statt des-
sen die Welt der Handlungen néher bringt — scheint Middleton zu be-
merken — fiihrt uns dies notwendigerweise auch weg von der Welt der
Bedeutungen und lenkt unsere Aufmerksamkeit auf die Prozesse an
sich.«25
An dieser Stelle kann die Diskussion nicht im Detail nachgezeichnet werden,
in der weiteren Argumentation mochte mich jedoch vor allem der verstirkten
Betonung des Handlungsaspektes anschliefen. Dazu greife ich erneut auf die
Gender-Forschung zuriick und beziehe mich auf die jiingere theoretische Ent-
wicklung.

Kérper als kulturelle Performanz

In ihren beiden Biichern ,,Das Unbehagen der Geschlechter*? und -Korper
von Gewicht*?” wendet sich Judith Butler von der bisher dominanten Diskussion
der sozialen Kategorie des Geschlechts ab, um auch die Dimensionen des bio-
logischen Geschlechts genauer zu differenziercn. Die , Materialitit des Kér-
pers” wird demzufolge nicht weiter als starr angenommen, sondermn im Bezie-
hungsgefiige zwischen biologisch gegebenen Fakten und tatsichlich frej
bestimmten Lebensformen der Geschlechter angesiedelt. Der Rekurs auf Lacan
ist auch hier wichtig, da ein GroBteil der Prozesse der ~Materialisierung® indi-
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viduell wic gesellschaftlich unbewuBt abliufl. Ein zentrales theoretisches Ele-
ment ist eine Auffassung von Sprache, die den Handlungsaspekt im Begrift des
,.Sprechaktes *® miteinbezieht. Auf diese Art und Weise werden neue Diskurse
konstituiert, die Realitiaten nicht nur verindern, sondern auch neu erschaffen.
Zu diesem Ansatz gehdrt das Postulat multipler Geschiechtsidentititen als Reak-
tion auf die Kritik schwarzer und nicht-westlicher Feministinnen an Konzep-
tionen des sozialen Geschlechts, die sich als einscitig liberal oder biirgerlich
erweisen. Dem Feminismus der alten Schule wird Essentialismus, Dualismus
und Identititsdenken vorgeworfen. Differenzen zwischen zwei Geschlechtern
wurden in dualistischer Weise fixiert, was zu einer vorschnellen ldentifikation
von Geschlechterkategorien gefiihrt hat, ohne daf} dabei ihre Komplexitit, jhre
historischen Verdnderungen oder ihre Ausdifferenzierung in der postmodernen
Vieifalt des Lebens beriicksichtigt worden wiére.
Somit verfolgt Butler ein sehr weitreichendes emanzipatorisches Interesse. Es
wird vorgefiihrt, wie die Konstruiertheit von ,,Kérper* zwar anerkannt werden
kann, daf} die Rolle des ,,Korpers* aber dennoch nicht als beliebig angesehen
werden muf. Die zentrale Frage nach der Legitimation des in einer solchen
Weise ,,materialisierten Korpers* wird mit Hilfe der Denkfigur der kulturellen
Performanz beantwortet. Durch die Inszenierung der eigenen Sexualitit in al-
len Lebenszusammenhingen wird in bestindigem Handeln eine performative
Identitit geschaffen.”
. Performativitit [darf] nicht als ein vereinzelter oder absichtsvoller ,Akt'
verstanden werden, sondern als die standig wiederholende und zitierende
Praxis, durch die der Diskurs diec Wirkungen erzeugt, die er benennt.
[. . .] Das ,soziale Geschlecht® [gender] a6t sich danach keineswegs
weiterhin als kulturelles Konstrukt verstehen, das der Oberfliche der
Materie, und zwar aufgefafit als ,der Kérper® oder als dessen gegebenes
biologisches Geschlecht, auferlegt wird. Vielmehr 146t sich, sobald das
,biologische Geschlecht [sex] selbst in seiner Normativitit verstanden
wird, die Materialitit des Korpers nicht fanger u113%bhéngig von der
Materialisierung jener regulierenden Norm denken.”

»Korpere als notwendiges Referenzobjekt?

In secinem Aufsatz ,,Ein wenig ,,Sex® muB scin. Zum Problem der Referenz auf
die Geschlechter* hat sich Wolfgang Detel auf der Basis des theoretischen Fun-
dus der analytischen Sprachphilosophie mit der Unterscheidung zwischen bio-
logischem und sozialem Geschlecht beschiiftigt, die in ibertragener Form auch
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fiir das Problemfeld ,,Musik und Korper® von Interesse scin konnte. Aus die-
sem Blickwinkel ergeben sich fir Detel zwei alternative Konsequenzen der
essentialistischen Auffassung von Geschlecht (am Beispiel des Begriffs | Frau®):
»entweder (1) die Reduktion der Kategoric ,Frauen® aufrein biologische
Attribute, die dann aber ohne jede soziale Bedeutung seien, oder (2) die
Festlegung essenticlier sozialer Attribute, die jedoch an der Vielfalt und
Mannigfaltigkeit des realen Lebens von Frauen in unterschiedlichen
sozialen Kontexten scheitern muB.s"
Wie im letzten Abschnitt angedeutet wurde, reagiert Judith Butler auf dieses
Problem mit dem Versuch, auch das biologische Geschlecht bzw. die Mate-
rialitit des Korpers weitgehend in den Proze3 der Konstruktion cinzubeziehen.
Dem setzt Detel nun entgegen, dall auf diese Weise dem Feminismus das einheit-
liche Referenzobjekt , Frau* verloren gehen kénnte und damit die urspriingli-
che emanzipatorische Intention gefihrdet sei. Die Radikalitit der Dekonstruktion
von . Frauen™ duflert sich bei Butler folgendermalen:
,»Wenn der Feminismus davon ausgeht, dal die Kategorie ,Frauen® ein
unbezeichenbares Feld von Differenzen bezeichnet, das keine ldenti-
tatskategorie lokalisieren oder zusammenfassen kann, verwandelt sich
dieser Terminus gerade in einen Schauplatz stindiger Offenheit und
Umdcutung.“}2
In einer bedeutungstheoretischen Argumentation plidiert Detel dafiir, daB die
zuniichst rein sprachlich vorgenommene Unterscheidung biologisch / sozial
durchaus einen Sinn hat und beibehalten werden sollte. Wir benétigen sie, um
in der Sprache auf die verschiedenen Dimensionen des ,,Geschlechts® referie-
ren zu konnen. Dabei neigt Detel ausdriicklich zur erstgenannten Auffassung
beziiglich des Essentialismusproblems, die eine Reduktion unserer Begrifflich-
keit einfordert und diese in charakteristischer Weise modifiziert:
»Ein hinreichend diinner Begriff des biologischen Geschlechts kann aber
moglicherweise dem Verdikt des Essentialismus entgehen, und es konnte
sich als bemerkenswerter theoretischer Vorzug erweisen, daff dieser
Begriff keinerlei soziale Bedeutung hat.
,»J¢ breiter daher die Referenz bestimmter Worter oder Sitze tiber ver-
schiedene spezifische Vokabulare variieren soll, und je interkultureller
das Verstehen angelegt sein soll, und je verschiedenartiger die Ausdriicke
und Sprachen sind, die wir in unsere Sprache iibersetzen wollen, desto

. . . . . .. . 34
dinner wird die gemeinsame Basis fiir ihr simultanes Verstehen®
[kursiv: J.H.].
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Als Konscquenz crgibt sich fiir Detel eine Reduktion der Bedeotungspostulaic
dieser Ausdriicke und Sitze auf basale Fakten, die sich zwar nur physikalistisch
beschreiben lassen, die aber anders als manche Resultate naturwissenschaftlicher
Untersuchungen primér deskriptiven Charakter besitzen und daher nicht nor-
mativ angewendet werden kénnen. lhre Notwendigkeit crhalten sie nur in
bedecutungstheoretischer Hinsicht.* Praktisch wiirde das so ausschen:
,Dieser Vorschlag zielt auf eine weitgehende semantische Entleerung
unserer Begriffe von ,Frau® und ,Mann‘. Wenn wir unser Selbstverstind-
nis darauthin priifen, was es {ir uns heifit, einc Frau oder cin Mann zu
sein oder vielleicht zu einem anderen diinnen biologischen Geschlecht
zu gehoren, sollte uns dieser Utopie zufolge fast nichis einfallen, dhulich
wic uns anliBlich der Frage, was es fiir uns hcif3t, cine Deutsche oder ein
Deutscher, eine Franzosin oder ein Franzose zu sein, fast nichts einfallen
sollte; dagegen sollte uns sehr vieles in den Kopf und in den Kérper
[kursiv: J.H.] kommen, wenn wir uns etwa fragen, was es fiir uns heillt,
eine Frau oder einen Mann zu lieben, eine Mutter oder ein Vater zu sein,
in der Krankenpflege, im Biiro oder in der akademischen Lehre titig zu
sein, bestimmte sexuelle Priferenzen zu haben, bestimmte Arten der
Kunst zu schitzen, gewisse Essensgewohnheiten zu haben, am reli gi()se&)x
Leben teilzunehmen oder unter einer bestimmten Verfassung zu leben.
Nun 48t sich diese Argumentation nicht in der gleichen Stringenz auch auf
musikalische Sachverhalte bzw. das Probleinfeld ,,Musik und Koérper® iiber-
tragen. SchlieBlich soll und kann ein semantisch weitgehend entlcerter Begriff
von ,,Korper weder fiir einc normative Asthetik gebraucht werden, noch 16t
sich iiberhaupt postulieren, daB3 ein einheitlicher Begriff von Karper Bedin-
gung fiir unser Sprechen tiber Musik ist. Die Motivation, Detels Uberlegungen
zur Entwicklung einer adiquaten Konzeption von,,Korper® heranzuzichen, ent-
springt vielmehr der kulturellen Praxis. Hier wird, positiv oder negativ gewen-
det, offen oder implizit, fast immer auf cine Art der Korperlichkeit Bezug genom-
men. Diese kann nun in einer Weise theorctisiert werden, die die Beschrinkung
auf eine essentialistische, an der Konstruktion orientierte oder eine symboli-
sche Argumentation tiberwindet. Der , diinne Begriff des Korpers wiirde sich
so crst in den jewciligen konkreten Situationen mit Gehalt fullen, dann aber
den theoretischen Rahmen liefern, um sich iber diese angemessen auseinander-
setzen zu konnen. In paraphrasierter Weise licfle sich sagen:
Wenn wir unser Selbstverstindnis daraufhin priifen, was es heifst, dafs unser
, Korper* fiir die Musik eine wie auch immer geartete Rolle spielt, sollte uns
dieser Utopic zufolge fust nichts einfullen; dagegen sollte uns sehr vieles in den
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Kopf und in den Korper kommen, wenn wir uns etwa fragen, was es fir uis
heist, ein bestimmtes Musikstiick zu lieben, ein Instrument zu sp[c/.en, von
Musik beldstigt zu werden, zu tanzen oder auch nur an eine Musik zu denken.
Weit entfernt von einer universalistischen oder normativen Argumentation bil-
det diese Konzeption von ,,Korper das Substrat des vorliegenden Textes. Die
cingangs erwihnte ,,unmittelbare Wirkung von Rock-Rhythmen* oder die
»direkte Verbindung zwischen Gehirn und Verstirker* miissen somit auch
unter (ideologie-)kritischen Gesichtspunkten nicht ldnger als unzulissige Ana-
logicbildungen abgelehnt werden. Viclmehr wird es mit dieser Konzeption mog-
lich, die beschriebenen Kédrpererfahrungen als real anzuerkennen, was entschei-
dend z. B. zum Verstandnis intuitiv gewonnener Positionen aus der Musik-
therapie oder ctwa von McClarys Beethoven-Hermeneutik beitragen kann.
»Korper™ bliebe zuletzt als gemeinsames Referenzobjekt bestehen, was jedoch
keine bestimmten Musikrichtungen ausschliefit oder bevorzugt, sondern statt

dessen den Aspekt des Handelns, der ,,musikalischen Performanz* in das Zen-
trum des Interesses stellt.

Ausblick

Wie eingangs angedeutet, finde ich die Idee interessant, derartige ,,performative
Problemldsungsstrategien unter Umstéinden auch auf andere (musik-)wissen-
schaftliche Fragestellungen anzuwenden. Dies bictet sich fiir Bereiche an, die
entweder durch eine essentialistische Begrifflichkeit dhnlich vorbelastet sind
wie das Thema ,,Musik und Kérper®, oder fiir Bereiche, deren theoretische
Reflexion noch in der Entwicklung begriffen ist.

Letzteres kann im Bereich der neuen Medien beobachtet werden. Wem ist etwa
damit gedient, die ,,Multimedia-CD-Rom* unter den Stichworten »Hypertext®
oder ,,Nicht-Linearitat” zu preisen und darin Umsetzungen gar nicht so junger
Mcdiqnthcoricn (wie z. B. des ,,Radikalen Konstruktivismus* oder der »System-
theorie*") zu erblicken? Vielversprechender erscheint es mir, ausgehend von
einem “learning-by-doing”, Probleme und Chancen dieses Mediums mit Sach-
verstand, aber “as-we-go-along” kennenzulernen. Dabei kénnte zum Beispiel
dic Entdeckung gemacht werden, daf eine ,Multimedia-CD-Rom* das tradi-
tionelle Problem des Sprechens tiber Musik zwar nicht auflosen kann, es durch
dic Verbindung von Schrift und Bild mit dem akustischen Geschehen aber vor-
libergehend in den Hintergrund treten 146t Erst auf der Basis derart performativ
gewonnener Erfahrungen konnte sich unser Begriff von ,,Multimedia® mit Ge-
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halt fiillen, der ein differenziertes ErschlieBen des wissenschaftlichen Potenti-
als neuer Medicn ermoglicht.

Ein Beispiel fiir den erstgenannten Fall ist die Rede von ,,musikalischer Bega-
bung*: Ungeachtet anderslautender wissenschaftlicher Definitionen hat der
Begriff stets eine essentialistische Komponente, indem auch auf zugrundelie-
gende (naturgegebene, angeborene) ,,Anlagen” Bezug genommen wird. Die
Verwendung des Begriffs — z. B. durch Musiker und Pédagogen — orientiert
sich primir an einem derartigen Verstandnis. Fir einen wissenschaftlichen
Umgang mit ,,Begabung® konnte erneut eine voriibergchende semantische Ent-
leerung des Begriffs hilfreich sein, die mit einer verstirkten Aufmerksamkeit
dafir cinhergeht, inwicfern sich ,,Begabung® im Laufe eines Lebens manife-
stiert —,,Performanz® im Sinne einer sich stindig wiederholenden und zitieren-
den Praxis. Dies korrespondiert mit dem forschungspraktischen Problem, daf
sich sowieso nur Leistungen bzw. Lernfortschritte und niemals Anlagen be-
stimmen lassen. Auf die Erforschung der zugrundeliegenden Biologie™, die
vermeintlich objektive Aussagen verspricht, konnte als Konsequenz getrost
verzichtet werden.

Anmerkungen in eckigen Klammern und die Ubersctzung aller fremdsprachigen
Zitate stammen vom Autor. Wenn nicht anders gekennzeichnet, stimmen kursive
Hervorhebungen in Zitaten mit dem Original tiberein.

Bezogen auf die Feminist Theory and Music-Konferenzen hat Eva Rieger ange-
merkt, daf sich die beteiligten Manner ,,nur selten mit den Werken oder den Proble-
men von Frauen befassen (Musik und Gender Studies: Scchs Fragen, in: Gender
Studies & Musik (wie Anm. 29). Diese Beobachtung konnte in gleicher Weise auf
den vorlicgenden Text bezogen sein, der insofern auch die Schwierigkeit illustricrt,
der jeweiligen Geschlechterrolle zu entkommen. Die (typisch minnlich) abstrakt
theoretische Position werde ich also mit cinem ironischen Zwinkern tibernchmen.
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