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Musik, Koérper und Zeichentheorie. Notizen zu Naomi Cumming,
The Sonic Self. Musical Subjectivity and Signification, Bloomington
and Indianapolis: Indiana University Press 2000

Wie gewinnt eine Violinschiilerin >Personlich-
keit? Wie soll >Emotionalitdtc im Spannungs-
feld von Autorenintention, Werkautonomie
und personlichem Erleben musikalisch erar-
beitet werden? Welchen Anteil hat der eige-
ne Kérper am Gelingen der Auffiihrung? Was
niitzt das angesammelte Wissen? Wo klingen
die bewunderten Vorbilder durch? Worin un-
terscheiden sich Virtuositdt und Sport? Mit
diesen unlésbaren Fragen aus ihrer eigenen
Studienzeit fihrt Naomi Cumming gleichsam
anekdotisch ein in Grundprobleme von Mu-
sik, Interpretation und Performance. Was eine
smusikalische Personlichkeitc nun tatsdch-
lich ausmacht, bliebe bei allen, die ihr Feh-
len wortreich einklagten, vage, mystisch und
»frustratingly undefined« (S. 31). An die Ent-
deckung unbekannter eigener Ausdruckspo-
tentiale (»voices«) beim Spiel knipft Cum-
ming Uberlegungen zur Identitit des durch
Tone artikulierten >musikalischen Ich«. Sie
geht davon aus, daf sensorische Selbstwahr-
nehmung und Feedbackerfahrungen bei der
kiinstlerischen Selbstkonstruktion zusammen-
wirken. Die »ldentitdtc der musikalischen Per-
sonlichkeit setzt sich aus duferen und inneren
Komponenten zusammen. Als »dullere« nennt
Cumming den individuellen Ausfiihrungsstil,
den spezifischen Sound und die personliche
Gestik, die allerdings samtlich nicht unabhan-
gig von musikalischen Konventionen existie-
ren, wéhrend die >inneren« der Introspektion
angehoren, der Welt der Gedanken, Traume
und Fantasien. Bei der Introspektion fallt die
Entscheidung, warum ein bestimmtes Timbre
gewdhlt wird (S. 59). Wie Charles S. Peirce
und Michael Bachtin geht Cumming von ei-
nem dialogischen musikalischen Ich aus. Zur
motorischen, sensorischen und emotionalen
Erfahrung gehort auBerdem das analytische
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und historische Wissen tber Musik. Ohne
explizit den mediengeschichtlichen Anteil
zu betonen, bezieht Cumming in ihren Fall-
beispielen auch die auf Schallplatten und CD
gespeicherten Musikeinspielungen ein. Eine
zentrale Rolle spielt dabei die Sprache, in die
Musik transformiert, durch die sie analysiert,
in der sie reflektiert und kommuniziert wird.
Bekanntlich klaffen zwischen musikalischem
Erleben und theoretischen Befunden oft Ab-
griinde. Sprache formt das Musikverstand-
nis. Deswegen gehoren Sprachanalyse und
Sprachkritik zum festen Bestand der Theorie.

Man kann das Buch lesen wie einen aus-
fuhrlichen, umsichtigen, faktenreichen und
sehr inspirierenden Essay. Spannend geschrie-
ben und variantenreich formuliert bietet es ei-
nen hochst informativen Parcours durch die
derzeitigen Themen nicht nur der sNew Mu-
sicology« und der angrenzenden Gebiete von
Musik- und Wahrnehmungstheorie, Emotions-
und Erlebensforschung, sondern auch der
Auffiihrungspraxis und Interpretation. Der im
Buch zusammengedrangte Reichtum an The-
men und Perspektiven hatte Stoff fiir gleich
mehrere Bande geboten, da jedes der ange-
sprochenen Gebiete fir sich eine umfassende
Diskussion erfordert. Im Vergleich zur deut-
schen Wissenschaftsprosa ist das didaktische
Konzept allerdings ungewohnt. Die Autorin
prasentiert ihre Gedanken sozusagen in drei
Schwierigkeitsgraden und setzt dabei unter-
schiedliche Akzente. David Lidovs Hinweis,
daB8 die ersten zwei Drittel auch von Nicht-
Musiktheorie-Experten  verstanden werden
konnten (Vorwort S. XV), gebe ich gern mit
Hochachtung vor Lidovs imaginierten Lesern
wieder. Daf3 die Leser aufgrund des pragma-
tischen Ansatzes sofort mit einbezogen wer-
den, erhéht zwar die Neugier und das eige-



ne Engagement. Trotzdem empfinde ich die
Lektire aufgrund der Vielfalt der Ansétze so-
wie der gedanklichen Intensitdt der Darstel-
lung von Beginn an auch als besondere He-
rausforderung. Uberspringen lassen sich selbst
fir gut informierte Leser die einzelnen Kapitel
nicht, da sie aufeinander aufbauen. Dal8 die
Themen weitgehend an artifizieller (Violin-)
Musik des 18. und 19. Jahrhunderts expliziert
werden, entspricht immer noch unserer heu-
tigen Konzertpraxis und dem Kernrepertoire
an Musikhochschulen. Hier geht die Autorin
von ihrer eigenen Erfahrung aus und sie greift
auch immer wieder konkret darauf zuriick.
Diese Nihe erhoht die Anschaulichkeit ihrer
Darstellung entschieden. Sie fordert aller-
dings auch immer wieder eine Auseinander-
setzung mit dlteren Konzepten von Werktreue
und Hermeneutik heraus. Trotzdem lalt sich
auch wegen der grundsitzlichen Uberlegun-
gen zu Wahrnehmung und Performance viel
daraus gewinnen fiir die Auseinandersetzung
mit Neuer Musik.

Bei der Diskussion des Komplexes >Tong,
der eine eigene Qualitit als Zeichen erhal-
ten soll, um ihn in der Interpretations-Analy-
se von der Korperlichkeit der Performer, vom
Instrument, vom Raum und von der individu-
ellen Erwartung abtrennen zu konnen (Kap.
4, S. 123 ff., hier erortert am Violinton), ist es
hilfreich, dem knappen Hinweis auf die Musi-
que concréte ausflhrlicher nachzugehen. Die
Konstruktion eines >korperlosen« Klangs, der
zundchst durch elektroakustische Bearbeitung
natirlich produzierter Téne und spater durch
rein elektronisch generiertes Material entsteht,
|aBt sich an friihen Stiicken von Pierre Schaef-
fer oder Pierre Henry sehr sinnlich und ganz
unmittelbar nachvollziehen. Umgekehrt bietet
Helmut Lachenmann mit seinem spezielleren
Konzept einer >Musique concréete instrumen-
talec anschauliche musikalische Beispiele ge-
rade fir die Poesie der sRander¢, der Neben-
und Begleitgerdusche der Tonerzeugung, die
ebenfalls eine eigene Zeichenhaftigkeit erhal-
ten konnen. Davon unabhidngig hat Roland
Barthes diesen Aspekt in seinem vielzitierten
Essay Uber die »Rauhheit der Stimme« (31991)

am Beispiel von Schumann-Interpretatio-
nen auf der Basis eines zeichentheoretischen
Ansatzes literarisch thematisiert und mit Ju-
lia Kristevas Idee eines »Phdno-« und »>Geno-
Gesangs« verbunden. Diese Musik- und Lek-
tireerfahrungen erleichtern die Abstraktion
vom gewohnten dsthetisch-programmatisch
geformten »schénen Ton< nach der Konven-
tion des 18. und 19. Jahrhunderts. Sie scharfen
das Bewulitsein fiir Cummings differenzierten
Interpretationsansatz.

So bin ich wéhrend der Lektiire immer
wieder ausgeschert, einmal, um mich genauer
zu informieren, etwa Uber die Zeichentheorie
von Peirce, dann auch, um einzelnen hier an-
gestollenen Gedankengdngen weiter nachzu-
gehen, die Referenzquellen sowie zusitzlich
neuere Forschungsliteratur heranzuziehen
und die im Buch verschriftlichten Ansdtze mit
hiesigen Fachdiskussionen zu konfrontieren.
Auf diese Weise erhielt die Auseinanderset-
zung mit Cummings Ideen in den mehrmona-
tigen Lesegdngen immer wieder auch ande-
re Schwerpunkte, deren Erarbeitung sich nach
und nach verselbstandigte. So entstand eine
Fille weiterer Wissensinseln um den reich-
haltigen Grundtext von Cumming herum, bis
eine freundliche Stimme mich zum Loslassen
mahnte. Am Ende gingen die vielen wertvol-
len Fragmente, Notizen und Anmerkungen auf
der Strecke zwischen Berlin und Freiburg ver-
loren. Das Buch dann noch einmal zu lesen,
nun vor dem Hintergrund eigener neuer Lektu-
ren und Unterrichtserfahrungen’, 6ffnete wie-
derum andere Perspektiven, insbesondere auf
die Sprach- und Zeichentheorie sowie auf die
»Asthetik des Performativen<. Im folgenden
gebe ich daher zuerst einen Uberblick {iber
Cummings Buch, um dann allgemeiner auf die
Punkte »Korper« und »Zeichen« einzugehen.

Ubersicht

In der Einleitung erdffnet Cumming ein gan-
zes Spektrum fundamentaler Diskurse, die in
ihrer Tragweite tiber die engeren Grenzen von
Musikforschung hinausragen. Fragen nach
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dem Verhdltnis abstrakter Systeme und kon-
kreter Bezlige, hier thematisiert am Beispiel
von metasprachlichen Analysesystemen, nar-
rativer Beschreibung, metaphorischer Bedeu-
tung und individuellen Verstehensweisen, ge-
horen ebenso zu allgemeinen epistemischen
Grundlagen wie die philosophische Auseinan-
dersetzung mit Subjektivitdt und Objektivitat,
Emotionalitat und Selbstkonstruktion, die un-
erschopfliche body-and-mind-Diskussion, In-
terpretationsfragen, neurobiologische Ansat-
ze oder — allgemeiner — das Zusammenwirken
von Psychologie, Kognitions-, historischer und
systematischer Musikwissenschaft. Vieles da-
von beherrscht seit langer Zeit schon die wis-
senschaftlichen Diskurse, manches scheint
lingst »abgehakt« zu sein, wie die Ubertra-
gung der Zeichentheorie auf Musik, anderes,
wie die Korper-Debatte, gilt vielen hauptsach-
lich als modisch. Cummings Buch fesselt in-
dessen gerade deshalb so sehr, weil sie keine
kaleidoskopartige Rundschau der sNew Mu-
sicology« anbietet, sondern demonstriert, wie
konstruktiv eine erneute Auseinandersetzung
mit diesen Fragen fiir die aktuelle Situation
sein kann. Dafs bestimmte Themen innerhalb
der Wissenschaftsgeschichte immer wieder
aufgegriffen werden, liegt einmal in der Sache
begriindet. Ein Vorgang wie die abstrahieren-
de Formalisierung der Zeichensysteme fordert
jedes Mal neu dazu heraus, das Verhiltnis
des Analyseinstruments zum konkreten Ob-
jekt zu definieren. Andere Themen, wie die
body-and-mind-Diskussion, drdngen dann
besonders in den Vordergrund, wenn die an
Musik gerichteten Erwartungen, Bediirfnis-
se und Erkenntnisinteressen sich deutlich zu-
gunsten einer Seite verschieben, wie in den
letzten Jahrzehnten in bezug auf die Rolle von
Korper und Emotion. Mit der body-and-mind-
Diskussion und der Zeichentheorie fixiert die
Autorin gleich zu Beginn als zwei wichtige
Leitfaden, die sich durch das ganze Buch zie-
hen. Der Antagonismus von Korper und Geist
wird deshalb verworfen, weil er eine Abwer-
tung sensorischer Komponenten impliziere.
Cumming greift damit eine bereits im 19. Jahr-
hundert begonnene Debatte auf, an der un-
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ter anderem Peirce kritisch teilnahm. Peirces
Zeichentheorie, die schon einmal (vor mehr
als zwanzig Jahren) eine Renaissance erfah-
ren hat, wird von Cumming nun unter anderer
Perspektive wieder eingefiihrt. Einmal schlief3t
sie sich der traditionellen Absicht an, durch
die zeichenhafte Formalisierung musikalischer
Vorgange eine gleichsam >neutralere« Position
zu ermoglichen, als die tiblichen metaphori-
schen Beschreibungen oder die eingefahrenen
Analyseschemata bieten, um sowohl ein vor-
zeitiges Aufladen mit »interpretable meaning«
(S. 18) zu unterbinden als auch gestische oder
haptische Vorgédnge gleichrangig zu Notation
und Klangqualitit in die Reflexion einbezie-
hen zu konnen. Diese letzten Punkte gehoren
allerdings zu den erst noch zu realisierenden
Visionen Cummings. Zum anderen gewinnt
sie der Dynamik von Peirces prozefSorientier-
ter Theorie neue Zugangsweisen ab. Als iiber-
geordnetes Ziel des Buches soll gelten, den
Abstand zwischen »academic philosophy and
academic music theory« zu tberbriicken, so
David Lidov im Vorwort (S. XV). In deutsche
Verhdltnisse tbersetzt miften vielleicht die
Abstande zwischen historischer und systema-
tischer Musikwissenschaft, philosophischer
Asthetik, Musiktheorie, -psychologie und Mu-
sikerziehung genannt werden.

Nach der Einfiihrung in die oben skizzier-
ten Diskurse erhilt man im ersten Kapitel ei-
nen Einblick in die Themenkreise Kérper und
Zeichen vor allem aus der Perspektive der
produzierenden Kinstler, im zweiten wech-
selt der Standpunkt auf die Rezipientenebene.
Das dritte Kapitel bietet dann einen ersten sy-
stematischen Einstieg in die Zeichentheorie
von Peirce, die im vierten Kapitel, in dem die
Korper-Diskussion aus dem ersten wieder auf-
gegriffen wird, um Wahrnehmungsvorgédnge
bereichert ist. Daran schlief’t sich eine inten-
sivierte Diskussion (ber Gestik, Kindsthetik
und Interpretation an (Kap. 5). Das 6. Kapitel
dreht sich um Grundsatzfragen analytischer
Systeme vor dem Hintergrund subjektiver Er-
fahrung. Im 7. bis 9. Kapitel (»Complex Syn-
thesis«) werden die vorher ausgebreiteten Be-
reiche dann auf diesem Fundament verkniipft,
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gleichzeitig noch einmal differenziert und nun
vor dem Hintergrund der New Musicology
neu diskutiert.

Eine Handlungsanweisung, wie nun kiinf-
tig mit Musik theoretisch umzugehen ware,
erhdlt man allerdings nicht. Die Autorin pla-
diert zwar nachdricklich fur sorgfaltige mu-
sik- und zeichentheoretische Analysen, die,
jede fur sich, zuerst vorgenommen werden
milsten (S. 225), sie fihrt selber aber keine
entsprechende >Musteranalyse« durch, in der
sie die Beziehung zwischen musikalischer
Struktur, Korperspuren und dsthetischem Ver-
stehen systematisch zerlegte. Vielmehr geht
Cumming in ihren Exempeln mit Absicht auf
die Ebene einer gleichsam »vortheoretischen«
Literarisierung zurtick, um die Illusion eines
wissenschaftlich eindeutigen Verstehens von
Musik auszuschalten. Sie praktiziert damit die
Synthese ihrer eigenen im Buch explizierten
Problemfelder (s. S. 225-32). Indessen wéchst
gerade durch die erzdhlende Prosa die Ver-
antwortung fiir die narrativen, metaphorisch
sensibilisierten  wortsprachlichen  Erldute-
rungen erheblich. Genau diese sprachliche
Sensibilisierung gilt als ein wiinschenswer-
tes Ziel (vgl. S. 304). Nur so kann nach Cum-
ming der pragmatische Ansatz gelingen, mit
dem aus den Analysen gewonnenen theore-
tischen Wissen um die Komplexitdt musikali-
scher Vorgédnge, Strukturen oder Konstruktio-
nen immer wieder auf das konkrete Ereignis,
die erklingende Musik mitsamt ihrer Fiille an
affektiven  Assoziationen, zuriickzugehen.
Damit entscheidet sie sich in der bis ins 19.
Jahrhundert zuriickreichenden Grundsatzfra-
ge zum Verhiltnis von erzdhlter Geschichte
und exakter Wissenschaft eindeutig fir die
Tradition literarischer Erzdhlung. In diesem
Sinne verteidigt sie auch eine subjektive, als
rein private AuRerung deklarierte Lesart, wie
sie Hans Heinrich Eggebrecht fiir sich bean-
sprucht (S. 255 ff). Dabei scheint mir aller-
dings zu kurz zu kommen, dal$ eine gedruck-
te Meinung bekannter Experten — und sei sie
noch so ssubjektivc — gleichwohl iibergreifen-
de Autoritdt ausstrahlt und nicht langer pri-
vat ist.

An Hermann Kretzschmar erinnert Cum-
mings Verfahren, Musik metaphorisch zu per-
sonalisieren, um die komplexe musikalische
Emotion und Expressivitdt sprachlich benen-
nen zu kénnen (s. zur Konstruktion einer »per-
sonac als »agency« fiir Expression S. 205ff. und
S. 249ff.). Die metaphorische Personifizierung
von Musik, die klingend mitteilt, erfolgt in der
Absicht, das fliichtige, immaterielle und da-
bei hochst wirkungsvolle Phdnomen Musik
greifbar zu machen.?> Anders als Kretzschmar,
der aus dhnlichem Anla8 vor hundert Jahren
an den Grundlagen einer beschreibenden
musikalischen Hermeneutik meifSelte, kann
Cumming auf eine breite Forschungspalette
zurlickgreifen. Sie wahlt ein offenes Konzept.
Dabei macht sie sich einen aus der sogenann-
ten >Fuzzy:-Logik* bekannten Effekt zunutze,
namlich die Einsicht, dal® eine unscharfe Lo-
gik realen Erscheinungen beziehungsweise
menschlichen Verhaltensweisen ndher kommt
als exakte Schliisse. Fiir die Rezipienten ent-
fallt damit die einschiichternde Zumutung,
Musik im analytischen, das heil’t hier auf der
Idee autonomer Eigengesetzlichkeit basieren-
den, Sinne srichtigc zu verstehen.> Gleichwohl
funktioniert diese Logik in der Anthropolo-
gie auch nur aufgrund praziser Methoden.
Ohne seritse theoretische Vorarbeiten setzt
sich Musikbeschreibung dem Vorwurf post-
moderner Beliebigkeit aus. Dementsprechend
fordert (und bietet) auch Cumming punktuell
Einblicke in ihre detaillierten musik- und zei-
chentheoretischen Analysen als Basis fir ihr
narratives Vorgehen, das sie dabei selbstkri-
tisch reflektiert. Womaoglich wirkt ihr Buch
gerade deshalb so inspirierend.

Positionen

Die hier gestellten Fragen gehéren zu den
grundsatzlichen aller mit Musik befalSten Wis-
senschaften. Unabhdngig von ihrem histo-
rischen Alter wird Musik immer wieder neu
gehort, und sie gewinnt, wenn sie aktuell er-
klingt, hier und jetzt fiir Ausfiihrende wie Re-
zipienten individuelle, oft emotionale Bedeu-
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tung, deren Spannbreite von emphatischem
Miterleben und angenehmer Stimmung tber
Langeweile und Frustration bis hin zu vehe-
menter Ablehnung reichen kann. Dal sich
diese Bedeutung mit der Zeit und abhdngig
von der jeweiligen Situation wandelt, gehort
zu Erfahrungen, die bereits an der eigenen
Biographie nachvollzogen werden kénnen.
Umso anspruchsvoller gerdt der Versuch, ver-
schiedene historische Kontextualisierungen
zu rekonstruieren. Cumming nimmt als Aus-
gangsbeispiel, an dem sie die Kérpererfah-
rung der Spielerin diskutiert, die Violinsona-
te g-moll op. 1 Nr. 10 von Giuseppe Tartini.
Im 19. Jahrhundert erhielt das Stiick den pro-
grammatischen Beinamen >Didone abbando-
nata¢, der auf das Bediirfnis einer inhaltlichen
Orientierung verweist. Heute horen wir die
Sonate als autonome Musik. Indessen ent-
stammt das 1732 publizierte Stlick historisch
wiederum einem anderen, namlich anwen-
dungsbezogenen Kontext. Danach soll Mu-
sik eine emotionale Wirkung erzielen. Der
Ubertragungsvorgang funktioniert nach den
Vorstellungen der Zeit mechanisch, indem
die Schwingungen der Saiten beziehungswei-
se Luftsdulen die Fibern des Herzens in ana-
loge Bewegung versetzen. Doch gelingt es
trotzdem nicht, mit der Aufzahlung einzelner
Affekte oder einem Partitur-Mapping durch
die Applikation diverser musikalisch-rheto-
rischer Figuren das zeitgendssische Erlebnis
zu rekonstruieren, da das in der damaligen
Theorie festgehaltene Wissen nur sehr unzu-
reichend Riickschlisse auf das Erleben von
Musik wiedergeben kann®, selbst wenn man
auf die von Cumming angesteuerte narrati-
ve Ebene geht. Nachdem inzwischen selbst
in der historischen Auffiihrungspraxis die Su-
che nach einer authentischen Interpretation
und der Wunsch nach einem korrekten Ver-
standnis des geschichtlich gewordenen swah-
ren Sinnsc (Gadamer)’ fallengelassen worden
sind, durfte dieser Aspekt heute auch in den
asthetischen Debatten keine wesentliche Rol-
le mehr spielen. Weder die jetzige noch die
zeitgendssische Emotionalitdt des Stiicks (die
beide nicht identisch sind) kénnen mit der
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Sprache musikalischer Analyse tatsachlich er-
falit werden.

Analysen erschlieSen Ordnungsstrukturen
und Konstruktionsprinzipien. Dabei setzen sie
die Idee des autonomen Werkes vielfach still-
schweigend voraus. Sie zielen auf allgemein-
giltige, werkasthetische Aussagen und fullen
auf der Auslegung des von den Komponieren-
den verschriftlichten Sinns® in der Partitur (zu-
mindest im gewohnten Repertoire des 17. bis
19. Jahrhunderts). Sie blicken sozusagen aus
der Innenperspektive, wahrend das emotio-
nale Erleben der Horer, die Aulbensicht, kaum
mit Fragen an die Partitur zu erforschen ist,
wenn die intendierte Wirkung nicht gleich-
gesetzt werden soll mit der tatsdchlichen Re-
aktion. Zwar enthalten die unterschiedlichen,
rezeptionsgeschichtlich erschlieBbaren Auf-
flhrungsstationen beziehungsweise -situatio-
nen der Tartini-Sonate auch abstrahierbare
Erlebniskonstituenten. Die liegen begriindet
in der kulturellen Tradition etwa bestimmter
charakteristischer Rhythmen, des temperier-
ten Tonsystems und der dafiir charakteristi-
schen Obertonspektren, der Konventionali-
tat musikalischer Formeln (:Seufzer«-Motive)
oder der Gewohnung an einen bestimmten,
kultivierten Geigenton. Trotzdem werden in
beiden Fallen, dem wirkungs- wie dem werk-
dsthetischen Ansatz, unterschiedliche Sprach-
repertoires verwendet, die auf jeweils ver-
schiedenen Ausgangspositionen und Zielen
beruhen. Hier stehen der metaphernreichen
Erlebnisbeschreibung und den vom Einzelfall
ausgehenden Untersuchungen die abstrakte-
ren (gleichwohl metaphorischen), auf generel-
le Strukturen abhebenden analytischen Meta-
sprachen tatsdchlich oft schwer vereinbar
gegeniiber. Cumming bezieht sich dabei auf
den psychologischen Ansatz von Meyer und
Narmour auf der einen sowie auf die Theorien
von Lerdahl/Jackendoff oder Raffman (und
deren kognitionswissenschaftlichen Ansatz)
auf der anderen Seite.” Einen spannenden
Sonderfall bilden in diesem Zusammenhang
Heinrich Schenkers >Urlinienc. Als graphische
Zeichensysteme reduzieren sie die Stiicke auf
wenige zusammenfassende Aspekte. Im Vor-
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dergrund steht jedoch nicht die Gbliche Ab-
sicht, zu kontextenthobenen Anschauungen
zu gelangen, wofiir Diagramme im allgemei-
nen methodisch eingesetzt werden, sondern
die Graphik soll gerade das Individuelle der
jeweiligen Komposition tbersichtlich demon-
strieren (vgl. Cummings Kommentar S. 171ff.).

Methodisch ist die Differenzierung zwi-
schen musikalischem Erlebnis und Analyse an-
gebracht, da sie sich auf zwei sehr unterschied-
liche Komponenten beziehen. Probleme und
wechselseitige Frustrationen treten auf, wenn
erwartet wird, daR die Vielfalt aller unter sMu-
sike versammelten Phdnomene erstens mit ei-
ner Art Superformel zu erfassen und zweitens
durch einen singuldren Text darstellbar ware.
Zur Vertiefung der Graben dirfte auSerdem
der (oft nur implizit, aufgrund der Deutungs-
hoheit, erhobene) Absolutheitsanspruch jeder
Seite beigetragen haben. Nun zeigt die Eva-
luierung der Analyseinstrumente und -spra-
chen sowohl bei der musikalischen Emotions-
forschung als auch bei den werkanalytischen
Fragen, dal® sich aus der Wissenschaftstheorie
vertraute bindre Oppositionen wie die Denk-
figuren body/mind, Subjekt/Objekt, Emotion/
Struktur, Auffiihrung/Text, konkret/abstrakt
in den letzten Jahren erheblich verschoben,
wenn nicht sogar aufgel6st haben. Inzwischen
[aBt sich im historischen Rickblick auch eine
deutliche Anderung des erkenntnistheoreti-
schen Fokus beobachten. Dafiir gibt die Re-
zeption von Peirces Zeichentheorie'® ein an-
schauliches Beispiel, das auch fir Cummings
Vorgehen charakteristisch ist. Anstelle einer
Anbindung an kognitionswissenschaftliche
Kriterien, die auf das Herausarbeiten allge-
meiner GesetzmaRigkeiten zielt, gilt das In-
teresse dem konkreten Einzelfall mit seinen
emotionalen Komponenten. Beide Optionen
lassen sich zeichentheoretisch kodieren. Uber
das Erleben hinaus interessiert inzwischen ge-
nerell der korperliche Anteil an Sprache be-
ziehungsweise an Musik. Wie Lakoff/John-
son in ihrer Metapherntheorie zeigen, reicht
er bis in die Sprachbilder hinein. Diese von
Cumming verfolgte Interessenverschiebung ist
Teil einer allgemein zu beobachtenden Ten-

denz in den Kunstwissenschaften. »Je kalter
der Blick wird, den die moderne Wissenschaft
auf die Sprache wirft, desto grolRer wird die
Sehnsucht nach Licht und Warmeg, so refe-
riert Jirgen Trabant'" in Anlehnung an Hum-
boldts energetisches Modell 1986 ein Bediirf-
nis, das bewuft an einen Teil der »anderenc
Moderne ankniipft und die Erforschung des
lebendigen Gebrauchs von Sprache ins Zen-
trum riickt. Zur Medialitit der Rede gehoren
neben dem Text eben auch Intonation, Ge-
stik und Mimik. Dabei geht es nicht lediglich
um die Verlagerung des Interesses von den
Produktions- zu den Performanzstadien der
Rede, die bereits die klassische Rhetorik pragt.
Vielmehr steht langst grundsétzlicher das Ver-
haltnis von Sprache und Sprechen zur Dispo-
sition'? — eine Frage, mit der sich Peirce be-
reits Ende des 19. Jahrhunderts intensiv befafst
hat. Da erklingende Musik immer dsthetische
Gegenwart ist, mul$ die Grundsatzfrage nach
den aktuellen Hor- und Erfahrungsweisen im-
mer wieder neu gestellt werden. Vor diesem
Hintergrund erscheint auch die Neubewer-
tung der Zeichentheorie in bezug auf Musik
weniger als Symptom eines zu beobachten-
den >post-linguistic-turn, sie 6ffnet vielmehr
die Kulissen fiir eine Erweiterung der Perspek-
tive. »Korper« steht hier auch nicht ausschliefs-
lich fiir das >Andere« des Logos. Er gilt in die-
sen theoretischen Ansdtzen sozusagen als das
neue Mantra, das heif3t, sKorper< soll all das
einholen, was durch den autonomen Werkbe-
griff ausgeklammert wurde.

Korper

Musik ist ohne Kérper nicht zu haben. Selbst
Musik, die elektronisch generiert ist, wie Ma-
ryanne Amachers dense boogie 1 von 1998,
erfordert Ohren, in denen die verschiedenen
Frequenziiberlagerungen tatsachlich rechts-
links verschoben kitzeln, oder Kérper, die
Klang-Kompositionen im unterhalb der Hor-
schwelle liegenden Tieftonbereich erspiren.
Die mediale Verstarkung von Klang ermog-
licht Horerfahrungen, bei denen Musik weit
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intensiver korperlich wahrgenommen wer-
den kann (oder sogar zu werden droht) als
bei herkémmlichen Auffiihrungen. Welche
starken physischen Erfahrungen erwartet wer-
den, zeigt die spontane Reaktion vieler Ho-
rer, die Ohren zu schiitzen, sobald die Regler
aufgehen.” Mit der Méglichkeit, Musik aufzu-
zeichnen und beliebig wieder abzuspielen, ist
die zeitliche und rdumliche Abkopplung von
Musikmachen und Horen moglich geworden.
Der Gesang erreicht das Ohr der Zuhorer nicht
mehr unmittelbar, sondern existiert kdrperlos
als analog oder digital gespeicherte Informati-
on, die jederzeit wieder abrufbar ist. Gleich-
zeitig transportiert die medial verselbstandig-
te und erweiterte Stimme durch die akustische
Prasenz tonproduzierender Begleitgerdusche
oder elektronische Manipulationen die Illu-
sion von Intimitdt. Wahrend Kinstlerinnen
und Kiinstler verschiedener Sparten die neu-
en Reproduktionsmedien gezielt einsetzen,
um Wahrnehmungsvorgénge artifiziell zu ma-
nipulieren und menschliche, dingliche oder
kiinstliche Klangerzeugung elektronisch zu
mischen, wird uns der Abspaltungsvorgang im
Alltag, beim Horen von Radio, CD oder MP3,
kaum mehr bewuBt. Es scheint aber, dal$ die
inzwischen flichendeckende »Trennung der
Ohren vom Korper«'* heute vor allem die ver-
starkte Sehnsucht nach ganzheitlichem sinn-
lichem Erleben und das Bewuftsein fir die
Korperlichkeit von Musik auslost.

DaBl Korpereinsatz bei der Produktion
von Musik unerlaBlich ist, beschéftigt schon
die frihchristliche Theologie intensiv. Auch
die Reflexion Uber die Art und Weise dieses
Einsatzes hat in unserer Geschichte eine lan-
ge Tradition. Neu ist vor dem Hintergrund der
traditionellen Kunstdebatten in den hier dis-
kutierten Themen dagegen die Umwertung
der Auffiihrung. Sie wird zum eigentlichen
Kunstereignis. Deshalb wird die Auffiihrung
zum Gegenstand der Diskussion. Fir alle As-
pekte rund um die Auffiihrung gilt es daher,
eine theoretische Grundlage zu schaffen, die
eine Teilnahme an bereits bestehenden Dis-
kursen ermoglicht. Wie im Theater, so lafst
sich auch in Teilen der aktuellen Kunst eine
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herausfordernde >Rickgewinnung: des durch
den Prozel’ der Zivilisation immer griindlicher
abgespaltenen Korpers (Norbert Elias) nach-
weisen. Inzwischen kann die von Carl Dahl-
haus 1977 nachdriicklich vertretene These der
»dsthetischen Gegenwartigkeit«® von Musik
(egal welchen Alters) dahingehend radikali-
siert werden, daR Musik tiberhaupt erst durch
korperliche Prasenz entsteht. Im Akt der Auf-
fuhrung 1alt sich die physische Priasenz der
Ausfiihrenden kaum ablésen vom Eigenwert
des produzierten Klangs, als sinnliche Reali-
sierung des in der Partitur kodierten musika-
lischen Werks. Im Gegenteil: gerade die un-
trennbare Mischung macht die immer wieder
bestdtigte hohere Attraktivitdt einer >Livec«
Perfomance selbst technisch gelungeneren
Studioproduktionen gegentiber aus. Folgt
man Fischer-Lichte, so treten Kinstler dabei
nicht bloR als mediale Vermittler in Erschei-
nung, sondern als -embodied mind:«. Gemeint
ist damit das einheitliche Zusammenwirken
von korperlichen und geistigen Komponenten
im Moment der Auffiihrung. Zuhérer und Zu-
schauer, die aktiv daran teilnehmen, erfahren
an sich selber eben diese Einheit als »Gliicks-
moment, der >slichtigc machen kann.'

Der alte Konflikt zwischen der Autori-
tat der Partitur und der Dynamik des Perfor-
mativen erfdahrt damit eine erfrischend neue
Wendung, weil der Blick frei wird auf die in
den dsthetischen Debatten weitgehend aus-
geklammerten physischen Bedingungen von
Kunst. Doch darf auch nicht unterschlagen
werden, dal8 gerade die traditionelle Denk-
figur einer bindren Korper/Geist-Opposition,
die sich in der Kunsttheorie ebenso rasch wie
nachhaltig verselbstandigt hat, in den Autono-
miedebatten des 18. Jahrhunderts die Funk-
tion erfiillt hat, eine Eigenstandigkeit artifi-
zieller Musik Uberhaupt erst behaupten zu
konnen. SchlieBlich gehért das Autonomie-
konzept deswegen zu den wichtigsten &dsthe-
tischen Errungenschaften, weil damit die Idee
der Freiheit verkniipft worden ist. Musik sym-
bolisiert aufgrund der Transparenz der Schall-
ereignisse diese Freiheit. Kunst kann damit
zur utopischen Gegenwelt werden. Korperli-
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cher Einsatz gilt auch im 18. Jahrhundert als
Voraussetzung fiir Musikproduktion. Nur ver-
sucht man in zeitgendssischen Reflexionen
wie etwa dem Versuch Carl Philipp Emanuel
Bachs, die Aktion der Kiinstler ausschlieRlich
auf die Ubersetzung einer im Text verschrift-
lichten Autoren- beziehungsweise Werkinten-
tion zu fixieren und den nicht integrierbaren
Uberschul an prasenter Korperlichkeit weg-
zurationalisieren. Bachs bekannte Beschrei-
bung, daf der Pianist »nothwendig sich selbst
in alle Affeckten setzen konnen [mul3], welche
er bey seinen Zuhorern erregen will«7, beruht
noch auf der Uberzeugung eines analogen
Schwingens von Tonfrequenzen und Nerven-
fasern. Andere Theorien entlehnen dafiir den
medizinischen Ausdruck der >Ansteckung:.'s
Diesen mechanischen Vorgang miissen die
Kinstler auslosen. Damit das gelingt, sind
mehrere Schritte notwendig. An erster Stelle
stehen Studium und Analyse der Partitur, »um
eine Einsicht in den wahren Inhalt und Affeckt
eines Stlickes zu erlangen« (Bach, S. 117), das
heillt um das Stiick und die darin enthaltene
Absicht des oder der Komponierenden tiber-
haupt erst kennenzulernen. In einem zwei-
ten Schritt gilt es, sich seiner eigenen privaten
Korperlichkeit vollig zu entledigen, um dann
in einem dritten Schritt zu einem gleichsam
semiotischen Korper zu werden und sich die
Rolle einer musikalischen spersonac des Stiicks
anzueignen. Die >personac entspricht dem »ly-
rischen Ich« beziehungsweise den verschie-
denen Autoren-Stimmen, die in einem Stiick
enthalten sein kénnen. Den philosophisch-
historischen Hintergrund fiir eine derartige
Konstruktion des Kiinstlerkdrpers bildet die
auf Gottfried Wilhelm Leibniz zuriickgehen-
de »Zwei-Welten-Theoried?, nach der neben
der tatsachlichen auch mégliche alternative
Welten bestehen. Im konkreten Fall soll der
Kiinstler in die aus dem Text gewonnene Biih-
nenfigur sozusagen physisch hineinschlipfen.
Gleichzeitig mult diese Form der Verkorpe-
rung ein rational kontrollierter Vorgang blei-
ben: eine vollkommene Verschmelzung der
Identitdt von Kiinstler und Rolle ist nicht vor-
gesehen. Schlieflich darf Othello Desdemona

nicht wirklich t6ten?®, so wenig wie Bachs
imagindrer Klavierspieler tatsachlich in Trau-
er versinken darf, weil er sonst seine Aufgabe
nicht erfiillen kann. Da Bachs Ausfiihrungen
auf Wirkung zielen, werden die emotionalen
Gehalte von Mimik und Gebérden ausdriick-
lich in die Handlungsanweisungen mit einbe-
zogen. »Man sieht und hért« dem Spieler an,
was er erreichen will.?' Daher sollte er nicht
starr »wie ein geschnitztes Bild vor dem In-
strumente« hocken. »Gute«, das heifSt ange-
messene, Gebarden unterstlitzen die dstheti-
schen Absichten und kommen nicht nur »den
Zuhorern zu Hiilfe«, vielmehr helfen sie auch
dem Spieler selber, seinen Vortrag zu optimie-
ren und zugleich neue Ausdrucksmoglichkei-
ten zu entdecken. Viele erfahren dadurch mit
Verwunderung, da »ihre Werke mehr ent-
halten, als sie gewuf8t und geglaubt haben«
(S. 123), berichtet Bach. Eine dhnliche Selbst-
erfahrung beschreibt noch Cumming in ih-
rem Ausgangsbeispiel, wo die Violinspielerin
durch ihre Korperarbeit (Bogendruck, Arm-
bewegung) hervorgerufene ungeahnte »Stim-
menc¢ (voices) in sich entdeckt.

In Werkkonzepten, in denen Musik nicht
bloR als vermittelndes Medium von Effekten,
sondern als autonome Kunst rezipiert wer-
den soll, soll das Publikum zwar den semioti-
schen >Klangkorper¢, nicht aber die reale Phy-
sis der Ausfiihrenden wahrnehmen. Auf dem
Theater helfen Maske, Kostim und Biihnen-
bild, der fiktiven Figur mit ihren Affektzustan-
den und Verhaltensweisen zu folgen. Musi-
kalische Auffiihrungen stehen hier vor weit
groReren Problemen als dramatische, da die
Einfihlung in das metaphorische Subjekt ei-
ner instrumentalen Fantasie oder Sonate eine
weit radikalere Abstraktionsleistung fordert.
Der mediale Vorteil von Musik, namlich ohne
den Umweg tiber Sprache aufgrund ihrer sen-
sorischen Reprdsentation unmittelbar Bedeu-
tung zu gewinnen, ist gleichzeitig auch ihr
grofiter Nachteil, wenn es darauf ankommt,
eine dsthetische Idee zu tibermitteln. Schliel’-
lich hért und sieht man nur die Ausfiihrenden
in ihrer selbst gewdhlten Auftrittskleidung,
mit ihrer Mimik und ihren Gebdrden. Damit
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Musik nicht bloR als fingerfertiges Kunststtick
erscheint oder die Konzentration auf die as-
thetische Idee durch den sinnlichen Genuf3
abgelenkt wird, muB ein weiteres Uberzeu-
gungsmittel hinzukommen. Das Instrument
soll »singen<. Es soll durch eine menschen-
dhnliche Lautdulerung beseelt werden.?
Darauf basiert auch das Konstrukt einer mu-
sikalischen spersona<. Um das zu erreichen,
empfiehlt Bach den Musikern sowohl einen
technischen Effekt: das Tastenvibrato, als
auch ein mentales Training, namlich »singend
dencken« und »sich hernach selbst einen Ge-
danken vorsinge(n), um den rechten Vortrag
desselben zu treffen« (Mattheson 1737).
Indessen ist das Grundproblem damit
nicht behoben. Musik hat keine andere Stim-
me als die, die Kinstler ihr geben, sei es im
Gesang oder am Instrument. Der Korper der
Virtuosen, ihre Anwesenheit und individuel-
le Physiognomie, ihre spezifische Gestik oder
der nur zu diesem Kérper gehdrende einma-
lige Finger- und Bogendruck sind elementare
Teile des realen Menschen und kein semio-
tisches Produkt. Die materiell eigenstandi-
gen und personell spezifischen Stimmen und
Klange lassen sich nicht im Sinne der Werk-
intention kodieren, und unvorhergesehene so-
matische Ausschlage wie Erroten oder Herz-
klopfen kénnen zwar ignoriert, aber nicht
abgestellt werden. Zudem bleiben bei der
Fliichtigkeit des Objekts die Ausiibenden so-
zusagen als sichtbare Zeugen der gerade er-
lebten klanglich-materiellen Bedeutung tb-
rig und versichern uns, dal¥ nicht nichts war.
Zahlreiche Zeugnisse spiegeln den Zwiespalt
musikalischer  Erfahrung wider. Wahrend
Schiller sich (autonomiedsthetisch korrekt)
von Laura am Klavier >entkdrpertc und ins ds-
thetische Elysium erhoben wihnt, mag Goe-
the nicht trennen zwischen dem Zauber der
Musik und der Verzauberung durch die Musi-
kerin. »Da fiihlte sich — o daf es ewig bliebe!
— / Das Doppel-Gliick der Téne wie der Lie-
be, schreibt er der Pianistin und Komponistin
Maria Szymanowska ins Stammbuch.? Hier
bleiben die Grenzen zwischen dsthetischem
Erleben, Aufmerksamkeit und Abschweifen,
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eigener Erinnerung, Assoziation und Vorbil-
dung, Phantasie und Projektion offen. Und sie
lassen sich nicht schliefen. Was sich hier im
Gehirn der Rezipierenden abspielt, entzieht
sich der Einflulnahme der Autoren.

Die musikalische Personlichkeit, nach der
eingangs gefragt wurde, entsteht demnach in
der performativen Situation durch das Erarbei-
ten und Hervorbringen der Noten und die ein-
studierten instrumentalen Ausdrucksmaoglich-
keiten, in die eigenes emotionales Erleben,
Erfahrung mit anderen Interpretationen und
kulturelle Pragungen einflieBen. Das Gelingen
der Auffiihrung hangt indessen auch vom Ein-
verstandnis des Publikums ab, das seinerseits
bestimmte, durch musikalische Konventionen
und Horgewohnheiten abgerichtete Erwar-
tungen mitbringt, die gleichwohl auch zeitbe-
dingten Moden unterworfen sind. Dafiir gibt
die gewandelte Auffiihrungspraxis und Rezep-
tion von >Alter Musike ein aktuelles Beispiel.
Der Vibratoton, ldngst konventionell verschlis-
sen?, wurde durch prézise Tonhhen ersetzt.
Innerhalb weniger Jahrzehnte wechselte da-
bei die Praxis (und das Image) weg von spro-
der hermetischer Ferne hin zu einer warmen,
korperhaften Empfindung. Der (weitgehend)
vibratolose Ton wirkt aufgrund des Verzichts
auf Stimmahnlichkeit zwar dtherischer als der
konventionelle, er bietet nach Cumming aber
mehr Direktheit und »gentle intimacy« (129).

Fiir das Kunsterleben der Horer und der
Ausfiihrenden wie fiir den Auffithrungsver-
lauf selber spielt die unmittelbare Wechsel-
wirkung von Austibenden und Hérern eine
zentrale Rolle. Die Aktivitdt dieser im Kon-
zertsaal splirbaren physischen und mentalen
»feedback-Schleife« (Fischer-Lichte) 1aBt sich
in besonderen Fillen selbst hirnphysiologisch
nachweisen. Konsensuell zur Hor- und Seh-
aktion kénnen bei einschldgig vorgebildeten
Rezipienten auch Bewegungsareale im Gehirn
aktiv werden, in denen musikalisches Hand-
lungswissen gespeichert ist.”> Hinzu kommt
bei Auslibenden und Komponierenden noch
ein spezifischer Riickkopplungseffekt zwi-
schen der haptischen Aktivitdt am Instrument
und dem klanglichen Widerhall, der seiner-
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seits das Spiel (und die Erfindung) beeinflul’t,
wie Gyorgy Ligeti am Beispiel seiner Klavier-
etiiden beschrieben hat. Zwar wird durch die
heutige Alltagssituation, ndmlich das Abspie-
len elektronisch gespeicherter Musikdaten,
die korperliche Kunsterfahrung wesentlich
modifiziert, da die »feedback-Schleifec weg-
fallt, sie ist aber nicht grundsatzlich aufgeho-
ben. Der spezifische Ton der Interpreten, die
horbaren Anteile ihrer Gestik, das Timbre und
die Dynamik, auf die wir Horer emotional
reagieren, iibertragen sich — mit gewissen Ab-
strichen — auch durch Lautsprecher. Im klas-
sisch-romantischen Repertoire ergdnzen wir
ohnehin die aus vielfacher Erfahrung im Ge-
dédchtnis bereits bekannte Konzertsaalsitua-
tion, selbst dann, wenn die raumlichen Effek-
te der Einspielung keine Saalakustik abbilden,
sondern durch digital hergestellte Illusionsrau-
me entstehen.

Unter dem Begriff »Kérpersprache« wird
allgemein ein ganzes Biindel nonverbaler Ver-
haltensweisen zusammengefal3t, die bei der
kommunikativen Interaktion und beim Ge-
fuhlsausdruck eine zentrale Rolle spielen: Mi-
mik, Gesten und Gebarden ebenso wie der
Klang des Gesprochenen. Hier lassen sich
universale und kulturspezifische Codes un-
terscheiden. Die Nutzung universaler Codes
gehort zum Alltagswissen, wéhrend die Auf-
[6sung kulturspezifischer Gesten und Gebar-
den eine besondere Erforschung asthetischer
Konventionen erfordert. Zur Beschaftigung
mit alterer Musik gehort historisches Wissen
Uber die zeitgendssischen kulturellen Diskur-
se, um Korperbewegungen, Blickverhalten,
Mimik und Berihrungsverhalten (Haptik) ein-
schitzen und analysieren zu kénnen. lhre In-
terpretation kann nur Uber eine Auseinander-
setzung mit der historischen Zeit und deren
stilistischen Besonderheiten erfolgen. In die
Auffiihrungen fliellen indessen (auch unbeab-
sichtigt) intertextuelle Erfahrungen und Kennt-
nisse dhnlichen Stils mit ein. Im Verlauf der
Auffiihrung kénnen sowohl spontane als auch
bewult einstudierte Gesten und Gebéarden
beobachtet werden.?* Gesten und Gebéarden
sollen die gefiihlte emotionale Qualitdt des

Sounds unterstiitzen. Musizierende agieren
hier innerhalb eines begrenzten Spektrums auf
der Basis bestimmter Wahlméglichkeiten, die
definiert sind durch die Vorgaben in der Parti-
tur, Auffiihrungskonventionen und den Stand
der eigenen Auseinandersetzung mit der Zeit
und dem Repertoire. Beim Musizieren stek-
ken allerdings die durch die instrumentaltech-
nischen Erfordernisse des Spiels gezogenen
Grenzen den Spielraum gestischer Moglich-
keiten ab. Verschriftlichte Gesten in der Par-
titur finden sich in Form ikonischer Zeichen,
wie manche melodische Manieren, als instru-
mentalspezifische Figurationen (deren Eigen-
art sich bei der Ubertragung auf andere Instru-
mente zeigt, wie in den diversen Variationen
von Paganinis Violin-Capricci fir Klavier)
oder als Ausdrucksgesten. Im Moment der
Auffiihrung werden sie durch spezifische kor-
perliche Aktionen wie etwa Finger- und Bo-
gendruck, Tempo, Schattierungen in expres-
sives Handeln umgewandelt individualisiert.
Probleme, musikalische Gesten und Gebar-
den in die Analysen einzubeziehen, entstehen
dadurch, daR sie selten klar erkennbar in der
Partitur auftauchen. Doch auch in der Auffiih-
rung lassen sie sich nicht eindeutig als vorge-
schriebene oder spontan ausgefiihrte Zeichen
kategorisieren, weil die Variantenbreite ih-
rer individuellen Ausfiihrung unbegrenzt ist.
Performative Gesten hat man bereits im 18.
Jahrhundert eingehend diskutiert, wahrend
die Frage nach den verschriftlichten Korper-
spuren verstarkt in literaturwissenschaftlichen
Diskursen und noch recht zaghaft in neueren
musikwissenschaftlichen Ansitzen der letzten
Jahrzehnte untersucht wird. Hier kann die Se-
miotik einen Weg bieten, um alle Aspekte auf
einer einheitlichen Ebene zu diskutieren.

Zeichen

In den letzten Jahren sind die semiotischen
Schriften von Charles S. Peirce wieder mehr
ins Blickfeld von Kulturanalysen geriickt.?”
Diese neue Peirce-Renaissance hangt damit
zusammen, daf3 der Einsatz von Zeichentheo-
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rie miteinem deutlich gewandelten Erkenntnis-
interesse einhergeht: weg von der Konzentra-
tion auf das schriftlich fixierte Werk, hin zum
erklingenden performativen Ereignis. Obwohl
die raumliche Disposition von Orchester und
Publikum bei Auffiihrungen des klassisch-ro-
mantischen Repertoires im Prinzip gleichge-
blieben ist, geht es nicht mehr vorrangig um
die dsthetische Distanz, die fiir das Erkennen
von Formen notwendig ist?®, sondern um die
Ausbreitung von Sound und den subjektiven
Anteil der Ausfiihrenden wie der Zuhérer und
-hérerinnen an der Konstituierung des Werks.
In der Strukturalismus-Begeisterung der 70er
und 80er Jahre bot die Zeichentheorie vor al-
lem eine Chance, die musikalische Analyse
vom klebrigen Ballast einer unkontrollierba-
ren Hermeneutik zu befreien und den Musik-
diskurs starker an die Kognitionswissenschaf-
ten anzubinden. Die Zeichentheorie* verfiigt
Uber eine abstrahierende Metasprache aus lo-
gisch-algebraischen Symbolen, mit der wort-
sprachliche Bedeutungen, die unvermeidlich
und stillschweigend durch den kulturellen
Kontext bereits mitgeliefert werden, ersetzt
werden kénnen. Zudem soll damit ein Ein-
fuhlen in die Autorenposition verhindert wer-
den. Analog zur linguistischen Sprachanalyse
wird eine auf den musikalischen Text bezo-
gene Semiotik zundchst vor allem dazu ge-
nutzt, sich auf die formalen Operationen zu
konzentrieren. Daher gilt es, musikalisch rele-
vante Einheiten im Stiick zu klassifizieren und
zu systematisieren, um Strukturen erkennen,
paradigmatische und syntagmatische Verlaufe
bestimmen und komparative Verknlpfungen
mit aulermusikalischen Phdnomenen bezie-
hungsweise anderen Kiinsten vornehmen zu
konnen.** Den Fokus bildet die Suche nach
einer allgemeinen, objektiven >musikalischen
Grammatike, deren Reprdsentationen von ge-
bildeten Horern auch erkannt werden sollen.
Auf dieser Vorstellung fufen auch noch die
Generative Theory of Tonal Music von Ler-
dahl / Jackendoff und die differenzierteren
narrativen Analysen von Eero Tarasti. Inzwi-
schen hat sich das Interesse von diesem als
einseitig empfundenen szientifischen Ansatz
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der Produktions- und Rezeptionsasthetik auf
eine einheitliche Sinneserfahrung von Mu-
sik verlagert. Fragen nach der Rolle des Per-
formativen, nach emotionalem Erleben, der
Wirkung, Aneignung, Verarbeitung von Mu-
sik sowie der Funktion des Geddchtnisses da-
bei stehen inzwischen im Vordergrund. Par-
allel dazu [aRBt sich eine pragmatische Wende
in der hermeneutischen Diskussion erken-
nen, wenn die Entstehung von Bedeutung mit
der performativen Erfahrung verknipft wird.

Heute, wo die Riickgewinnung von Kor-
perlichkeit und Prisenz eine so zentrale Rol-
le in den dsthetischen Diskursen spielt, Gber-
zeugt Peirces pragmatischer Zugriff vor allem
dadurch, dal stets ein Bezug zum Konkreten
gewahrt wird. Seine Zeichentheorie scheint
deshalb besonders gut fiir Musik geeignet zu
sein, weil ihr Grundkonzept auf einem transi-
torischen Ansatz beruht. Peirce geht von einer
flieRenden, gleichsam vorbewulten Erfahrung
als erstem Eindruck aus, die der Erfahrung
mit der immateriellen Fliichtigkeit von Mu-
sik ahnlich ist. Die Verfliichtigung des erklin-
genden Augenblicks bereitet jeder musikali-
schen Theorie Probleme.?' Nach Lidov vertritt
Cumming sogar die These, Peirces Theorie
sei von Musik geprdgt.*? In dem Moment,
wo man sich dieses ersten unmittelbaren Ein-
drucks bewulst wird, namlich in einem zwei-
ten Augenblick, ist der erste bereits Geschich-
te. Das Bewuftsein eines Eindrucks oder einer
diffusen Empfindung wird indessen erst dann
zu einer Erkenntnis, wenn in einem weiteren
Schritt darliber nachgedacht wird, in welcher
Beziehung der erste Gedanke zu dem unmit-
telbaren sinnlichen Eindruck steht. Ein ge-
horter Klang a6t nichts zuriick als eine leere
Stelle. In dem Moment, wo man ihn bewul’t
registriert, ist er auch schon verklungen. Aus
der Erinnerung wird dann versucht, das sinn-
lich Erfahrene zu formulieren. Umberto Eco
liefert fir den prozessualen Erkenntnischa-
rakter von Peirces Theorie ein anschauliches
Beispiel. Ein undeutliches Etwas im Dunkeln
wird registriert. Man reagiert mit erhohter
Aufmerksamkeit, schaut genauer und wendet
darauf die aus fritherer Erfahrung resultierende
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kulturelle Einheit >Katze« an. Der primare Ein-
druck kann dann sprachlich interpretiert wer-
den: »Ich habe eine Katze gesehen.«** Diese
drei »Kategorien« (Peirce) des Erkenntnispro-
zesses, ndmlich die sinnliche Erfahrung, ihre
analytische Abstraktion und die formale Be-
stimmung, korrelieren mit den drei Stufen des
Prozesses der Zeichenbildung: dem Zeichen
an sich, seiner Beziehung zum Objekt und der
Interpretation dieser Beziehung. Peirces »Ob-
jektc garantiert den Bezug zur Wirklichkeit.

Peirces Zeichen verfiigen iiber den Vor-
teil, daB sie intermedial offen sind und da-
her komparatistische Ansédtze unterstiitzen.
Sie gelten fiir Sprache ebenso wie fiir »Ge-
sten, Spuren im Schnee oder neurophysiolo-
gische und physikalische Signale«** und eben
auch fir Klange. Kldnge sind konkret erfahr-
bare akustische Ereignisse, die einmal fiir sich
stehen und dariiber hinaus im Kontext einer
Rede oder Musik Bedeutung gewinnen kon-
nen. Dieser Aspekt ist in der triadischen Zei-
chenstruktur von Peirce angelegt. Dabei fillt
die Beziehung zwischen Zeichen und Ob-
jekt unterschiedlich aus. Wenn zwischen Zei-
chen und Objekt eine qualitative Entspre-
chung besteht (Ahnlichkeit, Analogie), so gilt
es in Peirces Theorie als lkon.*> Dazu geho-
ren sowohl onomatopoetische Nachahmun-
gen (musikalische Gewitter oder Vogelzwit-
schern) als auch viele Madrigalismen. Besteht
eine aktuale oder »als-ob« reprdsentierte Be-
ziehung, so ist das Zeichen ein Index (wie
bei der musikalischen »Seufzer:«-Figur), wah-
rend die Objekt-Beziehung beim Symbol erst
durch Konvention zustande kommt, wie in
Notationssystemen. Die triadische Struktur
von Peirces Zeichendefinition scheint auch
deswegen ideal fiir artifizielle Musik zu sein,
weil sie einmal von einer Identitit als Resul-
tat von Verkniipfung ausgeht und zweitens ei-
nen zeitlich unumkehrbaren Ablauf von »min-
destens zwei Erfahrungsereignissen« vorsieht.
Das erste betrifft die Relation zwischen der
symbolischen Notenschrift der Partitur und
der erklingenden Musik. Der zweite Aspekt
betrifft den Entwurf eines musikalischen Wer-
kes, dessen klingende Realisierung in die Zu-

kunft projektiert ist. Musik wird erst im Er-
klingen realisiert. Jede weitere Auffiihrung
bedeutet eine neue Uberfiihrung der Symbol-
schrift in unsere Wirklichkeit, die die vorige
mit einbezieht. In der Offenheit von Peirces
Zeichenkonzept kann der erste triadische
Schritt wiederum zum Ausgangspunkt eines
neuen sinnlichen Erfahrens, also eines neues
Zeichens werden und so einen Prozel$ standi-
ger Weiterproduktion auslosen. Metaphorisch
[aBt sich dieser Vorgang auf die Auffiihrungs-
tradition von artifizieller Musik bertragen.

Im Fall von Klang mul} allerdings aufgrund
der materiellen Eigenschaften von erklingen-
der Musik (Schallwellen) mit einem symbo-
lischen Objekt operiert werden. Cumming
setzt hier ein »object of perception« (70) als
semiotisches Objekt ein, das an das Medium
des produzierten Tons gebunden ist, und dif-
ferenziert damit die Anwendung der Zeichen
noch einmal. Die Analogien zwischen einem
musikalischen Zeichen und dem gehdrten
Objekt entstehen ja nicht direkt, sondern sie
beziehen sich auf den Interpretanten. So kann
eine Violine ssingens, sofern sie bestimmte
Qualitidten der menschlichen Stimme (Vibra-
to, Modulation) imitiert oder exemplifiziert.
Gleichwohl wird dieses »>Singen« in der Regel
nur erkennen, wer zu einer Gruppe von >Klas-
sik-Rezipienten gehort, die sich bereits einig
dariiber ist, dafs Violinen tiberhaupt singen
konnen. Diese Gruppe verstdndigt sich schon
in einer bestimmten Metaphorik (daB8 Instru-
mente zu singen vermdgen, stellt niemand
in Frage) und pflegt damit einen spezifischen
Diskurs, der durch gemeinsame Musikprafe-
renzen, aber auch durch die hartnackige Kon-
stanz bestimmter Auffassungen oder Bilder
festgeschrieben ist. Zur Werteskala des Urteils
tber das Gelingen von Instrumentalmusikauf-
flihrungen gehort seit dem 18. Jahrhundert die
Vorstellung eines instrumentalen Singens. Im
Unterschied zum Realitdtsgrad von Peirces
Objekten lalt sich das Fehlen oder Vorhan-
densein gesanglicher Qualititen eines Violin-
spiels allerdings kaum mefbar nachweisen.
Es entspricht eher einer Suggestion als einer
objektivierbaren sinnlichen Erfahrung. Mit
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dem Uben wird diese Priferenz des »natiirli-
chen Singens« als kulturell determiniertes Zei-
chen im Handlungswissen gespeichert. Das
alles gehort zu einem Erfahrungsschatz, der
in Form von Intuition wieder an die Oberfla-
che tritt. Dieser Pool ist teilweise individuell
und teilweise kollektiv, weil darin Erfahrun-
gen gesammelt sind, die man nicht allein mit
Musik macht. Dazu kommt die bewufSte oder
unbewufite Auseinandersetzung mit Vorbil-
dern, die zeichentheoretisch wiederum neue
sinnliche Erfahrungen und damit Ausgangs-
punkt fiir einen weiteren triadischen Prozel}
sind. »Wenn Sie so singen wie lhr Vorbild, sin-
gen Sie nicht mit lhrer eigenen Muskulatur.«*®
Dieser paradoxe Satz von Thomas Quasthoff
zeigt anschaulich, wie komplex die Interpreta-
tionsvorgdnge gestaltet sind. Auf dieser Basis
1aRt sich schlieBlich ein neuer Ansatz fiir eine
Interpretationstheorie gewinnen.

Peirces Zeichentheorie ist nicht auf Kunst,
sondern auf die Erkenntnis von Wirklichkeit
gerichtet. Im Gegensatz zu Chomsky, der
Sprachstrukturen zu (iberschaubaren Dia-
grammen abstrahiert, entfaltet Peirce ein sehr
differenziertes und nicht immer leicht ver-
standliches Zeichen- und Bezugssystem. Die
musikwissenschaftliche Erwartung an die
Pragmatik seiner Theorie ist meist zu hoch,
die Frustrationsschwelle dagegen zu niedrig
angesetzt. Wenn man tatsdchlich von Peirces
Theorie profitieren mochte, so ist das ohne
Anstrengung nicht zu haben. Die Auseinan-
dersetzung damit scharft aber die Sensibili-
tat nicht nur fur die performativen Qualitaten,
sondern fiir das komplexe System aus Noten-
zeichen und akustischem Ereignis, Selbstkon-
stitution und Erfahrung, kulturellen Codierun-
gen und personlichen Entscheidungen, die
den kommunikativen Austausch durch, mit
und tber Musik bereichern.

Nachruf

Vieles, was bei Cumming in unglaublicher
Fiille blol angerissen und als frische Idee pro-
jektiert ist, wirde man gern an die Autorin
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zurtickverweisen, damit sie ihre Entdeckun-
gen weiter erforscht, sortiert, zusammenfaf3t
und verschriftlicht, so dall man die Ergeb-
nisse bequem rezipieren kann. Doch Naomi
Cumming ist am 6. Januar 1999 in Brisbane,
Australien, gestorben.”” The Sonic Self wurde
posthum im Jahr 2000 von der »Naomi Helen
Cumming Foundation« herausgegeben. Die
Autorin studierte Violine und Musiktheorie
an den Universititen von Tasmania und Mel-
bourne, wo sie auch promovierte. Verschie-
dene Stipendien und Forschungsférderungen
nutzte sie fir umfangreiche Studien zu den
Schwerpunkten Musiktheorie und -asthetik,
Musikpsychologie sowie Semiotik und Mu-
sikpddagogik. Ihre letzte Stelle als Senior Lec-
turer in Music an der Universitat von Queens-
land konnte sie nicht mehr antreten. Aus der
beeindruckenden Liste von Publikationen
mochte ich den Beitrag »The Subjectivities of
sErbarme dich« (Music Analysis 16, 1997, S.
5-44) herausheben, der als bester Artikel des
Jahres von der Internationalen Gesellschaft
fir Musiktheorie ausgezeichnet wurde. Bevor
ich nun in Versuchung gerate, anhand ihrer
im Buch und im Internet verdffentlichten Por-
traits mich in MutmaRungen Uber eine fragi-
le junge Frau zu versteigen, stoppt mich die
Autorin selber mit ihren tiberaus klugen und
kritischen Bemerkungen zur Gender-Analyse
von Rezensionen mannlicher und weiblicher
Performer. Zwei wesentliche Aspekte pickt
sie heraus, namlich einmal die Projektion des
musikalischen Charakters auf die Performer
(und umgekehrt!), und zweitens die Beobach-
tung, dall von weiblichen Performern selbst-
verstandlich emotionale Qualititen erwartet
werden.?® Vor allem zeigt ihr Buch ein fun-
diertes, sparteniibergreifendes Wissen sowie
die Fahigkeit, ungewohnliche Verkniipfun-
gen vorzunehmen und damit neue Perspekti-
ven zu entwerfen. Alles, was an den Themen
ihres Buches so brennend interessiert, bleibt
nun uns selber als Aufgabe tberlassen. Also:
an die Arbeit!

Janina Klassen
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Anmerkungen

10

11

12

13

14
15
16

An dieser Stelle mochte ich Anne-Kathrin Rist
und Volker Jager fiir intensive Diskussionen und
beharrliches Nachfragen ebenso herzlich danken
wie Oliver Schwab-Felisch.

Neuere sprachtheoretische Ansdtze finden sich
bei Kramer / Konig 2002; Fischer-Lichte 2004.
Lakoff / Johnson 2003, 44f.

la Motte 1982, 182ff., besonders 232; Vgl. hierzu
Brandstatter 1990, 110ff.

Auf diese  Hemmschwellen eingehend baut
Christiane Tewinkel ihre Essays zum Klassik-H6-
rer-Verhalten, die am Ende dann doch einer sub-
tilen Erziehung zur strukturellen Horer-Haltung
recht nahe kommen (Tewinkel 2004).
Doku-Fernseh-Serien wie »Schwarzwaldhaus
1902« oder »Windstirke 8 — Das Auswanderer-
schiff 1855« demonstrieren anschaulich das Mif3-
lingen des Versuchs, sich in die historische Zeit
einzufiihlen.

Vgl. die Zusammenfassung des Problems bei Sa-
nio 1998, besonders 484—-487.

Cumming weist die generalisierenden Regel-
systeme allgemein der Musiktheorie, die Dis-
kussion tiber den Sinn (meaning) von Musik der
Asthetik zu und beruft sich dabei auf Riemann
(168f.). Diese Trennung diirfte in so zugespitzter
Form nichtbestehen. Ich benutze hier>Sinn<inbe-
zug auf selbstreferentielle Strukturen von Musik.
Lerdahl / Jackendoff 1983; Raffman 1993; Meyer
1956; Narmour 1990.

Vgl. die unterschiedlichen Sichtweisen von Apel
1967 und Pape 2004.

Trabant 1986, 206.

Das war der Ausgangspunkt der von Sybille Kra-
mer initiierten Ringvorlesung »Gibt es eine Spra-
che hinter dem Sprechen?«.

In der von Frank Gertich konzipierten soirée
electronique in Berlin, wo Amachers Stiick am 2.
September 2004 zu héren war, wurde per Ansa-
ge vorher versichert, es ginge nichts kaputt.

So der Titel von Goebel 1998.

Dahlhaus 1977, 13.

Fischer-Lichte 2004, 171ff. Die von Cumming
angestrebte Aufhebung der body-mind-Opposi-
tion ist in diesem Ausdruck zusammengefaft.

17
18
19

20

21

22

23

24

25

26

27

28

Bach 1753/62, 122.

Fischer-Lichte, 2004, 138.

Ebd., 133. - Siehe auch Clarola] S[urkamp], Art.
»Possible-worlds theory (PWT), in: Metzler-Lexi-
kon Literatur- und Kulturtheorie, hg. von Ansgar
Ninning, Stuttgart und Weimar 22001, 517f.
Richard Schechner bespricht am Beispiel von
Laurence Olivier als Othello die notwendige
»monitoring capacity des Schauspielers (35).
Bach 1753/62, 122.

Das aus der persuasiven Rhetorik stammende
Konzept beseelter Rede tibertragt Mattheson auf
die »Klang-Rede«. Vgl. Mattheson 1737, 60ff.
Friedrich Schiller, »Laura am Klavier«, zit. nach
Liitteken 1998, 543f; Johann Wolfgang Goethe,
»Aussohnungg, in: Ders., Werke Bd. 1, Frankfurt
am Main o.J., 209.

»Warum hort sich Kunstgesang so eigenartig an?
fragt Christiane Tewinkel am Beispiel der Oper.
(Tewinkel 2004, 148).

Auf dieser Basis funktioniert mimetisches Ler-
nen. Vgl. zur sfeedback-Schleife« Fischer-Lichte
2004, 59. Den neurophysiologischen Vorgang
hat Eckart Altenmiiller anschaulich dargestellt:
Eckart Altenmdiller, 2005, 331f.; zur Funktion von
Spiegelneuronen vgl. Roth 2003, 450.

Einen Sonderfall bildet die aus der Theorie des
Epischen Theaters stammende >Gestik:-Defini-
tion von Bertolt Brecht, auf die nicht niher ein-
gegangen wird.

Charles S. Peirce hat keine geschlossene Theorie
hinterlassen, sondern etwa 800 Publikationen in
24 Fachern; dazu kommen 12.000 Lexikonarti-
kel. In seinem NachlaB fanden sich noch einmal
ca. 100.000 Seiten. Seine Zeichentheorie ist kei-
ne spezifisch linguistische, sondern eine philo-
sophisch fundierte, die alle Bereiche des Lebens
betrifft. Daher existieren eine Vielzahl von Zei-
chendefinitionen aus unterschiedlichen erkennt-
nistheoretischen Perspektiven. Auf deutsch ist
eine Auswahl von Schriften zwischen 1865 und
1914 erschienen (Peirce 2000). Es empfiehlt sich,
auch die Einfiihrungen von Helmut Pape (2004)
und Winfried N6th (2000) hinzuzuziehen.

Vgl. Dahlhaus 1978, 281.
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29 Vgl. Naomi Cumming, Art. »Semiotics (Semiolo-
gy)«, in: The New Grove Dictionary, Ausg. 2001.
Der entsprechende Art. »Zeichen« von Christian
Kaden, in: Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart, zweite Ausgabe, Sachteil, geht von einem
umfassenden, allgemeinen Zeichenbegriff aus
und bietet eine kulturhistorische Perspektive.

30 Dal dieses Ergebnis oft auch mit traditioneller
motivisch-thematischer Analyse erreicht werden
kann, vermerkt Nicholas Cook niichtern am Bei-
spiel von Jean-Jacques Nattiez. Zit. nach Cook
1994, 151f.

31 DaderAugenblickunwiderruflichverlorenist, hat,
nach Johann Beer, der Komponist sozusagen nur
eine Chance, und die muf gelingen. Beer 1719, 42.
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