Rhythmus und Geste, oder
Metaphysics in Mecklenburgh Street

Christian Griiny

1. METAPHYSIK CUM GRANO SALIS

,S0 that gesture, not music not odour, would be a universal language, the gift of
tongues rendering visible not the lay sense but the first entelechy, the structural
rhythm !

Diese Worte, die James Joyce sein Alter Ego Stephen Dedalus im Ulysses sprechen
ldsst, deuten eine sehr weitreichende Theorie an, die hier in extremer Verdichtung
vorgebracht wird: Zuerst einmal die Behauptung, dass tiberhaupt von einer uni-
versalen Sprache gesprochen werden kann, und zwar von einer solchen, die sich
auf die Geste zurtickfiithren lasst. Der neutrale Singular - ,,gesture — ermoglicht
eine unmittelbare Beiordnung von Geste und Musik. Der Begrift der Geste scheint
so weniger eine kommunikative Einheit als vielmehr eine eigenstindige Sphire -
das Gestische - zu beschreiben, die sich von Musik und Sprache abgrenzen lasst,
ohne ganz von ihnen getrennt zu sein.

Bei aller konzeptuellen Eigenstidndigkeit scheint dieses Gestische aber doch auf
die anderen Artikulationsmedien angewiesen, denn es ist die Sprache im engeren
Sinne, in und an der es sich zeigen soll. Was es offenbart, ist gerade nicht der Sinn,
der als Oberflichenphdnomen abqualifiziert wird, sondern etwas Tieferliegendes,
das mit Aristoteles’ Entelechie zusammengebracht wird. Die erste Vollendung, die
erste Form, an der alle anderen partizipieren und auf der sie aufbauen, ist also ges-
tisch, oder besser: Sie ist das Gestische, das noch einmal néher als strukturell und
rhythmisch qualifiziert bzw. mit dem Rhythmischen identifiziert wird. Indem wir
uns diesem Gestisch-Rhythmischen zuwenden, scheinen wir unmittelbar mit der

1| Stephen Dedalus in James Joyce, Ulysses, London u.a., S. 564.
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tiefsten Schicht von Bedeutung und Artikulation zu tun zu haben, in der auch das
Auditive und das Visuelle nicht mehr klar getrennt werden kénnen.

Nun wird der Satz im Buch in einem sehr speziellen Kontext ausgesprochen:
Stephen ist Anfang zwanzig, er ist hochintelligent und -gebildet und auf intellek-
tuellem Gebiet von keinerlei Selbstzweifeln geplagt, personlich aber in einer tiefen
Krise. Beispiele seiner Theorien, die immer aufs Ganze gehen, bekommen wir so-
wohl im Portrait of the Artist as a Young Man als auch in fritheren Kapiteln des
Ulysses vorgefithrt, und insofern ist der verdichtete Satz keine wirkliche Uberra-
schung. Jetzt aber ist es Nacht, Stephen und sein Kommilitone Lynch sind betrun-
ken und gehen durch das Dubliner Rotlichtviertel. Die Szenerie ist bevolkert von
grotesken, deformierten, zwergwiichsigen Gestalten und von Figuren des Romans,
die eigentlich nicht dort sein kénnen, und wird zunehmend surrealer. Auf eine un-
vermittelte Frage von Lynch, die suggeriert, dass wir es mit der Fortsetzung einer
vorher begonnenen Unterhaltung zu tun haben, die uns allerdings entgangen ist -
»S0 that?“ —, duflert Stephen, sich beildufig nach hinten umblickend, den zitierten
Satz, in den bereits mit der beildufigen Benennung des Geruchs eine (vielleicht
durch die Umgebung nahegelegte) Brechung eingebaut ist. Lynch kommentiert:
»Pornosophical philotheology. Metaphysics in Mecklenburgh street!

Der Kontext der Auflerung und der Spott des Freundes depotenzieren die grof3
daherkommende Mikrotheorie. Dennoch wire es meines Erachtens zu kurz ge-
griffen, sie als ironisch vorgefiihrte Karikatur zu verabschieden. Was aber deut-
lich wird, ist die Distanz, die Joyce zur Uberschwinglichkeit seiner frithen Jahre
einnimmt und die ihn erst recht von allen spateren Advokaten von Rhythmus als
Urprinzip des Universums entfernt. In dieser Distanz méchte ich auch meinen
Beitrag verstanden wissen. Es mag sein, dass die Versuchung der Uberschwing-
lichkeit bereits allein in der Kopplung von Rhythmus und Geste liegt, die sich im-
mer wieder in den unterschiedlichsten Kontexten findet. Wenn ich ihr gelegentlich
nachgeben und gar bei Motiven landen sollte, die den Metaphysikverdacht auf sich
ziehen, so moge es im Sinne von Joyce als Metaphysik cum grano salis — in Meck-
lenburgh Street — verstanden werden.

Ich werde im folgenden zuerst versuchen, den Begriff der Geste niher zu be-
stimmen, um von ihm aus die Frage nach einer theoretischen Fassung des (musi-
kalischen) Rhythmus anzugehen. Es kommt mir dabei auf einige Grundbestim-
mungen des Gestischen an, die ich hier produktiv machen werde. Dabei werde ich
auf ein Beispiel zuriickgreifen, das Bewegungskunst (warum ich nicht Tanz sage,
wird sich vielleicht noch zeigen) und Musik auf besonders priagnante Weise mitei-
nander verklammert.?

2| Ebd.

3 | Teile des Folgenden finden sich ausgefihrt im dritten Kapitel von Christian
Griiny, Kunst des Ubergangs. Philosophische Konstellationen zur Musik, Wei-
lerswist 2014.
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2. KONTINUIERLICHE MODULATION

Gehen wir vom alltdglichen Verstindnis von Gesten aus: Eine Geste ist eine prig-
nante korperliche Bewegung, die in einem kommunikativen Kontext erscheint. So
klar diese Bestimmung wirkt, so viele Abgrenzungs- und Kategorisierungsfragen
provoziert sie, und zwar im Wesentlichen in drei Richtungen: erstens im Hinblick
auf andere korperliche Bewegungen, die keine Gesten sind - etwa weil sie nicht
pragnant oder nicht kommunikativ sind -, zweitens im Hinblick auf unterschied-
liche Typen von Gesten je nach ihrer kommunikativen Funktion und drittens
im Hinblick auf die Dimensionen, die im Hinblick auf die einzelne Geste unter-
schieden werden kénnen. Auch wenn alle diese Fragen ihre Berechtigung haben,
mochte ich doch hier im Sinne der Sache ein moglichst inklusives Verstindnis des
Gestischen vorschlagen, das sich am Ende noch von der Grundbestimmung der
Korperlichkeit ablosen ldsst. Aber gehen wir zuerst die in Frage stehenden Unter-
scheidungen nacheinander durch.

Man wird geneigt sein, nicht jede korperliche Betdtigung als gestisch zu be-
zeichnen. Das Gehen, das Greifen nach einer Tasse oder einem Stift, das Niesen,
das Reiben einer schmerzenden Stelle sind zuerst einmal nicht gestisch, wenn der
Begriff tiberhaupt einen differenzierenden Sinn haben soll. David Lidov benennt
sogar innerhalb dessen, was musikalischen Ausdruck finden kann, zahlreiche
nicht gestische korperliche Phanomene - Gestikulieren, zweckgerichtete Bewe-
gung, raiumliche Bewegung, Vokalisieren, Atmen, Symptome und Haltung - und
zielt so auf das Gestische in der Musik als sehr spezifische Erscheinung.* Weitere
Differenzierungen lassen sich innerhalb des Gestischen aufmachen, wie es etwa
David McNeill tut: Er unterscheidet zwischen ikonischen, metaphorischen, skan-
dierenden (,,beats®), deiktischen und emblematischen Gesten (wobei letztere eine
besondere Rolle spielen), also etwa dazwischen, eine Handlung gestisch-ikonisch
zu imitieren, den Sprachrhythmus gestisch zu unterstiitzen, auf etwas zu zeigen
oder ein Victory-Zeichen zu machen.” Und schliefSlich ldsst sich in Bezug auf eine
einzelne Geste zwischen dem reinen physischen Bewegungsvollzug und dem Ge-
halt oder Sinn unterscheiden.

Wihrend die ersten Abgrenzungsversuche alltagspraktisch offenbar guten
Sinn machen, ist die letzte Unterscheidung so geldufig wie problematisch. Fiir mei-
ne Zwecke mochte ich sie allerdings allesamt in Frage stellen und von einem deut-
lich umfassenderen Verstandnis des Gestischen ausgehen. Im Hintergrund stehen
dabei die Positionen von John Dewey, Susanne K. Langer und, mit Einschrankun-

4| Vgl. David Lidov, Emotive Gesture in Music and its Contraries, in: Anthony
Gritten u. Elaine King (Hg.), Music and Gesture, Aldershot 2006, S. 24-44, hier
30ff.

51 Vgl. David McNeill, Hand and Mind: What Gestures Reveal About Thought,
Chicago 1992, S. 56ff., 75ff.
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gen, Nelson Goodman. Schliefllich werde ich mich auf den Entwicklungspsycho-
logen Daniel N. Stern beziehen.

Nehmen wir als Ausgangspunkt das Gehen, das unmittelbaren Niederschlag
in der Musik gefunden hat: Andante bedeutet bekanntlich ,,gehend“. Gehen wir
vom alltdglichen leiblichen Verhalten aus, so wird man das Gehen in der Tat kaum
als gestisch bezeichnen; von meiner Eingangsdefinition aus gesehen fehlen ihm
zwei Eigenschaften: die Prignanz und der kommunikative Kontext. Es ist aber
ebenso leicht zu sehen, dass es nur einer kleinen Blickwendung bedarf, um dies zu
verandern. Auch und gerade dem unbewussten, nicht ausdriicklich vorgefiihrten
Gehen eignet ein Ausdrucksmoment, das sich sofort zeigt, sobald es als solches
angesehen wird - sobald es in einen kommunikativen Kontext geriickt wird. Mit
Ausdruck ist hier nicht emotionale Expressivitit gemeint, sondern lediglich die
sehr spezifische Weise, es zu vollziehen, den Stil, wenn man so will, der aber auch
nicht affektiv neutral ist.

Das Ausdrucksmoment findet sich unvermeidlich auch dort, wo Gehen als
Bestimmung einer musikalischen Gestaltung fungiert. Hier, wo es als blofler Mo-
dus rdumlicher Fortbewegung keine Rolle mehr spielen kann, tritt genau dieses
Moment hervor, und andante ist keine reine Tempobezeichnung, sondern die Be-
schreibung einer sehr priagnanten Vollzugsform - eines bestimmten Gestus, der
hier nicht einfach auftaucht, sondern dargestellt wird. Das Gleiche gilt letztlich fiir
alle anderen Bewegungstypen, die Lidov vom Gestischen abgrenzt: Sobald sie in
das Kraftfeld musikalischer Darstellung geraten und insofern ausdriicklich wer-
den, werden sie gestisch. Wenn das aber so ist, gibt es keine gestische Neutralitit,
sondern ein je unterschiedlich akzentuiertes gestisches Geschehen von wechseln-
der Gestalt und Pragnanz. Dies gilt nicht nur innerhalb der Musik, sondern ebenso
in alltdglichen Vollziigen: Auch hier kann jede leibliche Bewegung als Moment in
einem Strom gestischer Kontinuitat angesehen werden. Was wie der einigermaflen
forcierte Blick des Graphologen oder Physiognomikers wirken mag, der hinter je-
der Regung eine Bedeutung oder die Offenbarung eines inneren Wesens vermutet,
ist der Modus der Weltauffassung des sehr kleinen Kindes. Dazu spéter mehr.

Die unterschiedlichen Typen von Gesten, die McNeill unterscheidet, provo-
zieren ihrerseits sofort die Frage, ob sie in der Musik Darstellung finden: Gibt es
musikalische Embleme, Ikone und Deiktika? Es ldsst sich zeigen und wurde auch
vielfach gezeigt, dass man in der Tat von solchen musikalischen Einzelgesten aus-
gehen kann, und zwar innerhalb von bestimmten, mehr oder weniger kodifizier-
ten musikalischen Systemen ; das ist aber hier nicht mein Punkt.® Entscheidend
ist vielmehr, dass derartige gestische Zeichen lediglich intermittierend auftauchen

6 | Fur die Barockzeit vgl. Rolf Dammann, Der Musikbegriff im deutschen Barock,
Laaber 31995; fur die Oper des 19. Jahrhunderts Mary Ann Smart, Mimomania.
Music and Gesture in Nineteenth-Century Opera, Berkeley 2005; bei der Wiener
Klassik ansetzend, aber in groBerer systematischer Allgemeinheit Robert S.
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und wir es, mit Tibor Kneif gesprochen, mit einem ,,Agglomerat von Zeichenin-
seln und tragendem Artefakt"
McNeills Typologie der Gesten jene kontinuierliche Gestizitdt, von der ich hier
ausgehen mochte. Exemplifizieren ldsst sie sich an den Gesten, mit denen das Spre-
chen begleitet wird, auch wenn sie nicht darauf reduziert werden kann: Hier haben
wir eine dhnliche Situation wie die von Kneif beschriebene, wo explizit zeichen-

zu tun haben. Bezeichnenderweise fehlt aber in

férmige Gesten von einem Strom getragen werden, dem diese Explizitheit fehlt,
der aber gegliedert und signifikant ist. Wenn sich ein Forscher wie McNeill die-
sem Strom zuwendet, so von Anfang an unter der Perspektive seiner Unterteilung
und Kategorisierung; seine Leitfragen sind entsprechend ,(a) is the movement a
symbol? and (b) what type of symbol is it?“® Dass diese Perspektive legitim und
produktiv ist, versteht sich von selbst, dennoch lésst sie etwas aus, namlich eben
jene kontinuierliche Modulation, die kein neutraler Triger von Zeicheninseln ist.
Gesture in Joyces Sinne ist nicht das Repertoire an Einzelgesten mit mehr oder
weniger fixierter Bedeutung, sondern eben jene Modulation.’

Es gibt zwei Punkte, die im Hinblick auf diesen Strom gestischer Modulation
festgehalten werden miissen: zum einen sein kontinuierlicher Charakter, zum
anderen die Tatsache, dass er als Kopplung von Physis und Bedeutung nicht gut
beschrieben ist. Um dies kurz zu erldutern, méchte ich auf Henri Bergson und
Maurice Merleau-Ponty zuriickgreifen. Bergson ist bekannt als Theoretiker der
durée, der Dauer, und als Kritiker einer verraumlichenden Auffassung der Zeit.
Nun verortet Bergson sein Gegenmodell in einer inneren Erfahrung, die qualitativ
grundlegend anders organisiert sei als die Auflenwelt, an deren traditionellem
Bild ansonsten kaum gertittelt wird. Diese Einschrinkung ist weder notig noch

Hatten, Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes. Mozart, Beethoven,
Schubert, Bloomington u. Indianapolis 2004.

7 | Tibor Kneif, Anleitung zum Nichtverstehen eines Klangobjekts, in: Peter Faltin
u. Hans-Peter Reinecke, Musik und Verstehen. Aufséatze zur semiotischen Theo-
rie, Asthetik und Soziologie der musikalischen Rezeption, Kéln 1973, S. 148-169,
hier 167.

8 | McNeill, Hand and Mind, a.a.O., S. 77.

9 | Justin London geht auf ein solches kontinuierliches Geschehen ein und
verbindet es sogar mit dem Rhythmus, allerdings bezieht er es fast ausschlieBlich
auf korperliche Rhythmen und hier auf das Gehen, wobei es ihm vor allem um
das Tempo geht. Am Ende werden von dort her gar bestimmte Musikstucke als
unrhythmisch und damit letztlich nicht-musikalisch erklart (vgl. Justin London,
Musical Rhythm: Motion, Pace and Gesture, in: Gritten u. King, Music and
Gesture, a.a.0., S. 126-141). Eine groBere Distanz zu dem, was hier versucht
werden soll, 14sst sich kaum denken.
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auch besonders plausibel, wie bereits Merleau-Ponty gezeigt hat'’; viel eher als
mit unterschiedlichen ontologischen Sphiren haben wir es mit verschiedenen
Auffassungen zu tun, und es erscheint plausibel, dass man ein Phanomen wie das
Gestische ohne Riickgriff auf die durée tiberhaupt nicht verstehen kann.

Bergsons entscheidender Punkt sind die Kontinuitit und die Offenheit, ohne
die Bewegung nicht gedacht werden kann, wenn man ihre zeitliche Form nicht
durchstreichen will. Christopher Hasty hat dies, wie mir scheint, als einer der ers-
ten auch fir die musikalische Theorie ernst genommen und daraus die Konse-
quenzen gezogen." Bewegung laf3t sich zwar abstraktiv in Phasen zerlegen, ist aber
nicht aus ihnen zusammengesetzt. Sie muss als kontinuierlich gedacht werden, als
Ubergehen nicht von einem Punkt zu einem anderen, sondern als irreduzible Pro-
zesshaftigkeit oder Ubergingigkeit, gegeniiber derer alle Punkte und Zwischen-
stationen abgeleitet sind. In diese Ubergingigkeit ist auch das Bewegte selbst mit
einbegriffen: ,Es gibt Bewegungen, aber es gibt keinen unverénderlichen trigen
Gegenstand, der sich bewegt: die Bewegung schlief3t also nicht etwas ein, was sich
bewegt.“’? Auch hier radikalisiert Merleau-Ponty den Gedanken, indem er ihn
auf die erscheinende Welt als solche anwendet. Statt von einem Agglomerat von
Gegenstidnden auszugehen, die in einem zweiten (logischen) Schritt bewegt sein
konnen oder auch nicht, wird auch hier die Bewegung selbst zum Ausgangspunkt:
»Wollen wir das Phanomen der Bewegung ernstnehmen, so miissen wir eine Welt
denken, die nicht allein aus Dingen, sondern aus reinen Ubergingen besteht. "
Damit ist offenbar nicht gemeint, dass tiberhaupt nicht mehr von Dingen gespro-
chen werden kann, sondern lediglich, dass wir die Bewegung nicht als Akzidenz an
einer primir erst einmal unbewegten Substantialitit denken kénnen, sondern die
Dinge mitsamt ihrer Bewegung oder besser als Bewegte in den Blick nehmen miis-
sen. Merleau-Ponty zieht daraus die Konsequenz, sie weniger nach einer Menge
von Eigenschaften als nach ihrem ,,Stil“ zu klassifizieren, also nach der Art, wie sie
sich verhalten." Es ist offensichtlich, wie nahe an der Musik dieses Verstindnis ist.

Wenn wir dies nun auf reale korperliche Gesten anwenden, so hat ergibt sich
eine deutliche Verschiebung. Es geht nicht mehr um die faktisch zu konstatierende
raumliche Verdnderung, sondern um eine Modulation, die von der Hand ausge-
fiuhrt wird, aber nicht an sie als physische Entitit gebunden ist. Die Hand ist das
Medium ihrer Realisierung, das nicht widerstandslos und transparent ist, aber
auch nicht kausal fiir sie verantwortlich. Man kann die Geste verkleinern, vergro-

10 | Vgl. Maurice Merleau-Ponty, Phanomenologie der Wahrnehmung, Berlin
1966, S. 321f.,, Fn. 46.

11 | Vgl. Christopher Hasty, Meter as Rhythm, New York u. Oxford 1997.

12 | Henri Bergson, Die Wahrnehmung der Veradnderung, in: ders., Denken und
schopferisches Werden, Hamburg 1993, S. 149-179, hier 167.

13 | Vgl. Merleau-Ponty, Phdnomenologie der Wahrnehmung, a.a.O., S. 320.

14| Ebd.
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Bern oder in ein anderes Medium iibertragen; diese Ubertragung ist aber gerade
keine Realisierung einer unabhidngig bestehenden Bedeutung vermittels einer je
anderen Materialitdt, sondern sie ist die Transposition in ein anderes Medium,
die sie weder zu einer anderen macht noch unveréndert ldsst. Ohne Medium, also
ohne jegliche Realisierung, als reine Bedeutung sozusagen, gibt es sie nicht.
Erldutern mochte ich dies mit einem Konzept von Daniel N. Stern, das mir
in unserem Zusammenhang besonders produktiv erscheint. Stern spricht von ele-
mentaren gestisch-energetischen Verlaufsformen oder Intensitdtskurven, die die
erste Gliederung der Weltauffassung des Sduglings sind und die er etwas ungliick-
lich ,Vitalititsaffekte®, spater ,forms of vitality” nennt."” Frither als das Wer oder
das Was geht es um das Wie des dem Kind begegnenden und mit ihm vollzoge-
nen Geschehens, um seine alles durchdringende Gestizitit. Hier findet sich eine
elementare Gliederung nach Intensitatsdifferenzen, die immer auch eine affektive
Dimension haben - heftige, sanfte, stiirmische, trige Weisen etwa des Aufgeho-
benwerdens, wobei die Adjektive nur sehr grobe Anndherungen an die tatséch-
liche Qualitat sind. Die Vitalitdtsaffekte umschreiben weniger eine Phase als eine
Sphére der Erfahrung, die auch spéter noch als Méglichkeit erhalten bleibt und die
nicht auf ein Repertoire von bestimmten Formen festgelegt ist. Allerdings ist sie
offen fiir die zunehmende Artikulation und Ausdifferenzierung solcher Formen,
ohne je auf sie reduzierbar zu sein. Dabei ist es zwar nicht bedeutungslos, aber auch
nicht entscheidend, mit welchem Korperteil die Geste ausgefiihrt wird oder ob sie
lediglich einen stimmlichen Verlauf umschreibt; am Ende wird die Bewegtheit der
Dinge der Welt insgesamt in diesen Kategorien wahrgenommen. Damit sind wir
genau bei Robert Hattens basaler Definition des Gestischen als ,,significant ener-

16, von der er in seinem Buch iiber Gesten in der Musik

getic shaping through time
ausgeht und die wir so in einem weiteren Kontext verorten konnten. Die Frage ist
dann nicht, ob wir es jeweils wirklich mit einer signifikanten energetischen Form
zu tun haben - es ist kritisch eingewendet worden, dass man bei einer solchen
Ausdehnung des Begriffs des Gestischen ja auch den vorbeifahrenden Zug und
den einen Abhang herunterrollenden Stein so beschreiben miisste'” -, sondern ob
sich das uns jeweils Begegnende so auffassen, mit Gewinn so beschreiben und so

darstellen ldsst. Und das gilt mit Sicherheit auch fiir Zug und Stein.

151 Vgl. Daniel N. Stern, Die Lebenserfahrung des Sauglings, Berlin 1992. S.
79ff.; ders., Forms of Vitality. Exploring Dynamic Experience in Psychology, the
Arts, Psychotherapy, and Development, Oxford 2010, S. 17, Fn. 1.

16 | Hatten, Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes, a.a.O., S. 95.
17 | Vgl. Elvira Panaiotidi, ,Zwischen Gefihl und lllusion. Die Immanenz der
musikalischen Bedeutung bei Susanne K. Langer®, in: Musik & Asthetik 13, 50
(2009), S. 59-73, hier 70.
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3. KOMPLEMENTARE BETRACHTUNGEN

Interessant ist nun, dass alle der zitierten Autoren eine enge Verbindung von
Gestischem und Rhythmischem in Anspruch nehmen, ja die beiden dhnlich wie
Joyce bisweilen gleichzusetzen scheinen. Das Paradigma ist sowohl fiir Bergson
als auch fiir Merleau-Ponty die Melodie: Um deutlich zu machen, dass die
durée als Gegenbegriff zur verrdumlichten Zeit nicht auf eine unterschiedslose,
ungegliederte Einheit hinauslduft, beschreibt Bergson sie als Struktur, deren
Momente als ,,sich gegenseitig durchdringend und sich wie die T6ne einer Melodie
untereinander organisierend“® gedacht werden miissen; Merleau-Ponty spricht
ganz in diesem Sinne von der ,melodische[n] Einheit meiner Verhaltensweisen”.
Wenn es um die innere Struktur dieser Organisiertheit geht, so greift Bergson auf
den Rhythmus zuriick, etwa wenn er bemerkt, , dass die Téne untereinander eine
Komposition eingegangen sind und nicht durch ihre Quantitit als solche wirkten,
sondern durch die Qualitit, die ihre Quantitat aufwies, d.h. durch die rhythmische
Organisation ihres Ganzen®’. Umgekehrt beschreibt Hugo Riemann, um in den
musiktheoretischen Kontext zu blicken, das ,Rhythmizomenon®, das ,allein fiir
den Ausbau einer wirklich héheren Lehre vom Rhythmus brauchbare[] Element*,
als ,Melodiebruchstiick, das fiir sich eine kleinste Einheit von selbstindiger
Ausdrucksbewegung bildet, die einzelne Geste des musikalischen Ausdrucks 2.
Rhythmus wird hier nicht von einer gegebenen zeitlichen Ordnung her ver-
standen, die in der Regel als regelmaflige Abfolge von Ereignissen aufgefasst wird,
sondern als Gliederungsform von Kontinuitit, deren Regelméfligkeit nicht von
vornherein vorausgesetzt ist, sondern sich erweisen muss bzw. auf dem Spiel steht.
Als solche ist Rhythmus eine elementare Form von Sinn, wenn wir diesen Be-
griff in jenem weiten Sinne verstehen, den etwa Merleau-Ponty ihm gegeben hat,
nidmlich als Gliederung oder Ordnungsform, die insofern ,verstanden“ werden
kann, als sie orientiert ist und man sich in ihr und anhand ihrer orientieren kann.
Rhythmisches und Gestisches verhalten sich hier genau komplementéir zueinan-
der; wenn man diese Komplementaritit auf den Punkt bringen wollte, konnte man
sagen, dass man jenen organisierten Zusammenhang aus der Perspektive seiner
Kontinuitét in den Blick nimmt, wenn man ihn als gestisch, und auf seine Dis-
kontinuitat fokussiert, wenn man ihn als rhythmisch beschreibt. Der Unterschied
der Betrachtungsweisen ist nicht der zwischen unterschiedsloser Kontinuitat und

Gegliedertheit, sondern zwischen zwei komplementiren Perspektiven auf seine

18 | Bergson, Zeit und Freiheit, a.a.0., S. 81.

19 | Merleau-Ponty, Phanomenologie der Wahrnehmung, a.a.O., S. 82.

20 | Bergson, Zeit und Freiheit, a.a.0., S. 81.

21| Hugo Riemann, System der musikalischen Rhythmik und Metrik, Leipzig
1903, S. VIII.

22| A.a.0, S. 14.
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Gliederung oder Artikulation. Dabei ist gleichzeitig klar, dass diese Perspektiven
nicht verabsolutiert werden diirfen, weil sie sonst die gegenseitige Vermittlung von
»Schnitt und Strom®, wie es Steffen Schmidt in einer treffenden, an die Aristote-
lische Zeittheorie erinnernden Formulierung zusammenfasst, aus dem Blick ver-
lieren.”

Wenn aber Rhythmisches und Gestisches nur zwei Perspektiven auf dasselbe
darstellen, so misste das bisher Ausgefithrte auch auf den Rhythmus anwendbar
sein. Um dies genauer in den Blick zu bekommen, mdchte ich an dieser Stelle auf
das angekiindigte Beispiel zuriickkommen: auf Both sitting duet von Jonathan
Burrows und Matteo Fargion. Auch wenn Burrows Tanzer ist und das Stiick in der
Regel in Tanzkontexten gezeigt wird, ist es meines Erachtens weniger ein Tanz-
stiick als eine musikalische Darstellung im Gestisch-Visuellen (und Fargion ist
urspriinglich Komponist). Entsprechend soll seine Beschreibung einen Beitrag zu
einer theoretischen Fassung des musikalischen Rhythmus liefern. Notentext und
vorab gegebene Taktschemata, die in der Regel den Ausgangspunkt bilden, stehen
damit nicht zur Verfligung. Daraus ergibt sich eine Verfremdung, die meines Er-
achtens neue Perspektiven eroffnet.*

Die Grundkonstellation des Stiickes ist denkbar einfach und wird durch den
Titel bereits deutlich beschrieben: Burrows und Fargion sitzen leger gekleidet
nebeneinander auf einer leeren Biihne auf zwei einfachen Stithlen, und das ganze
Stiick spielt sich, von zwei kurzen Ausnahmen abgesehen, im Sitzen auf diesen
Stithlen ab. Was sie auffithren, ist ein komplexes Geflecht von Bewegungen, die
fast ausschliefSlich auf Hinde und Arme begrenzt sind und die konsequent frontal
dargeboten werden.”® Die Suggestion kommunikativer Gesten, die sich dadurch
ergibt, wird konsequent unterlaufen, und von wenigen Momenten abgesehen,
in denen eine derartige Bedeutungshaftigkeit aufblitzt, sind die Bewegungen
ausschlieSlich durch ihre formale Qualitit motiviert und leiten aus ihr ihre
Zusammenhinge ab. Dieter Schnebels Charakterisierung der Musik, die er als
Einwand gegen Adornos These einer Sprachihnlichkeit der Musik formuliert
hat, kann als treffende Beschreibung der Organisationsprinzipien des Stiickes

23 | Vgl. Steffen A. Schmidt, Schnitt und Strom. Ansétze zu einer integralen Funk-
tionstheorie des musikalischen Rhythmus, in: Musik & Asthetik 3, 9 (1999), S.
58-72.

24 | Eine detaillierte Auseinandersetzung mit dem Stuck bildet das Vorspiel von
Griiny, Kunst des Ubergangs, a.a.O.

25 | Die gefilmte Version, die sich auf Burrows YouTube-Seite findet, ist genau
aus diesem Grund schwierig: Sie arbeitet mit mehreren Kameras, und wech-
selt immer wieder die Perspektive, so dass sich der stabile Rahmen, der fir
die Rezeption des Stlickes essentiell ist, nicht dauerhaft etablieren kann. Vgl.
www.youtube.com/user/jonathanburrowsinfo#p/u.
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dienen: Periodik, Wiederholung und Abweichung.?® Alle Momente manifester
gestischer Bedeutsamkeit, auch die in den Assoziationen der Betrachter liegenden,
werden in diese Organisation integriert und dadurch tendenziell neutralisiert. Die
Gestaltung findet statt auf der Ebene des Stromes gestischer Modulation, die sich
nicht auf eine Bedeutungen festlegen lésst, ohne aber frei von Bedeutsamkeit zu
sein. Das Spiel der einander aufgreifenden, kontrapunktierenden, wiederholenden
und verschiebenden Bewegungen gewinnt dabei eine derartige asthetische
Schliissigkeit, dass es iiber den recht langen Zeitraum des Stiickes (etwa vierzig
Minuten) zu tragen und den Betrachter zu faszinieren vermag.

Die Komplementaritit von Geste und Rhythmus ist im Falle von Both sitting
duet so augenfillig, dass sie beinahe trivial erscheint; es kommt nun darauf an, wie
wir sie beschreiben und theoretisch fassen. Vielleicht sollte man mit einer ganz
einfachen Frage beginnen: Was tun wir eigentlich, wenn wir dieses Geschehen als
rhythmisch auffassen, was zweifellos der Fall ist? Es ist nicht sonderlich schwierig,
den kontinuierlichen gestischen Strom in einzelne Figuren zu zerlegen, denn diese
Gliederung wird von den beiden selbst mit einiger Deutlichkeit angeboten, indem
die Hidnde immer wieder in die gestische Nullposition auf den Oberschenkeln zu-
riickkehren. Die jeweilige Lange der einzelnen Gesten von einem Ruhepunkt zum
néchsten ergibt eine recht klare erste Gliederung, die in etwa musikalischen Moti-
ven entsprache und die durch die Verschiebungen und Variationen zwischen den
beiden verkompliziert wird. Aber das ist natiirlich nicht alles.

Man kénnte nun sagen, dass wir es hier mit einem der musikalischen
Bewegung genau komplementdren Fall zu tun haben: Eine Melodie ist nicht
reduzierbar auf eine Folge von tonalen Atomen, sondern stellt eine melodische
Bewegung dar - das ist immer wieder zu recht festgehalten worden. Dennoch
aber besteht sie aus Tonen, die nicht abstraktiv durch kiinstliche Schnitte in
ein Kontinuum gewonnen werden miissen, sondern als solche vorliegen. Das
Glissando als scheinbar unmittelbareres Aquivalent der Geste ist tatsichlich
musikalisch kaum brauchbar, weil es ins Diffuse abgleitet. Wahrend wir also bei
Both sitting duet die Aufgabe haben, Schnitte legen zu miissen, geht es bei einer
melodischen Bewegung eher darum, den Schritt von der Diskretheit der T6ne zur
Kontinuitdt der Geste zu vollziehen. Aber, und das ist wichtig, dies sind in erster
Linie theoretische Probleme: Fiir die Alltagspraxis ist weder das eine noch das
andere eine Schwierigkeit. Der Ansatz bei der Diskontinuitit, die Schwierigkeiten

26 | Vgl. Dieter Schnebel, Der Ton macht die Musik, oder: Wider die Versprachli-
chung! Uberlegungen zu Periodik, Abweichung und Wiederholung, in: ders., An-
schlage — Ausschlage. Texte zur Neuen Musik, Miinchen 1993, S. 27-36. Die so-
ziale Dimension, die mit der realen Interaktion von zwei offenbar freundschaftlich
miteinander verbundener Manner zu tun hat, wird hier ganz ausgeblendet; vgl.
dazu Valerie Briginshaw, Difference and Repetition in Both sitting duet, in: Topoi
24 (2005), S. 15-28.
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der Unterscheidung von Rhythmus und Metrum, die Frage nach der Reduktion
von Rhythmus auf die reine Einteilung der Zeit - all das ist aus musikalischen
Rhythmustheorien bekannt und bekanntermafen problematisch. An dieser Stelle
soll der Ausgangspunkt mit Burrows und Fargion ausdriicklich auf der anderen
Seite liegen, um von dort aus auf die Musik zu blicken.

Ich hatte die Geste eingangs als prdgnante Bewegung in einem kommunikati-
ven Kontext beschrieben. Der Kontext ist durch die Prasentation des Geschehens
als kiinstlerische Darstellung in einem entsprechenden Zusammenhang gegeben,
in dem jede beliebige Regung eines der Protagonisten zuerst einmal als Darstellung
ihrer selbst und insofern als explizite Geste aufgefasst werden wird. Der Begriff der
Prignanz ist noch erklarungsbediirftig und verspricht weiteren Aufschluss fiir un-
sere Fragestellung. Als theoretisches Konzept hat er seinen Ursprung in Ernst Cas-
sirers Philosophie der symbolischen Formen, auf die wir uns hier beziehen konnen.

Ansatzpunkt fiir Cassirer ist die Frage, ,wie aus blofSem bedeutungsfremdem
Dasein etwas wie Bedeutung ,wird“¥, und die symbolische Pragnanz besetzt hier
die entscheidende Vermittlungsposition, durch die die ganze Frage verschoben
wird. Der radikale Kategorienwechsel, den die Gegeniiberstellung von blofSem Da-
sein und Bedeutung suggeriert, wird durch die Genealogie der Bedeutung unter-
laufen, die gleichzeitig die beiden Pole des reinen, sinnfremden Daseins und der
idealen Bedeutung als solche in Frage stellt und damit fiir eine Auseinanderset-
zung mit dem Gestischen unmittelbar anschlussfihig erscheint. Aufschlussreich
ist, dass Cassirer die Rede vom ,Werden® der Bedeutung in Anfiihrungszeichen
setzt: Es ist eben nicht so, dass ein zuerst Bedeutungsfremdes sich in einem zweiten
Schritt verwandelt oder eine neue Schicht der Bedeutungshaftigkeit erhélt. Was
hier an Prignanz gewinnt, ist von vornherein in der Sphire des Sinns beheima-
tet. Der Begriff selbst verkoppelt Wahrnehmung und Zeichenhaftigkeit zu einer
Einheit, und Cassirer erldutert ihn als Situation, in der die Wahrnehmung selbst
»eine Art von geistiger ,Artikulation‘ gewinnt — die, als in sich gefiigte, auch einer
bestimmten Sinnfiigung angehort“*®. Dabei hilt er sich diesseits einer expliziten
Symbolfunktion, wie sie etwa mit den emblematischen Gesten gegeben ist, und
der starren Bindung an reale Kérperbewegungen. Wire das Gestische tatsichlich
»a movement of part of the body, for example a hand or the head, to express an

idea or meaning*®

, wire der Versuch, es fiir eine Bestimmung des musikalischen
Rhythmus zu mobilisieren, einigermaflen abwegig. Cassirers Begriff der symbo-

lischen Pragnanz bietet eine Moglichkeit, diesseits dessen anzusetzen, indem sie

27 | Ernst Cassirer, Philosophie der symbolischen Formen, Dritter Teil: Phdnome-
nologie der Erkenntnis, Oxford 21954, S. 227.

281 A.a.0, S. 235.

29 | Marc Leman u. Rolf Inge Godey, Why Study Musical Gestures?, in: dies.
(Hg.), Musical Gestures. Sound, Movement, and Meaning, New York u. London
2010, S. 3-11, hier 5.
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das Gestische nicht in die reale Bewegung eines Korperteils und eine ausgedriickte
Bedeutung auseinanderfallen lésst.

Wenn wir nicht lediglich neue kategorialen Grenzen ziehen, sondern sie tat-
sichlich als solche in Frage stellen wollen, miissen wir hier unterschiedliche Aggre-
gatzustinde der Prignanz mit flieBenden Ubergingen annehmen. Gehen wir von
den Aktivierungs- und Intensititskonturen der Sternschen Vitalitatsaffekte aus, so
haben wir ein Geschehen vor uns, das bereits auf markante Weise in sich gegliedert
ist, aber noch keine stabilen Prignanzen im Sinne identifizierbarer Formen ausge-
bildet hat. Es ist aber bereits im Sinne von Hattens Bestimmung ein ,,significant
energetic shaping®, insofern ihm Bedeutsamkeit zukommt: Es ist hochrelevant und
gegliedert, wobei diese Gliederung vorerst nur im Einzelnen nachzuvollziehen ist,
ohne eine weitergehende Strukturierung anzubieten. Man konnte es mit einer
vollstindig unbekannten Musik vergleichen, die eine deutlichere Artikulation na-
helegt, uns fiir den Moment aber ausschlieSlich Spezifisches bietet.

Die Arbeit des Kindes — und des Horers - ist es nun, Stabilitdit und Ordnung
in diese stindige Neuformung zu bringen und so die Welt auf elementare Weise zu
gliedern. Hier kommt Pragnanz im engeren Sinne zum Tragen: als deutliches Auf-
scheinen von etwas in sich Gegliedertem im Strom der Artikulation, das in Bezug
auf Ahnlichkeit und Differenz zu anderem befragt werden kann und insofern die
Frage nach Wiederholung und Abweichung erst ins Spiel bringt. Erst allmihlich
sondern sich Einheiten aus diesem Strom ab, die als einzelne Gesten im Plural
angesprochen werden konnen. Die Pragnanz wird dabei sozusagen von zwei Sei-
ten hergestellt und gestiitzt: einmal tiber die Intensitatsprofile, die den Gesten als
solchen eignen, zum anderen aber auch gerade tiber die Beziige zu anderem, Glei-
chem, Ahnlichem, Verschiedenem, Abweichendem, Gegensitzlichem etc., in de-
nen sich das Einzelne profiliert. Die ,,Sinnfiigung®, von der Cassirer spricht, ist ein
weiterer Schritt in diesem Strukturierungsprozess, der die Beziige explizit macht,
jenem Einzelnen einen eindeutigen Ort in diesem Gefiige zuweist und es dadurch
noch einmal deutlicher: pragnanter bestimmt.

Cassirers Begriff der Pragnanz bewahrt uns davor, die Komplementaritit von
melodischer und kérperlicher Geste in Richtung genau gegenteiliger Prozesse zu-
zuspitzen und der Synthese des Diskontinuierlichen eine Analyse des Kontinuier-
lichen gegeniiberzustellen. Pragnanzbildung ist weder das eine noch das andere.
Weder ist die melodische Folge zuerst eine Aneinanderreihung von Einzeltonen,
um dann zu einer Melodie synthetisiert zu werden, noch ist die tinzerische Geste
eine reine Kontinuitat, die auf Unterteilung wartet, um Differenziertheit zu ge-
winnen; in beiden Fillen ist die Gliederung, die Artikulation das Erste, auf dessen
Hintergrund so etwas wie symbolische Prignanz tiberhaupt erst denkbar ist.

Die ersten pragnanten Figuren, die sowohl innerhalb des unbekannten Musik-
stiicks als auch in Both sitting duet auftauchen werden, sind Motive - Riemanns
»Rhythmizomena®“ Von hier aus kann man nun in zwei Richtungen gehen: einmal
in die innere Gliederung, auf der das Spiel von Pragnanzen in systematischen oder
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protosystematischen Kontexten noch einmal auftaucht, und zum anderen in Rich-
tung auf tibergreifende Regelmafligkeit. Im ersten Fall stellen sich in bezug auf die
korperliche Geste nun doch andere Probleme als im Falle der musikalischen, die
aber dennoch Aufschluss auch fiir die Musik versprechen: Die Suche nach einer
inneren Gliederung scheitert, wenn sie nach Elementen sucht, die den Ténen ent-
spriachen. Allerdings kann man von Stiitz- und Ruhepunkten sprechen, die zwar
nicht als Elemente vorliegen, sich aber dem Blick nahelegen, der die Gesten aufihre
innere rhythmische Gliederung ansieht.

Sie sind aber nicht das einzige Gliederungsmoment: Die einzelnen Motive in
ihren komplexen raumlichen Verldufen haben Schwiinge, Beschleunigungen, Ver-
langsamungen, Richtungswechsel und Wendepunkte, und alle dies sind Momente
ihres spezifischen Rhythmus. Manche beinhalten Skandierungen in McNeills Sin-
ne, regelrechte beats, aber nicht alle. Andere, die die grofite Nahe zu pragmatischen
Bewegungen zu halten scheinen, haben eine Art Erfiillungspunkt, etwa eine Geste,
die scheinbar etwas vom Boden authebt. Unabhéngig davon ist aber ihnen allen
eine innere Gegliedertheit eigen, die sich sowohl an die Wendepunkte als auch an
die relativen Geschwindigkeiten und Schwiinge davor und danach anheftet.

Wir finden hier zahlreiche Bestimmungen wieder, die wir aus Beschreibungen
musikalischer Rhythmen kennen, aber sie setzen erstaufder Ebene derartikulierten
Motive an; die darunterliegende Ebene der Folge von Ténen mit unterschiedlichen
Zeitwerten gibt es nicht, also auch keine mathematische Kalkulation zeitlicher
Verhiltnisse. Es hat hier keinerlei Anhalt, jene zyklische Folge von Schlidgen mit
unterschiedlicher Valenz anzunehmen, die klassische Theorien des Metrums
postulieren. Hasty hat gezeigt, dass es in der notwendigen Konsequenz solcher
Modelle liegt, die Schldge als ausdehnungslose Punkte zu konzeptualisieren,
wie es von einigen Theoretikern auch explizit festgehalten wird: , Time-spans
have durations, then, and beats do not.*® Im Falle von Tonen wird Punktualitit
zumindest durch die Anschldge suggeriert, auch wenn sie durch die notwendige
zeitliche Erstreckung jedes, auch des kiirzesten Klanges dementiert wird. Bei Both
sitting duet wire ein zugrundeliegendes System von Punkten radikal heterogen
zu dem, was wir zu sehen bekommen; es gibt nicht einmal erklingende Musik in
diesem Stiick, an die man sich halten kénnte.

Bei Thrasybulos Georgiades findet sich eine fiir unsere Zwecke aufschlussrei-
che Bestimmung, die er auf die griechische Musik mit ihrer ,,Quantitatsrhythmik“
bezieht und ausdriicklich von unserer abendlédndischen Musiktradition abgrenzt.
Dort findet, so Georgiades, das gesamte rhythmische Geschehen auf einer Ebe-
ne statt, weil es allein durch die Quantitét der sprachlichen Silben bestimmt ist:
»[HJier liegen zugrunde nicht untereinander gleich entfernte Punkte als blof3e Ab-
grenzungen der Zeiteinheit, sondern die Dauer der Zeiteinheit selbst, die erfiillte

30 | Fred Lerdahl u. Ray Jackendoff, A generative theory of tonal music, Cam-
bridge, MA u. London 1983, S. 18; vgl. Hasty, Meter as Rhythm, a.a.0., S. 16ff.
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Zeit Wihrend dies wie eine gute Beschreibung von Both sitting duet wirkt, gibt
es keinen Anhalt dafiir, die Gegenbestimmung einer leeren Zeit — einer Zeit, die
durch ein Raster von Punkten gebildet wird, die selbst keine Ausdehnung und in-
sofern keine eigene klangliche Realitit haben, aber die Zahl der zu vergebenden
Notenwerte und die Akzentverteilung regeln — auf das Stiick anzuwenden. Was bei
Georgiades als Unterschied zweier hochst unterschiedlicher Traditionen daher-
kommt - Quantitdtsrhythmik vs. Akzentmetrik — , kann ebensosehr als Differenz
zwischen unterschiedlichen theoretischen Zugingen zum Rhythmus aufgefasst
werden: Die grofe Frage ist, ob wir von einem leeren, aber bereits vorstrukturier-
ten Raum ausgehen wollen, in den dann Reales eingefiillt wird, oder ob wir von der
Wirklichkeit des tatsdchlich Erklingenden und insofern immer von einer erfiillten
Zeit ausgehen und von dort aus fragen, wie das Erklingende sich organisiert. Mei-
nes Erachtens weist Both sitting duet in seiner offensichtlichen Musikalitit darauf
hin, dass wir letzteren Weg gehen sollten, und zwar auch fiir die Musik.

Interessanterweise benutzen auch Burrows und Fargion Partituren, die vor ih-
nen auf dem Boden liegen. Der Komponist Fargion notiert hier metrische Werte
und Figuren, die aber eher die Form von einzelnen rhythmischen Zellen anneh-
men als die eines durchgidngigen Rasters; der Tédnzer Burrows zihlt Wiederholun-
gen und wéhlt sprachliche Anweisungen, die eher als Erinnerungsstiitze dienen als
eine wirkliche Notation zu bilden.?> Aber selbst wenn wir es mit einer voll ausfor-
mulierten Partitur zu tun hitten, wiirde dies fiir eine Beschreibung des tatsachli-
chen Geschehens nicht wirklich weiterhelfen, denn es bliebe immer noch die Frage
nach der Umsetzung. Insgesamt erscheint mir eine theoretische Beschreibung des
musikalischen Rhythmus ausgehend vom notierten Takt in etwa so produktiv wie
eine Aufarbeitung des Tonsystems, die von der Tatsache ausgeht, dass die Tone alle
schon aufgereiht auf dem Klavier daliegen. Der Takt ist nicht weniger ein zu Erkla-
rendes als die Téne, auch wenn beide in der Praxis vorausgesetzt werden kénnen
mogen. Und dies weist uns wiederum auf das konkrete Geschehen und damit auf
die erfiillte Zeit der sich ereignenden Gesten zuriick.

So unplausibel die Supposition eines metrischen Rasters erscheint, so sehr
sperren sich die gestischen Gestaltungen auch gegen eine andere, in der Musik ge-
laufige Reduktion: diejenige auf eine eindimensionale Abfolge von Einsétzen und
Dauern. Verflacht man das rhythmische Profil auf diese Weise, geht der grofite Teil
der Gliederung mit verloren. Ein Bogen mit einem bestimmten Geschwindigkeits-
profil wird zu einer bloflen Zeitlinge, und spezifische Beziige und Abweichungen
bestimmter gestischer Formen zueinander werden unsichtbar. Sie sind es aber, die
den Rhythmus des Stiickes entscheidend pragen. Es ist leicht zu sehen, dass fiir die
Musik dasselbe gilt. Im Falle tonaler melodischer Gliederung kommt zusétzlich

31 | Thrasybulos Georgiades, Der griechische Rhythmus. Musik, Reigen, Vers
und Sprache, Tutzing 1977, S. 28.
32 | Zu sehen unter http://www.jonathanburrows.info/#/score/?id=5&t=content.
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dazu noch die Dimension der Harmonik hinzu, die ebenfalls zum rhythmischen
Profil beitragt. Tilgt man all dies, so suggeriert dies eine klare Trennung von Form
und Inhalt, die gut zum Grundkonzept einer leeren, mit Klangmaterial zu fiil-
lenden Zeit passt: Die leere Zeit wird mit einem metrischen Raster versehen, in
das dann Ereignishiilsen gefiillt werden, die aber immer noch rein in Bezug auf
ihre zeitliche Abfolge und Dauer, also rein formal bestimmt sind. Die Betrachtung
des musikalischen Rhythmus hat dann schon alles, was sie braucht. Dass diesen
Abfolgen schliefSlich in eine weitere Dimension ausgreifende konkrete Ereignisse,
sozusagen Inhalte zugeordnet werden, geht sie nichts mehr an. An Both sitting duet
kann man sehen, dass ein solch abstraktives Vorgehen mit der Musik nicht mehr
viel zu tun hat.

4. VERFORMTE WELLEN

Bei all dem war bisher nur die Rede von den rhythmisch-gestischen Gestalten in
ihrer konkreten Bestimmtheit, aber nicht von jenem Moment, das vielfach fast sy-
nonym mit dem Rhythmischen gebraucht wird: der Regelméafiigkeit. Die traditio-
nellen Rhythmustheorien haben auf die Frage nach der Regelmifligkeit eine relativ
einfache Antwort: Sie wird durch eben jene metrische Zyklizitat gewéhrleistet. Das
metrische Raster mit seiner Verteilung von Schldgen und Betonungen bildet die
Regel, die fiir die Regelmdifigkeit der Oberfliche sorgt, die sich damit letztlich als
Regelhaftigkeit herausstellt.

Hasty schldgt als Alternative dazu einen einzigen Mechanismus vor, der der
Prozesshaftigkeit und Offenheit der (musikalischen) Zeit Rechnung tragt und so
etwas wie Regelmifligkeit moglich macht - die Projektion —, und bricht so radikal
mit dieser traditionellen Konzeption des Metrums. Letztlich formuliert er damit
eine inhaltlich gehaltvolle Ausfaltung der Husserlschen Protention, die in dessen
eigener Zeittheorie lange ein Schattendasein gefristet hatte.® Ich mochte an dieser
Stelle ausgehend von Both sitting duet etwas anders ansetzen, wobei ich Hastys
Kritik an den vorliegenden Rhythmustheorien vollkommen teile. Als gemeinsa-
me Grundlage kann vielleicht Susanne K. Langers Bestimmung von Rhythmus als

«34

Prozess des ,,setting up of new tensions by the resolution of former ones** gelten.

33 | Dass sich dies in den Bernauer Manuskripten andert und wie die dort immer
noch nur skizzenhaft vorgeschlagene Konzeption fir eine theoretische Aufarbei-
tung der Zeitlichkeit von Bild und Musik nutzbar gemacht werden kann, habe ich
an anderer Stelle zu zeigen versucht: Vgl. Christian Griny, Schwierige Gegen-
wart. Zur Zeitlichkeit von Bild und Musik, in: Emmanuel Alloa (Hg.), Erscheinung
und Ereignis. Zur Zeitlichkeit des Bildes, Minchen 2013, S. 39-70.

34 | Susanne K. Langer, Feeling and Form. A theory of art developed from Philo-
sophy in a New Key, New York 1953, S. 126.
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Ausgangspunkt kann dabei die Erscheinung sein, bei der die Regelmifligkeit
durchbrochen wird, die aber gerade deswegen auf sie angewiesen ist: die Synkope.
Metrum und Synkope sind korrelative Begriffe. Eine Synkope wird klassischerweise
beschrieben als Akzent, der der eigentlichen metrischen Akzentverteilung
zuwiderlduft und daher zu ihr in Spannung gerit. Man sieht, dass diese
Beschreibung auf die Annahme von mehreren Ebenen angewiesen ist, in die das
rhythmisch-metrische Geschehen aufgliedert werden kann bzw. aus denen es sich
zusammensetzt. Die Oberflichenebene und die tiefere metrische Ebene geraten,
so die Rekonstruktion, in einen Konflikt, der in einer momenthaften Spannung
resultiert, die aber gleich wieder aufgehoben wird. Hasty weist zu recht darauf hin,
dass von einer solchen Interaktion nur die Rede sein kann, wenn beide Ebenen real
sind, das Metrum also gerade nicht als abstraktes Raster gedacht wird; ein solches
konnte mit den konkreten Klangereignissen nicht interagieren. Zu einer Spannung
zwischen beiden kann es nur kommen, wenn sie beide tatsichlich erscheinen.

Nun kann man dieses Problem unterschiedlich 16sen; Maury Yeston etwa geht
in Anlehnung an Heinrich Schenker von Vorder-, Mittel- und Hintergrund aus
und verlegt damit das Metrum in eine strukturelle Tiefe, statt es in die Abstraktion
abzuschieben. Damit produziert er nun allerdings ein weiteres Artefakt, namlich
eine Konzeption der Oberflichenebene als ,long, complex, and uninterpreted
summation of all its attacks, durations, and rests**®. Eine solche uninterpretierte
Gleichgiiltigkeit wurde noch von niemandem gehért und kann von niemandem
gehort werden. Sie wird denn auch eher als logische Notwendigkeit verteidigt
als in irgendeiner Weise nachgewiesen. Als genau dies erscheint sie mir auch: als
logisches Konstrukt von genau der gleichen Art wie die abstrakte Ordnung der
metrischen Regelhaftigkeit.

Insgesamt erscheint es mir nicht triftig, dass aus logischen Griinden die Exis-
tenz mehrerer Ebenen postuliert werden miissen. Es geht davon aus, dass von
einer Spannung nur dann gesprochen werden kann, wenn mindestens zwei un-
terschiedliche Instanzen vorliegen, die vollstindig ausformuliert sind bzw. als fiir
sich genommen integral und vollstindig rekonstruiert werden konnen. Diesem
Argument liegt wiederum die Vorstellung eines Primats von Entititen vor ihrer
Interaktion und Bewegung zugrunde. Ich wiirde eine zumindest skizzenhafte
Rekonstruktion metrischer Regelméafiigkeit versuchen, die solche Konstrukte ver-
meidet und sich stattdessen ganz auf einer Ebene hilt. Die Spannung, die durch
die Synkope markiert wird, ist letztlich das Prinzip des Rhythmus tiberhaupt, und
sie ist der Ausgangspunkt seiner Rekonstruktion. Sie findet auf der einen, einzigen
musikalischen Ebene statt, die weder Oberfldche noch Tiefe ist.

35 | Vgl. Hasty, Meter as Rhythm, a.a.0., S. 15.
36 | Maury Yeston, The Stratification of Musical Rhythm, New Haven u. London
1976, S. 37.
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Bei dem zu Unrecht nur wenig rezipierten Musiktheoretiker Viktor Zucker-
kandl findet sich ein traditionsreiches Bild, das mir dies gut zu beschreiben scheint
und auch mit dem Gestischen als Ausgangspunkt zusammengeht: das der Welle.
Das Bild der Welle macht, besser als das des Pulses, deutlich, dass wir es mit ei-
ner Kontinuitét zu tun haben, mit einem spezifischen Verlauf. Die Welle ldsst sich
nicht in Punkte unterteilen, denen ein spezifisches, relational bestimmtes metri-
sches Gewicht zugemessen wird, sondern weist Orte auf, die qualitativ durch ,,die

“>7 bestimmt sind. Sie ist kein Maf3, sondern

Richtung ihres Bewegungsimpulses
ein kontinuierlich gestalteter Verlauf, auch wenn an sie ein Mafl angelegt werden
kann. Gegeniiber dem Schema des metrischen Rasters soll das Bild der Welle eine
Organisationsform illustrieren, die gerade nicht auf einer anderen Ebene liegt als
die erklingenden rhythmischen Gestalten, sondern eine weitere Integrationsstufe
der klanglichen Ereignisse darstellt — eine Form der Pragnanz, die groflere Stabili-
tat als die je spezifischen rhythmischen Figuren gewinnt.

Vom Bild der Welle ausgehend wire eine Synkope eine Art Erh6hung, die an
einer anderen Stelle als am hochsten Punkt jener Welle stattfindet und diese sozu-
sagen charakteristisch verformt. Man findet auch bei Zuckerkandl Stellen, die die
Unterscheidung zweier Ebenen suggerieren, etwa in Formulierungen wie derjeni-
gen, ,,der Boden, auf den die Tone fallen®, sei ,,selbst in Wellen bewegt“*®. Nimmt
man das Bild der Welle aber ernst, so wird deutlich, dass Welle und Téne, Metrum
und Rhythmus auf derselben Ebene liegen. Man konnte sie vielleicht als unter-
schiedliche Integrationsstufen desselben beschreiben, die aufeinander angewiesen
sind und nie getrennt voneinander auftreten. Es gibt diese Welle nicht abseits real
erklingender Folgen von Ténen, auch wenn sie nicht in ihnen aufgeht; sie ist ein
emergentes Phdnomen der klanglichen Bewegung. Das hat sie mit den einzelnen
rhythmischen Figuren und Motiven gemeinsam: Die T6ne und ihr Zusammen-
hang bestimmen sich jeweils gegenseitig. Im Herkunftsbereich der Metapher ge-
sprochen: Eine Welle ist nicht eine zweite Entitit neben dem Wasser, das Wasser
selbst ist in Wellen bewegt.

Auch wenn man eine recht genaue Vorstellung hat, was Zuckerkandl mit einem
,Spiel der Tone mit der Welle** meint, kann es ein solches Spiel doch so wenig
geben wie ein Spiel des Wassers mit der Welle. Die Formulierung weist auf den
scheinbar paradoxen Tatbestand hin, dass dieselben Kldnge, die sich in Form einer
Welle ordnen, diese Ordnung gleichzeitig subvertieren, verformen und stéren —
und zwar in jedem Fall. Musikalische Regelmifligkeit (,,Takt* oder ,Metrum®)
unterscheidet sich von einer bloflen Wiederholung des Gleichen genau dadurch,
dass sie stindig bestritten oder vielleicht besser in Spannung versetzt wird. Man

37 | Viktor Zuckerkandl, Die Wirklichkeit der Musik. Der musikalische Begriff der
AuBenwelt, Zlrich 1963, S. 165.

381 A.a.0, S. 160.

391 A.a.0, S. 164.
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muss es vielleicht so formulieren: Klangliche Gestalten bilden gestische Formen
von sehr unterschiedlicher Gestalt, die sich in der Musik unserer Tradition in der
Regel zu einer mehr oder weniger stabilen Welle einschwingen, ohne dabei in einer
reinen gleichmifligen Oszillation aufzugehen. Aber auch in den Fillen, in denen
eine solche Welle nicht oder nur intermittierend erscheint oder sich fortwéhrend
verschiebt, haben wir es mit rhythmischen Phdnomenen zu tun.

Der Begrift der Synkope ist hier insofern zentral, als er sich von zwei Seiten
betrachten lasst: Auf der einen Seite scheint die Synkope angewiesen auf
das Metrum, und zwar als Durchbrechung einer Regelmifligkeit, die diese
voraussetzt, und wire damit ein sekunddres Phinomen; auf der anderen Seite
konnte sie als Ausgangspunkt rhythmischer Organisation oder dessen Spur in
einer bereits weitgehend regelméflig schwingenden Form angesehen werden.
Die Synkope ist der Inbegriff der rhythmischen Spannung, die auf Auflésung
driangt, und damit analog der Dissonanz im harmonischen Bereich. Das
rhythmische Grundphénomen ist nicht die widerstandslose Welle, sondern das
in sich gespannte Ereignis, das einen Bezug zu seinem Vorginger herstellt und
eine Erwartung in Bezug auf seinen Nachfolger aufbaut, ganz im Sinne der oben
zitierten Charakterisierung Langers oder, in John Deweys Worten: ,,Denn wann
immer jeder Schritt vorwirts gleichzeitig eine Summierung und Erfiillung dessen,
was vorausgeht, darstellt, und jedwede Anhdufung die Erwartung spannungsreich
vorwirts treibt, sprechen wir von Rhythmus.“? Vielleicht kann man sogar noch
einen Schritt weiter gehen: Es ist die Spannung selbst, das Grundphdanomen der
Gespanntheit auf eine Ordnung hin, die ganz unterschiedliche Formen annehmen
kann und vielleicht endlos aufgeschoben bleibt.* Ob diese Spannung auch in
dauerhafter Abwesenheit manifester Regelmafligkeit aufrecht erhalten werden
kann, hat im Musikalischen ebenso mit den Musikern wie mit den Hérern zu tun.
Von ihr, und nicht vom Metrum, kann man tatsdchlich sagen, sie sei ,,the matrix
out of which rhythm arises“?, wobei das Verstdndnis, das Grosvenor und Cooper
hier vertreten, vollstindig auf den Kopf gestellt wird. Das Ende der Musik wiirde
dann von zwei komplementéren Extremen markiert: einmal vom spannungslosen
Nebeneinander, das auf den vollstindigen Zerfall hinauslduft, zum anderen von
der ebenso spannungslosen rigiden Regelmifligkeit. Ob sie taktgebunden oder
rhythmisch ,,frei ist, die Musik hilt sich zwischen diesen Extremen auf.

40 | John Dewey, Kunst als Erfahrung, Ffm 1980, S. 200; vgl. dazu pragnant den
Text von Christopher Hasty in diesem Band.

41 | Dickinson spricht hier in ganz ahnlicher Weise von ,tensity“ (vgl. George
Sherman Dickinson, Aesthetic Pace in Music, in: The Journal of Aesthetics and
Art Criticism XV, 3 (1957), pp. 311-321).

42 | Grosvenor W. Cooper u. Leonard B. Meyer, The Rhythmic Structure of Music,
Chicago 1960, S. 96.
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Rhythmus ist so verstanden ein in sich gespanntes sich Ordnen einer Form,
was sehr nahe an dem urspriinglichen griechischen Begriff des rhythmos ist,
wie ihn Emile Benveniste herausgearbeitet hat, eine sich ereignende Form.** Pa-
radigmatisch dafiir ist weniger der Schlag der Trommel als die Bewegungen des
Dirigenten. Diese komplizierte Form der schwingenden Bewegung ist eine sehr
spezifische, komplexe gestische Verlaufsform. Die rhythmische Gespanntheit ist
letztlich nichts anderes als die Spannung des Gestischen, und sie bildet die Grund-
lage dafiir, eine tatsdchliche Ordnung des Erklingenden auszumachen - und sei es
als immer wieder durchkreuzte.

5. ScHLUSS

Ich habe meinen Text begonnen mit einer starken These, die schon im Kontext
ihrer Formulierung den Metaphysikverdacht auf sich gezogen hat. Gestizitit, die
sofort mit Rhythmus und Struktur identifiziert wird, soll als universale Sprache
verstanden werden. Auch wenn es ausdriicklich nicht die Musik ist, die Joyce’ Pro-
tagonist hier ins Zentrum riickt, habe ich versucht, rhythmische Verhiltnisse an-
hand der Musik zu rekonstruieren, wobei deutlich geworden sein diirfte, dass die
Bestimmungen der gestischen Priagnanz, der Welle und der Gespanntheit nicht auf
die Musik beschriankt werden konnen; das Beispiel, auf das ich mich bezogen habe,
entstammte schliefllich nicht eigentlich der Musik. Mit Bergson, Merleau-Ponty
und Stern wurde auf einer recht tiefen Ebene zeitlicher Organisiertheit angesetzt,
die nicht auf kiinstlerische Gestaltungen beschrénkt ist, auch wenn sie hier in be-
sonderer Deutlichkeit zutage tritt, vielleicht am pragnantesten in der Musik.

Am Ende soll wenigstens kurz die Frage angerissen werden, womit wir es
nun eigentlich zu tun haben, wenn wir von gestisch-rhythmischen Verhiltnissen
sprechen. Bergson wollte seine Rekonstruktion nicht verraumlichter Zeitlichkeit
als Beschreibung innerer Erfahrung verstanden wissen; mit Merleau-Ponty konnte
dies auf ,duflere” Phinomene ausgeweitet werden. Dennoch bleibt deutlich, dass es
nicht um eine fiir sich bestehende, objektive Welt geht, sondern wir uns weiterhin
im Bereich der Erfahrung bewegen. Nun hat das Motiv des Rhythmischen auch
dariiber hinaus Anwendung gefunden; sowohl Dewey als auch Langer binden ihre
Diskussion des Rhythmus im Asthetischen zuriick an biologische Verhiltnisse:
»The principle of rhythmic continuity is the basis of that organic unity which
gives permanence to living bodies — a permanence that [...] is really a pattern
of changes.** Vom Tag-Nacht-Rhythmus tiber Atmung und Herzschlag bis zu

43| Vgl. Emile Benveniste, Der Begriff des ,Rhythmus“ und sein sprachlicher
Ausdruck, in: ders., Probleme der allgemeinen Sprachwissenschaft, Minchen
1974, S. 363-374.

44 | Langer, Feeling and Form, a.a.0, S. 127.
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zelluldren Prozessen ist die Rhythmizitat als Bedingung und Organisationsweise
des Lebens erforscht worden,* wobei die Gefahr droht, aus diesen Beobachtungen
normative Folgerungen fiir die Asthetik abzuleiten (was man Dewey und Langer
wohlgemerkt nicht vorwerfen kann). Man kann wohl sagen, dass je tiefer man
ansetzt und je weiter die Kreise sind, die eine Behandlung des Rhythmus zieht,
die Gefahr des Uberschwangs um so mehr wichst; den Gipfel bildet hier sicher
Ludwig Klages, bei dem es schlief3lich heifit: ,Das gesamte erscheinende Weltall ist
ein rhythmischer Sachverhalt.“¢

Insgesamt waren die ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts deutlich meta-
physikanfilliger als die heutige Gegenwart und gern bereit, zu den von Joyce iro-
nisierten ganz groflen Wiirfen auszuholen. Scheinbar in die gleiche Richtung geht
auch wenige Jahre spiter Richard Honigswald: ,,Der Rhythmus muf$ aus ,allem’
herausgeholt und in ,alles* hineingelegt werden kénnen.” Tatsdchlich meint er et-
was anderes, an das sich auch heute noch produktiv anschlieflen lasst. Er fahrt
fort: ,Allem sich zeitlich Erstreckenden muf3 somit die ,Tendenz’ zum Rhythmus
innewohnen, oder vielleicht kritischer: An alles sich in zeitlicher Erstreckung
Darbietende mufl das Kriterium der Rhythmizitdt anzulegen sein, alles zeitlich
Dimensionierte unter der Voraussetzung, dass es rhythmisiert sei, betrachtet und
unter dem Gesichtspunkt dieser Voraussetzung ,verstanden’ werden.“*® Diese Posi-
tion verhilt sich agnostisch beziiglich der Frage, ob das ganze Weltall rhythmisch
»ist®; sie hilt lediglich fest, dass die Art und Weise, in der wir uns auf zeitliche
Prozesse beziehen, diese als rhythmisch auffasst, und dass diese Auffassung nicht
als Zurichtung eines fiir sich genommen neutralen Ablaufs gefasst werden muss.
Vermutlich sind nicht alle dieser Rhythmen angemessen als gestisch zu beschrei-
ben, und es erscheint sinnvoll, dann doch primér von menschlichen Ausdrucks-
formen auszugehen - ohne hier von vornherein eine allzu strikte Grenze zu zie-
hen. Die Musik ist insofern etwas Besonderes, als sie die rhythmische Gestaltung
zeitlicher Prozesse nicht nur beildufig betreibt, sondern ins Zentrum riickt und
explizit macht und dadurch fiir die zeitliche Organisiertheit jeglicher Erfahrung
sensibilisieren kann.

Dass Joyces Stephen Dedalus von einer universalen Sprache spricht, kann man
vielleicht so tibersetzen: Gestisch-rhythmische Organisation ist das Grundprinzip

45 | Willard L. Koukkari u. Robert B. Sothern (Hg.), Introducing Biological Rhyth-
ms. A Primer on the Temporal Organization of Life, with Implications for Health,
Society, Reproduction and the Natural Environment, New York 2006.

46 | Ludwig Klages, Handschrift und Charakter. Gemeinverstandlicher Abri3 der
graphologischen Technik, in: ders., Samtliche Werke Bd. 7, Bonn: Bouvier 1968,
S. 285-540, hier 329.

47 | Richard Honigswald, Vom Problem des Rhythmus. Eine analytische Betrach-
tung Gber den Begriff der Psychologie, Leipzig u. Berlin 1926, S. 37.

48 | Ebd.
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jeglicher menschlichen Auflerung, und in ihr finden alle Ausdrucksformen nicht
nur ihren Ausgangspunkt, sondern auch den tiefsten Grund ihres Verstindnisses.
Dann aber stehen sie alle in einem elementaren Verhéltnis zueinander, angesichts
dessen man von einer universalen Ubersetzbarkeit zu sprechen geneigt ist.*” An
dieser Stelle kann, bei aller inhaltlichen Nahe, vom hier Ausgefiithrten aus wider-
sprochen werden: Auch wenn Rhythmizitat das sein mag, was die Erfahrung im
ganzen pragt hat und alle ihre Ausdrucksformen insofern in den Horizont der
Vergleichbarkeit riickt, so ist ihr Prinzip doch gerade nicht das Allgemeine, Uber-
setz- und Vergleichbare: Rhythmus als sich ereignende Form beschreibt das jeweils
Spezifische. Die Pointe der Universalitit des Rhythmus ist das Zerbrechen oder,
weniger pathetisch, die unabsehbare Differenzierung des Universalen. Und auch
wenn die beiden Orte nur wenige Hundert Meter voneinander entfernt sind, sind
wir damit eher auf dem Weg zur Mecklenburgh Street als im Trinity College.

49 | Vgl. mit groBer Skepsis vor vorschnellen Verallgemeinerungen und Univer-
salisierungen Bernhard Waldenfels, Vom Rhythmus der Sinne, in: ders., Sinnes-
schwellen. Studien zur Phdnomenologie des Fremden 3, Ffm 1999, S. 53-85.
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