Christian Gruny
Auge und Hand — Ohr und Stimme?

Kiunstlerisches Handeln als Artikulation
der Sinnlichkeit

»Nicht in der Emanzipation sogenannten geistigen Tuns von leiblichem
kann irgend ein Fortschritt vor sich gehen, vielmehr lediglich und aus-
schliefSlich durch die Entwickelung sinnlich-korperlicher Tatigkeit zu
immer greifbarerem Vorhandensein, zu immer steigender Bestimmtheit
und Deutlichkeit«!

Diese emphatische und apodiktische Verteidigung der Sinnlichkeit, die
Konrad Fiedler im Jahr 1887 formuliert hat, wirkt irritierend, scheint sie
doch jeglichen Fortschritt in der geistigen Sphare zu negieren. Das ist al-
lerdings ein Missverstindnis: Wogegen sich Fiedler wendet, ist lediglich
die Abkoppelung des Geistigen vom Sinnlich-Leiblichen, denn die Kul-
tivierung des Leiblichen ist fiir ihn eine Entwicklung des Geistigen, die
sich allerdings von einer auf Sprache und Wissenschaft setzenden Ent-
wicklung deutlich unterscheidet. Das ausschliefSliche Feld jener Kultivie-
rung ist fir ihn die Kunst.

Die Allgemeinheit, in der Fiedler formuliert, konnte zum Anlass ge-
nommen werden, seine Theorie auf die unterschiedlichsten kiinstle-
rischen Disziplinen anzuwenden; er selbst hat sich ausschliefSlich mit
der bildenden Kunst und dort mit der Malerei beschiftigt und ihr ei-
nen deutlichen Sonderstatus eingerdumt. Die Entwicklung zu gesteiger-
ter Bestimmtheit betrifft fiir ihn erst einmal allein das Sichtbare, und
sein Ansatz ist eine Theorie der Malerei. Ich mochte an dieser Stelle an-
schliefend an Fiedlers Figur der Ausdruckshandlung erproben, ob sich
Ahnliches in Bezug auf Ohr und Stimme sagen lisst, was er fiir Auge und
Hand formuliert und was ich in seinen Grundziigen fur eine auch heute
noch interessante Position halte. Um dem nachzugehen, werde ich zuerst
seine These mit Seitenblicken auf Cézanne und Merleau-Ponty darstel-
len, mich dann dem gegenwirtigen Diskurs um Stimme und Stimmlich-
keit zuwenden, um schliefslich die Frage nach der Musik als Artikulati-
on des Horbaren zu stellen.

1 Konrad Fiedler, »Uber den Ursprung der kiinstlerischen Titigkeit«, in: ders.:
Schriften zur Kunst, Bd. I, Miinchen: Fink? 1991, S. 111-220, hier 167.
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I. Die Geste als Fortsetzung des Sehens

Man muss wohl sagen, dass die ontologischen und anthropologischen
Grundlagen von Fiedlers Theorie der kiinstlerischen Tatigkeit auf etwas
wackligen Fuiflen stehen bzw. von einer gewissen Unentschiedenheit ge-
pragt sind. Sein Ausgangspunkt ist ein naturalisierter Kantianismus, von
dem aus behauptet wird, »dafs all unser Besitz an Wirklichkeit nicht nur
auf Vorgingen in uns beruht, sondern auch mit den Formen identisch
ist, in denen diese Vorginge auftreten.«? Die Formen, von denen hier die
Rede ist, diirften im Prinzip mit den kantischen Anschauungsformen und
Kategorien identifiziert werden, die nun aber in ein »Inneres« verlegt
und verabsolutiert werden. Fiir ein Ding an sich als unbekannte Ursache
der Erscheinung ist kein Platz mehr. Das Innen der Formen ist nicht das
eines Geistes, aber auch nicht das eines neuronalen Verarbeitungsmecha-
nismus sensorischer Rohdaten — Fiedler bewegt sich zwischen Kant und
Helmholtz, ohne sich genau festzulegen. Eine »durchgingige Abhingig-
keit geistiger Vorgdange von Vorgingen im korperlichen Organismus«3
festzuhalten, dient ihm vor allem dazu, sichtbare kérperliche Auflerun-
gen wie Gesten und die »innere« Verarbeitung — oder besser: Artikulati-
on — des visuell Wahrgenommenen kategorial aneinander anzugleichen.
Der Begriff der Artikulation, den Fiedler nicht oder nur en passant ver-
wendet, ist hier erhellend: Auch wenn scheinbar physiologische Kate-
gorien in Anspruch genommen werden, geht es faktisch doch an keiner
Stelle um eine neurobiologische Rekonstruktion, sondern um das sich
Gestalten des Gesehenen im Sehen, von dem die Geste eine Fortsetzung
sein konnen soll, kurz um Vorgiange, die wir heute mit phinomenologi-
schem Vokabular als leiblich bezeichnen konnen. Auch wenn der spite
Merleau-Ponty sich nicht explizit auf Fiedler bezogen und seine Texte
vermutlich nicht gekannt hat, ergeben sich hier unmittelbare Anschluss-
moglichkeiten.

Den Ausgangspunkt fiir die Theorie der malerischen Praxis bildet die
Kritik der Vorstellung, vom noch unartikulierten sinnlichen Material
bis zum Begriff, in dem jenes seine endgiltige Bestimmung findet, gebe
es eine kontinuierliche, sozusagen verlustlose Fortentwicklung. Auf der
Strecke bleibt fiir Fiedler auf diesem Weg die Anschauung, das eigent-
lich Sinnliche, denn, wie er mit einer treffenden Formulierung festhilt,
»jede Anschauung, die sich ihm [dem Menschen] aufdrangt, entschwin-
det ihm als Anschauung, sobald der Punkt erreicht ist, wo er mit seinem
Begriffsvermogen gleichsam einhaken und aus der Anschauung heraus-
ziehen kann, was er nur zu haufig fir deren einzig wesentlichen Inhalt

2 A.a.O.,S. 114.
3 A.a.0,S. 116.
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hilt«.* Die Benennung von Vorgingen und Gegenstinden macht diese
gerade nicht in ihrer sinnlichen Erscheinung verfugbar, sondern tiber-
springt sie hin zu einer sprachlichen Welt. Uberraschenderweise hilt er
dem nun aber gerade keine eigene, urspringliche Bestimmtheit des Sinn-
lichen entgegen; stattdessen wird der begrifflichen Fixierung klassisch
griechisch eine sich stindig verdndernde Sinnlichkeit gegentibergestellt,
eine Wirklichkeit als »nicht nur ein fliichtiges, sondern auch ein vielfach
unentwickeltes und verkiimmertes Gebilde«.’ Gerettet wird diese Welt
nun ganz ungriechisch durch die Moglichkeit, die Sinnlichkeit selbst zur
artikulierten Bestimmtheit zu bringen, die Fiedler in der Kunst und nur
dort findet. Sie steht, um die Kategorien des Eingangszitates aufzugrei-
fen, fir Greifbarkeit, Bestimmtheit und Deutlichkeit.

Mit der Sprache kommt demgegeniiber etwas ginzlich Neues in die
Welt, namlich ein Gewebe von Sprachdingen, die Fiedler in seinem Be-
harren auf dem durchgingigen Zusammenhang von Geistigem und
Korperlichem kurzerhand mit den Worten identifiziert, die als »sinnli-
che Vorkommnisse unseres sogenannten geistigen Lebens [...] nur sich
selbst«® bedeuten. Das humboldtsche Motiv der Ausdrucksbewegung,
der geschirften, um einen Lautkern kristallisierten Artikulation” wird
hier gerade nicht auf die Sprache angewandt, sondern fiir eine Gestal-
tung im Sinnlichen selbst reserviert. Es ist offensichtlich, dass man die
Frage nach dem tatsichlichen Zusammenhang von Sinnlichkeit und
Sprache auf diesem Wege nicht einfach los wird, und man ist versucht,
an dieser Stelle Cassirer und Fiedler als Nachfolger Humboldts gegen-
einander in Stellung zu bringen: die Vorstellung, dass symbolische Pri-
gnanz, auch die sprachliche, der Erfahrung »nichts von ihrer konkreten
Fulle<«® entzieht, sondern sie lediglich zur Form konsolidiert, gegen die
Stilisierung der Sprache zu einem radikal von der sinnlichen Erfahrung
Getrennten zu halten, um die komplementiren Einseitigkeiten klarer zu
fassen. Das aber soll hier nicht Thema sein.’

Interessanter ist die kiinstlerische Ausdrucksbewegung selbst, die Fied-
ler folgendermafSen charakterisiert: »Selbst in der den Augenblick ihrer

4 Konrad Fiedler, »Uber die Beurteilung von Werken der bildenden Kunst«, in:

ders.: Schriften zur Kunst, Bd. I, a.a.0., S. 1—48, hier 22.

Fiedler, »Uber den Ursprung der kiinstlerischen Titigkeit«, a.a.0., S. T42.

A.a.0,S. 137.

Vgl. Wilhelm v. Humboldt, Uber die Verschiedenbeit des menschlichen Sprach-

baues, Paderborn: Schoningh 1998, § 9.

8 Ernst Cassirer, Philosophie der symbolischen Formen, Dritter Teil (Gesammel-
te Werke, Bd. 13), Hamburg: Meiner 2002, S. 233.

9 Ich habe es verfolgt in: »Interesseloses Zeigen. Deixis, Artikulation und Asthe-
tik«, in: Stefan Niklas (Hg.), Formen der Artikulation. Philosophische Beitrige
zu einem kulturwissenschaftlichen Grundbegriff, Miinchen: Fink 2013, S. 57—
90.

N N w“

31



CHRISTIAN GRUNY

Entstehung nicht tiberlebenden Gebirde, in den elementarsten Versu-
chen einer bildnerisch darstellenden Titigkeit tut die Hand nicht etwas,
was das Auge schon getan hitte; es entsteht vielmehr etwas Neues, und
die Hand nimmt die Weiterentwickelung dessen, was das Auge tut, ge-
rade an dem Punkte auf und fiihrt sie fort, wo das Auge selbst am Ende
seines Tuns angelangt ist.«!° Selbst die elementarste, beildufigste gesti-
sche Bewegung gehort damit keiner grundsitzlich anderen Kategorie an
als die ausgefeilteste kiinstlerische Gestaltung, da beide nicht nur sich
selbst, sondern immer etwas artikulieren, oder besser: indem sie sich
selbst artikulieren, an der Artikulation des Sichtbaren mitarbeiten. Aber
erst in der Kunst begegnet uns eine reine, von allen kausalen und prag-
matischen Zusammenhingen und den anderen sinnlichen Registern los-
geloste Sichtbarkeit, die zudem nicht mehr unbestimmt und vergénglich,
sondern bestimmt, fassbar und bleibend ist.

Die Gleichartigkeit der beiden Bewegungen des Sehens und des Ma-
lens ist dabei genauso entscheidend wie ihre Trennung: Die gestische
Fortsetzung des Sehens tut nichts prinzipiell anderes und bringt doch
etwas Neues hervor. Das Scharnier, die Schnittstelle dieser beiden Bewe-
gungen, der » Augenblick, in dem sein Sehen zur Geste wird«!!, ist nichts
anderes als Leiblichkeit im Sinne des spaten Merleau-Ponty, die damit
als spezifische Artikulations- und Transformationsbewegung aufgefasst
wird. Das Motiv der Ausdruckshandlung findet sich wie gesagt auch bei
Merleau-Ponty, und zwar vor allem in den auf Cézanne Bezug nehmen-
den Texten; sein Fokus liegt aber auf einer anderen, einer dhnlichen Lo-
gik folgenden Figur, nimlich der sich verfehlenden Selbstbeziiglichkeit:
»Ein menschlicher Leib ist vorhanden, wenn es zwischen Sehendem und
Sichtbarem, zwischen Berithrendem und Beriihrtem, zwischen dem ei-
nen Auge und dem anderen, zwischen einer Hand und einer anderen zu
einer Art Uberkreuzung kommt [...].«'? Kurz: Die Bewegung macht den
Leib, nicht umgekehrt. In beiden Fillen, bei der Verschrankung wie beim
Ausdruck, haben wir es nicht mit stabilen Konstellationen zu tun, son-
dern eben mit Bewegungen: Leiblichkeit als Leibwerden, keine »Leib«
genannte Entitit.

Von Selbstbezuiglichkeit kann auch in der Bewegung des leiblichen-
malerischen Ausdrucks gesprochen werden, insofern das Auge natiir-
lich nicht nur auf die umgebende Welt — etwa als Motiv —, sondern auch
auf die Hand und auf das in Entstehung begriffene Bild selbst gerichtet
ist und sich eine direkte Riickkopplung zwischen Sehen und Gestalten

10 Fiedler, »Uber den Ursprung der kiinstlerischen Titigkeit«, a.a.0., S. 165.

11 Maurice Merleau-Ponty, »Das Auge und der Geist«, in: ders.: Das Auge und
der Geist. Philosophische Essays, Hamburg: Meiner 2003, S. 275-317, hier
301.

12 A.a.0,, S. 281.
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ergibt. Dennoch haben wir es hier so wenig wie bei der Selbstberiihrung
mit einer wirklichen Zirkularitit zu tun, und die Nicht-Koinzidenz, von
der Merleau-Ponty spricht, ist hier noch offensichtlicher: Der Malende
muss auf die Spuren der eigenen Gesten, die ihm zu einem Teil wie frem-
de gegentibertreten, genauso reagieren wie auf das Motiv.!3

Das Gemalte stabilisiert sich und findet seine Bestimmtheit, indem
es sich auf sich selbst bezieht — nur dass man sich vorsehen muss, hier
nicht in die Mystifikation abzugleiten, die auch bei Cézannes Formu-
lierung droht, dass die Landschaft sich »in ihm denkt«.'* Entscheidend
ist die jeweils konkrete leibliche Vermittlung, die sich nicht im Sinne ei-
nes blofSen KurzschliefSens der Sache mit sich selbst herauskiirzen lisst,
und die Realisierung des Sichtbaren in einer materiellen Konstellation.
Uberraschenderweise werden diese medialen Bedingungen der Malerei,
die Instrumente, die sie benutzt, ihre Materialitit und letztlich auch die
Hand als reales leibliches Organ von Fiedler fast ganz ausgespart. Auch
die sehr spezifische Figuration gestischer Bewegung zu einer malerischen
Darstellung wird nicht thematisiert. Man hat bisweilen den Eindruck,
als wiirde die Hand die bildliche Gestaltung durch ihre Bewegung allein
in die Welt zaubern und sich in eins damit auch noch selbst durchstrei-
chen, als ginge es gar nicht um materiell realisierte Bilder; ein einziges
Mal findet sich die kurze Bemerkung, das kiinstlerische Material werde
so zugerichtet, dass »in seiner Verwendung und Bearbeitung alle seine
stofflichen Eigenschaften nur insoweit Berticksichtigung finden, als sich
an ihnen die Veranderung, Gestaltung, allmahliche Entwickelung eines
Gesichtsbildes vollziehen lasst«!'. Angesichts dieser Entmaterialisierung
scheint es so, als wire die Stimme mit ihrem scheinbar unmittelbaren,
amedialen Ausdruck ein sogar treffenderer Fall fir Fiedlers Ausdrucks-
handlung. Aber dazu spiter mehr.

Um die Ausdrucksbewegung nicht wiederum in einem Ding, einem
»toten Besitz« untergehen zu lassen, konnen wir uns als Rezipienten
nicht auf »édsthetische Empfindung«, was fir Fiedler gleichbedeutend mit
einem emotionalen Zugang ist, oder »tiefsinnige Reflexion« verlassen,
sondern miissen »versuchen, uns in den lebendigen Vorgang des kiinst-
lerischen Hervorbringens zu versetzen«!'®, wofiir uns nun allerdings nur
noch das Auge zur Verfiigung steht. Den Betrachtenden bleibt nur, die

13 Judith Siegmund stellt das Moment der Alteritit im kiinstlerischen Schaffen-
sprozess in den Mittelpunkt ihrer Studie: Vgl. Judith Siegmund, Die Evidenz
der Kunst. Kiinstlerisches Handeln als dsthetische Kommunikation, Bielefeld:
transcript 2007.

14 Joachim Gasquet, »Was er mir gesagt hat«, in: Michel Doran (Hg.), Gespri-
che mit Cézanne, Ziirich: Diogenes 1982, S. 133-197, hier 136f.

15 Fiedler, »Uber den Ursprung der kiinstlerischen Titigkeit«, a.a.0., S. 192.

16 A.a.0,, S. 184.
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Spuren der Hand nachzuvollziehen, und dabei konnen sie nicht mehr als
einen schwachen Nachhall der kiinstlerischen Geste erfahren.

Die konkrete leibliche und mediale Transformation lisst das Neue,
von dem Fiedler spricht, in einem gespannten Verhaltnis zur sichtba-
ren Natur und zu sich selbst stehen. Leiblichkeit ist kein blofser Umset-
zungsmechanismus, sondern der Modus der immer neuen Ausdrucksbe-
wegungen eines konkreten, kulturell, individuell und situativ bestimmten
Wesens. Wenn Kontinuitit und Diskontinuitit in diesen Bewegungen
verschrankt sind, ist das jeweilige Ergebnis nie determiniert oder vor-
aussehbar, trotzdem aber nicht entkoppelt von der sichtbaren Welt. Von
einer eindeutig bestimmbaren Nihe oder Ferne zur Wirklichkeit kann
dann, wie Fiedler selbst in seiner Auseinandersetzung mit dem Natura-
lismus festhilt, keine Rede mehr sein.!” Ich wurde das Motiv der Aus-
drucksbewegung nicht als moderne — oder spatromantische — Alternative
zum Mimesisbegriff der Tradition sehen, sondern im Gegenteil als recht
produktive Interpretation kiinstlerischer Mimesis. Der Begriff meint
dann weder Nachahmung noch gar Abbildung von vorweg Gegebenem,
sondern je unterschiedliche Darstellungen von Wirklichem.

Nun kann bei dieser Darstellung das Moment der Kontinuitat oder
das der Diskontinuitdt betont werden. So ist Fiedler auf der einen Sei-
te als vorzeitiger Advokat der Abstraktion und einer radikalen Selbstbe-
ziiglichkeit der Kunst gelesen worden, und die »radikalen Formulierun-
gen, die mit unerbittlicher Entschiedenheit daran festhalten, dafd Kunst
sich selbst bedeutet und nur sich selbst«'®; die Boehm bei ihm findet,
wiren tatsichlich eine grofSe Schwiche — wenn sie nicht durch gegen-
teilige Formulierungen ausbalanciert wiirden, die von »méglichster An-
niherung an die Natur«' sprechen und schlieflich als Ziel markieren,
»das innerste Wesen der Natur zu ergreifen«.?” Geht man von der darge-
stellten Grundkonstellation aus, verbieten sich allerdings beide Extreme:
Es ist fir eine mit Fiedler gedachte bildenden Kunst ebenso unmég-
lich, sich in die vollstandige Selbstbeziiglichkeit zurtickzuziehen, wie eine
garantierte Nahe zur Natur einzunehmen. Den Kunstler mit Cézanne
als » Aufnahmegerit« zu bezeichnen, das sich aus dem kiinstlerischen
»Ubersetzungsvorgang«*' herauszuhalten habe und insofern eher dessen
Medium als sein Trager ist, mag ein personliches Ethos benennen, taugt
aber nicht als Beschreibung tatsiachlicher Gestaltungsvorgange.

17 Vgl. Konrad Fiedler, »Moderner Naturalismus und kiinstlerische Wahrheit«,
in: ders.: Schriften zur Kunst, Bd. I, a.a.0., S. 81-110.

18 Gottfried Boehm, »Einleitung«, in: Konrad Fiedler, Schriften zur Kunst,
Bd. I, 2.2.0., S. XLV-XCVII , hier XCVI.

19 Fiedler, »Uber den Ursprung der kiinstlerischen Titigkeit«, a.a.0., S. 193.

20 A.a.0,, S. 194.

21 Gasquet, »Was er mir gesagt hat«, a.a.O., 137.
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In ihrer Allgemeinheit ist diese Figur auf Hohlenmalereien ebenso gut
anwendbar wie auf die abstrakte Malerei. Die einzige Bedingung da-
fur, sich innerhalb des von Fiedler beschriebenen Transformations- oder
Ubersetzungsprozesses zu halten, ist eine Gestaltung von Sichtbarem als
Sichtbares — tiber Konzeptkunst wird man anders sprechen miissen. Ob
das bildlich Gestaltete als Konkretisierung und Bestimmung des Sichtba-
ren im Sinne Fiedlers, als Darstellung von dessen Werden im Sinne Mer-
leau-Pontys??, als Deformation oder als autonome Gestaltung im Sicht-
baren verstanden wird, ist demgegeniiber sekundar — ohnehin stehen
Bildautonomie und Darstellung in einem inneren Verhiltnis: »Das Ge-
malde bezieht sich schliefSlich nur dann auf irgendetwas unter den em-
pirischen Dingen, wenn es zunédchst »autofigurativ« ist; es ist nur inso-
fern Schauspiel von irgendetwas, als es >Schauspiel von nichts«ist [...].%
Als sichtbares ist es zuerst einmal Schauspiel - es stellt sich dar, und ob
es etwas darstellt, ist eine zweite Frage.

Man kann hier mit Cézanne von »Realisation« oder mit Fiedler von
»Wirklichkeitsrealisierung«** sprechen, wenn man dabei nicht vergisst,
dass von einem eindeutigen Verhiltnis zwischen einem zu Realisieren-
den und einer Realisierung nicht gesprochen werden kann. Insofern wire
vielleicht doch der Begriff der Artikulation angemessener, der auf eine
je spezifische Formung und Gliederung verweist, ohne den Bezug zur
auflerbildlichen Wirklichkeit abzuschneiden: Alles, was in die sichtba-
re Wirklichkeit gebracht wird, steht in einem Verhaltnis zur sichtbaren
Welt. Wie genau dieses Verhiltnis aussieht, bleibt zu bestimmen.

II. Die Reflexivitat der Stimme

Blickt man von hier aus zuriick auf die Grundfigur der leiblichen Aus-
drucksbewegung, so ist nicht recht einzusehen, warum sie nicht auf an-
dere Sinnesbereiche anwendbar sein sollte — auch wenn sich bei Fiedler
hier eine klare Absage findet.?’ Dass, wie er ausfihrt, eine Isolierung des
Tastbaren in Reinform nicht moglich ist, wird man vermutlich zugeste-
hen; das Horen aber bzw. das Horbare wird zwar erwahnt, aber — wie
so oft — nicht weiter behandelt. Wie miisste man vorgehen, um dies zu
tun? Ich habe im Vorgriff Stimme und Ohr als Aquivalente von Hand

22 Vgl. Maurice Merleau-Ponty, »Der Zweifel Cézannes«, in: ders.: Das Auge
und der Geist. Philosophische Essays, a.a.O., S. 3—28.

23 Merleau-Ponty, »Das Auge und der Geist«, a.a.0., S. 305.

24 Fiedler, »Uber den Ursprung der kiinstlerischen Titigkeit«, a.a.O., S. 186.

25 »Es ist aber kein Grund zu der Annahme vorhanden, daf$ auf allen Sinnesge-
bieten analoge Entwickelungsvorginge moglich seien, und in der Tat zeigt die
Erfahrung, daf§ dies nicht der Fall ist.« (A.a.O., S. 157)
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und Auge benannt; die Frage wire, das die Sache tatsiachlich trifft. Ich
mochte hier versuchsweise von der These ausgehen, dass die Stimme der
Ausgangspunkt musikalischer Artikulation ist, und die komplexe Fra-
ge nach dem Zusammenhang von Stimme und Instrument weitgehend
aussparen.

Die Stimme ist, anders als die Hand, kein Organ, sondern ein Vermo-
gen oder ein Tun: Man hat nicht eine Stimme, vermittels derer man sich
dann duflert oder nicht, sondern die Stimme ist die Auerung, das Laut-
werden selbst. Genauer betrachtet liegt hier aber kein grundsatzlicher
Unterschied. In beiden Fillen geht es nicht um das materielle Organ,
sondern um eine je bestimmte Weise, es ins Werk zu setzen — die maleri-
sche Geste und die singende Stimme —, und dquivalent sind nicht Stimme
und Hand, sondern Stimme und Geste. So wie es andere Weisen gibt, die
Hand zu benutzen, gibt es andere Moglichkeiten, sich stimmlich zu du-
Bern: sprechend, befehlend, klagend, schreiend etc. Allerdings bedarf die
Stimme keiner weiteren Hilfsmittel, wihrend die Hand auf Pinsel, Far-
be und Leinwand angewiesen ist; wenn im Falle der Musik Instrumen-
te ins Spiel kommen, werden diese gerade nicht stimmlich bedient und
stellen insofern ein neues Register dar. Ehe ich dies weiterverfolge, soll
ein kurzer Blick in die gegenwirtige Diskussion um Stimme und Stimm-
lichkeit geworfen werden.

Der erste Ansatzpunkt gerade im phinomenologischen Kontext ist
sicher Derridas Kritik an Husserl, die Logo- und Phonozentrismus als
miteinander gekoppelt versteht und in der Stimme das Moment absolu-
ter Selbstprisenz sieht. Im Zentrum steht dabei das Sprechen bzw. Sich-
sprechen-Horen, das als absolute Verankerung von Bedeutung und als
Garant ihrer Identitit und Stabilitat gilt. Die sprechende Stimme ist in
dieser Rekonstruktion das metaphysische Organ schlechthin, wahrend
die singende Stimme wenig tiberraschend keine Rolle spielt. Es kann
hier nicht darum gehen, Derridas Husserl-Lektiire auf ihre Triftigkeit
zu uberpriifen, wohl aber um die Frage, ob Derridas » Stimme« sonder-
lich viel mit der realen menschlichen Stimme zu tun hat. Ich wiirde hier
Waldenfels zustimmen, wenn er bemerkt: »Was Derrida so minutios in
Form eines >Sich-sprechen-Horens« dekonstruiert, betrifft in Wahrheit
eine metaphysisch zu nennende Deutung der Stimme, nicht >die Stimme
selbst¢, die dazu angetan ist, von sich aus jede Metaphysik der Prisenz
zu untergraben. «*

Es wire naheliegend, auch an dieser Stelle wiederum auf den spaten
Merleau-Ponty zuriickzugreifen, der sich tatsiachlich ganz in diesem Sin-
ne duflert; allerdings findet sich in Das Sichtbare und das Unsichtbare

26 Bernhard Waldenfels, »Stimme am Leitfaden des Leibes«, in: Cornelia Ep-
ping-Jager u. Erika Linz (Hg.), Medien/Stimmen, Koln: DuMont 2003, S. 19—
35, hier 24.
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nur eine einzige Passage zu diesem Thema, die lediglich die Grundfigur
noch einmal aufruft: » Wie es eine Reflexivitit des Beriihrens, des Sehens
und des Systems Beriihren-Sehen gibt, so gibt es auch eine Reflexivitat
zwischen Vorgingen der Lauterzeugung und Gehor; jene schreiben sich
klanglich ein, und jeder Stimmlaut weckt ein motorisches Echo in mir.
Diese neuartige Reversibilitit und das Auftauchen des Fleisches als Aus-
druck verweisen auf die Einfiigung des Sprechens und Denkens in die
Welt des Schweigens. «?” Wiederum stehen Sprechen und Denken im Mit-
telpunkt, und man darf sich wundern, wie schnell auch dieses Thema fiir
Merleau-Ponty erledigt ist und wie wenig Inhaltliches hier von ihm zu er-
warten ist; allein die Charakterisierung dieser Reversibilitat als »neuar-
tig« zeigt, wie sekundar die Sache fir ihn ist. Der Spur dieser Nicht-Ko-
inzidenz in der Reflexivitit durfen wir allerdings trotzdem weiter folgen.

Tatsachlich kann dieses Motiv geradezu als gemeinsamer Nenner des
gegenwartigen Diskurses zur Stimme gelten. So unterschiedlich die je-
weiligen Akzentsetzungen sind, die Distanzierung von Derrida sowohl in
seiner Fassung der Stimme als Selbstprasenz als auch in der dekonstruk-
tiven Variante eines Semiotizismus der reinen Iteration zieht sich durch
fast alle Texte.?® Die Reflexivitit des sich Horens, das tiber das Sprechen
hinaus erweitert wird, bleibt im Mittelpunkt, wird aber um die Distanz
zwischen Stimme und Ohr, die Diastase (Waldenfels) als raum-zeitli-
che Kluft zwischen ihnen erweitert. Im Zusammenhang mit der Spra-
che findet sich dieses Motiv bereits in aller Deutlichkeit bei Humboldt
und Hegel, die beide tibereinstimmend die Verdauferlichung und Verge-
genstiandlichung durch die Sprache als Voraussetzung dafiir ausmachen,
uns unser eigenes Denken tiberhaupt greifbar zu machen: Die Voraus-
setzung fir das sich Horen als ein von sich Wissen ist es gerade, nicht
mit sich zusammenzufallen.?® Von hier ausgehend und den Aspekt des

27 Maurice Merleau-Ponty, Das Sichtbare und das Unsichtbare, Miinchen: Wil-
helm Fink Verlag 1992, S. 191.

28 Vgl. exemplarisch Doris Kolesch u. Sybille Kramer (Hg.), Stimme. Anndibe-
rung an ein Phinomen, Frankfurt a.M.:Suhrkamp 2006, und den bereits ge-
nannten Sammelband von Epping-Jager und Linz, Medien/Stimmen, a.a.O.

29 »Die Sprache ist das bildende Organ des Gedanken. Die intellectuelle Thatig-
keit, durchaus geistig, durchaus innerlich, und gewissermafSen spurlos vorii-
bergehend, wird durch den Laut in der Rede dufSerlich und wahrnehmbar fiir
die Sinne.« (Humboldt, Uber die Verschiedenheit des menschlichen Sprach-
baues, a.a.0., S. 180) »Wir wissen von unseren Gedanken nur dann, haben
nur dann bestimmte, wirkliche Gedanken, wenn wir ihnen die Form der Ge-
genstandlichkeit, des Unterschiedenseins von unserer Innerlichkeit, also die
Gestalt der AufSerlichkeit geben, und zwar einer solchen Auflerlichkeit, die
zugleich das Geprige der hochsten Innerlichkeit tragt.« (G.W.E. Hegel, Enzy-
klopddie der philosophischen Wissenschaften, Bd. III (Theorie-Werkausgabe
Bd. 10), Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1970, S. 280)

37



CHRISTIAN GRUNY

Performativen in den Fokus riickend erscheint die Stimme als eine ur-
spriingliche Form leiblicher Medialitit, in der Individualitdt und Sozi-
alitit, Innen und AufSen, Expression, Materialitit und Bedeutung mit-
einander verschriankt sind, ohne zusammenzufallen. Wie die gestische
Auflerung ist auch sie nicht einfach gegeben, sondern formbar und for-
mungsbediirftig.

Zwei Dimensionen der Diastase, die Erika Linz hervorhebt, sind in
unserem Zusammenhang von besonderem Interesse, nimlich erstens die
zeitliche Verschiebung zwischen der stimmlichen Auflerung und dem ei-
genen Horen und zweitens die Differenz zwischen der kindsthetischen
und der auditiven Wahrnehmung der eigenen stimmlichen Aktivitat.>
Diese Verzogerung verliangert sich noch einmal deutlich bis zu dem Mo-
ment, wo das Gehorte ins Bewusstsein tritt — wir kommen sozusagen
zu spit zu unseren eigenen Auflerungen hinzu. Die Nachtriglichkeit ge-
geniiber dem eigenen Sprechen fuhrt auf die Spur dessen, was Linz mit
dem rhetorischen Terminus der Metalepse bezeichnet: die Riickprojek-
tion einer sich in Wahrheit erst allmadhlich herausbildenden Absicht in
ein Zuvor der Auerung. In ihren Worten: »Erst iiber die Lektiire der
selbst generierten Zeichenspuren wird die vorpradikative Redeabsicht in
eine distinkte Semantik transkribiert.«3! Man darf das wohl in die kleist-
sche allmihliche Verfertigung der Gedanken beim Reden tibersetzen. Die
zweite Differenz, diejenige zwischen Kindsthese und Horen, dient laut
Linz dazu, das Gehorte, das immer auch von auflen begegnet und inso-
fern nicht kategorial von einer fremden Auflerung getrennt ist,* als eige-
nes zu identifizieren; tiberdies ist sie wichtig fir die Kontrolle der eigenen
Hervorbringung wie man deutlich sehen kann an der Schwierigkeit Ge-
horloser zu sprechen, und ihrer Unfihigkeit, singen zu lernen.

Nach all dem erscheint die Stimme als leibliche Ausdrucksbewegung
par excellence. Die nicht zur Deckung zu bringende Reflexivitit zwi-
schen Auge und Hand oder besser zwischen Sehen und gestischer Dar-
stellung findet hier eine klare Entsprechung. Die Frage ist nur, ob das
Fiedlersche Motiv der Ausdruckshandlung in Bezug auf die wahrgenom-
mene Welt sich ebenfalls auf die Musik anwenden lasst. Wie reagiert die
Musik auf die hérbare Welt? Auf welche Weise wird die stimmliche Au-
Berung figuriert, um zu einer musikalischen zu werden?

30 Vgl. Erika Linz, »Die Reflexivitit der Stimme«, in: Epping-Jager u. dies., Me-
dien/Stimmen, a.a.0., S. 50-64, hier 57ff.

31 Linz, Die Reflexivitdt der Stimme, a.a.0., S. 56.

32 Waldenfels bezeichnet das »Ereignis des Lautwerdens« gar als erst einmal
»impersonales Geschehen« (Bernhard Waldenfels, »Das Lautwerden der
Stimme«, in: Kolesch u. Kramer, Stimme, a.a.0., S. 191-210, hier 196).
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ITI. Die Transformation der Musik

So offen Merleau-Ponty fiir eine Einbeziehung der Stimme in seine Phi-
losophie der Leiblichkeit als Chiasmus ist, so skeptisch ist auch er, das
Motiv der Ausdruckshandlung auf die Musik anzuwenden: »Die Mu-
sik dagegen ist zu sehr diesseits der Welt und des Bezeichenbaren, um
etwas anderes darzustellen als Aufrisse des Seins, sein Aufwallen und
Verebben, sein Wachsen und Bersten, seine Strudel. «** Die Wortwahl ist
schon verbliffend: »zu sehr diesseits der Welt und des Bezeichenbaren«
— ist nicht dieses Diesseits der zentrale Gegenstand von Merleau-Pontys
Philosophie in allen ihren Phasen gewesen? Es scheint so, als stehe hier
doch noch eine bestimmte Vorstellung von Mimesis im Hintergrund,
die auf konkrete Ahnlichkeit setzt. Zwar geht es nicht um Nachahmung
oder Abbildung, aber doch um ein Sehen, das Aufschluss iiber die Wirk-
lichkeit gibt, indem es sie anders sehen lasst — was ja auch nicht wirk-
lich tiberrascht. Aber ist die Musik verglichen damit tatsichlich »zu sehr
diesseits«?

Es ist meines Erachtens nicht produktiv, hier an der uferlosen Dis-
kussion um Musik und Bedeutung anzusetzen. Die Bedeutungsmoglich-
keiten von Musik bewegen sich zwischen einer diffusen affektiven Be-
wegung und kodifizierten Schemata mit klarer Bedeutung, wobei auch
geregelte Formen der Bedeutungszuweisung wenig mehr sind als »his-
torische Versuche der Regelung von Assoziationsmoglichkeiten«34, wie
Ludwig Pfeiffer treffend formuliert. Ich mochte frither ansetzen, nam-
lich an dem Punkt, an dem Musik sich tiberhaupt als Musik konstituiert
und sich von einer allgemeinen Klanglichkeit abhebt. Dieser erste An-
satzpunkt scheint Merleau-Pontys Skepsis voll und ganz zu bestitigen:
Anders als im Falle der bildenden Kunst geht der Musik traditioneller-
weise eine Produktion ihres Materials voraus, die zuerst einmal als eine
radikale Distanzierung von der horbaren Wirklichkeit, als Bruch mit ihr
erscheint. Ausgangspunkt musikalischer Gestaltung sind nicht irgend-
welche Klinge, sondern musikalische Tone — Entititen also, die in der
Welt nicht vorkommen. Nun kann man entgegnen, dass fiirr Linien im
pragnanten Sinne von Umrisslinien das gleiche gilt: Die Dinge grenzen
sich nicht durch Linien voneinander ab (was im Ubrigen genau der An-
satzpunkt von Cézannes Malerei war), und insofern schafft die Zeich-
nung etwas Neues, in Fiedlers Worten »etwas, was uns die Sichtbarkeit

33 Merleau-Ponty, »Das Auge und der Geist«, a.a.0., S. 277.
34 K. Ludwig Pfeiffer, »Operngesang und Medientheorie«, in: Kolesch u. Kra-
mer, Stimme, a.a.0., S. 65-84, hier 74.
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des Gegenstandes darstellt«*’. Dies nun wird man fiir Tone nicht sagen
konnen, sie stellen nicht die Horbarkeit eines Gegenstandes dar. Was
aber tun sie?

Die akustische Grundbestimmung eines Tones ist die gleichbleiben-
de Frequenz tiber die Zeit. Als inhaltliche Bestimmung reicht dies offen-
sichtlich nicht aus, sowenig eine bildliche Linie als kontinuierliche Form
angemessen bestimmt ist, deren Lange deutlich grofSer ist als ihre Dicke.
Eine Schleifspur im Sand ist ebenso wenig eine Linie im bildlichen Sinne,
wie das Heulen des Windes ein musikalischer Ton ist, wenn es zufillig
eine zeitlang die Frequenz hilt. Der entscheidende Unterschied ist hier
wie dort die darstellende Funktion, die zumindest mit einer bestimmten
Auffassung — sowohl Schleifspur als auch Heulen konnen als Linie oder
Ton aufgefasst werden —, in der Regel aber mit einer bestimmten Inten-
tionalitidt der Produktion zusammenhangt.

Diese elementare Form der Darstellung ist ein sich Ausstellen, das viel-
fach als Selbstbezuglichkeit beschrieben worden ist; man denke an Ro-
man Jakobsons »poetische Funktion«*® oder an Cy Twomblys Bestim-
mung der (kunstlerischen) Linie als »sensation of its own realisation«.?’
Nun spiirt eine Linie so wenig ihr Gezogenwerden, wie sich eine Land-
schaft in mir denkt, und im Falle des musikalischen Tons ist die leibli-
che Vermittlung, durch die dieser Selbstbezug zustande kommt, gera-
de im Zusammenspiel von Ohr und Stimme besonders klar greifbar.®
Diesseits aller Mystifikationen ist der musikalische Ton eine spezifische
Antwort auf die Frage nach dem Was der stimmlichen AufSerung, und
zwar eine Antwort, die die Identitit des Erklingenden gewissermafSen in
dessen Struktur selbst sucht.*” Das blofse Lautwerden einer Stimme ga-
rantiert nicht, dass in ihm irgendeine Form greifbarer Identitat vorliegt,

35 Fiedler, »Uber den Ursprung der kiinstlerischen Titigkeit«, a.a.O., S. 162.

36 Vgl. Roman Jakobson, »Linguistik und Poetik«, in: ders.: Poetik. Ausgewdihl-
te Aufsitze 1921-1971, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1979, S. 83-121

37 Cy Twombly, »Signs«, in: L’Esperienza Moderna 2 (1957), ohne Paginierung.

38 Wie komplex die Geschichte des Motivs der Stimme (phoné, vox) ist und wie
viele unterschiedliche Disziplinen beteiligt waren und sind, zeigt Albrecht
Riethmiiller, Zum vokalen Prinzip in der Musikgeschichte, in: Christa Briistle
(Hg.), Klang und Bewegung. Beitrige zu einer Grundkonstellation, Aachen
2004, S. 11-39. Mein Versuch, das von Riethmiiller konstatierte theoretische
Defizit anzugehen, blendet diese Geschichte notgedrungen aus.

39 Ich habe an anderer Stelle versucht, den Ton mit Hegelschen Mitteln iiber die
Oktave und damit mit einer anderen Form der Selbstbeziiglichkeit zu begrei-
fen (vgl. »Das klingende Andere seiner selbst. Bemerkungen zu Oktave und
musikalischem Ton«, in: Musik ¢& Asthetik 47 (2008), S. 55—71). Den Zu-
sammenhang dieser beiden Rekonstruktionen auszufiihren, wiirde den Rah-
men des vorliegenden Textes sprengen.
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nicht einmal die Identitdt des sich Auflernden. Von dem Moment an,
in dem Sduglinge ihre Atemmuskeln und damit ihre Stimme prinzipiell
kontrollieren konnen, fangen sie an zu erproben, was sie mit ihr anstel-
len konnen, und damit, was das sein konnte, das sie produzieren. Diese
vokalen Gesten, wie Mead sie treffend nennt, erschopfen sich nicht im
Horen ihrer selbst, sondern sind auf das von den Anderen Gehorte be-
zogen: »Die vokale Geste jedoch gibt uns die Fihigkeit, auf die eigenen
Reize so zu reagieren, wie andere es tun.«*° Der Selbstbezug des Sich-vo-
kalisieren-Horens ist damit, das ist bekanntlich Meads zentraler Punkt,
vermittelt iber den Fremdbezug, die eigene Leiblichkeit ist verankert in
einer Zwischenleiblichkeit.

Nun gibt es eine spezifische, von den Anderen vorgemachte Weise, auf
sich zu reagieren, die weder in Richtung einer dufferen Handlung geht
noch auf eine Bedeutung fuhrt, noch auch einen ausdrucklichen Bezug
zum Anderen herstellt, sondern sich auf sich selbst zuriickwendet und
damit das Reagieren selbst auf Dauer stellt. Das Etwas der stimmlichen
Auflerung, das damit auftaucht, ist die Art und Weise dieser Auflerung
selbst. Zwar ldsst sich im Prinzip jeder Klang auf diese Weise rein in Be-
zug auf seine eigene Beschaffenheit anhoren, faktisch aber ist dies ange-
sichts der Instabilitat und Ungreifbarkeit des meisten Erklingenden und
seinem pragmatischen Kontext eine recht voraussetzungsreiche Opera-
tion. Das Problem liegt darin, einen Stabilisierungsmechanismus zu fin-
den, der nicht in einem pragmatischen Bezug besteht, und der Ton ist die
Antwort darauf. Das Dies der Auflerung ist hier die Auflerung selbst, die
sich dadurch stabilisiert, dass sie sich fortsetzt; ihre Identitit ist eine in
der Zeit. Die Reaktion auf das Horen des Klangs ist die Fortdauer der
Produktion desselben Klangs, die auf das doppelte Feedback der auditi-
ven und kinasthetischen Kontrolle angewiesen ist. Voraussetzung dafiir
ist aber nicht nur die muskuldre Kontrolle tiber Zwerchfell und Stimm-
biander, sondern wesentlich auch die Tatsache, dass mir jene stimmlich-
klangliche Riickwendung auf sich selbst bei anderen begegnet. Dann
kann ich tatsachlich auf mich so reagieren, wie andere es tun und wie sie
auf sich selbst reagieren. Im Ton gewinnt Lautlichkeit tiber die stimmli-
che Auflerung einen Stand in sich, mit Fiedler gesprochen eine Greifbar-
keit, Bestimmtheit und Deutlichkeit, die sie vorher nicht hatte. Insofern
ist der Ton tatsachlich reine, auf sich selbst zuriickgebogene Horbarkeit,
die es in der horbaren Welt ansonsten nirgends gibt.

Ein Musikinstrument zu bauen ist von hier aus eine Externalisierung
und Fixierung des Tonprinzips in einer materiellen Anordnung. In die
Knochenfloten, die zu den altesten materiellen Kulturzeugnissen tiber-
haupt gehoren (die altesten gefundenen Exemplare sind vermutlich mehr

40 George Herbert Mead, Geist, Identitit und Gesellschaft aus der Sicht des So-
zialbebaviorismus, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1973, S. 105.
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als 40.000 Jahre alt)*, sind die Tone sozusagen eingebaut und kénnen
ohne groflere Anstrengung hervorgelockt werden — die Elemente wohl-
gemerkt, keine tatsichliche, in sich artikulierte Musik. Aber insofern
sie nur einen stetigen Luftstrom braucht, um Tone hervorzubringen, ist
schon die steinzeitliche Knochenflote eine Art Musikgenerator. Um ein
solches Instrument zu bauen, muss man aber zuvor den Ton als Prin-
zip gegriffen haben. Fiir seine Bedienung kommt wiederum die Hand
ins Spiel, die sich — deutlicher als im Falle der Malerei, aber nicht prin-
zipiell anders — spezifische Techniken aneignen muss, um wirksam wer-
den zu konnen.

Diese Rekonstruktion des musikalischen Tones betrachtet ihn als
selbstbezogenes, leiblich und kommunikativ vermitteltes Phinomen, fiir
das Stimme und Ohr in ihrer Verschrankung entscheidend sind, das aber
auch durch eine materielle Anordnung realisiert werden kann. Auf diese
Weise mag sie als eine Art prinzipielle Begriindung der Weltabgewandt-
heit der Musik erscheinen, die dem Motiv der Realisierung des Sinnli-
chen gerade zuwiderlauft. Wenn auch das Erklarungspotential der fied-
lerschen Ausdrucksbewegung bis in die abstrakte Kunst reicht, so scheint
der musikalische Ton die Sache noch einen Schritt in Richtung reiner
Selbstbezuiglichkeit weiterzutreiben. Tatsdchlich besteht meines Erach-
tens ein grundlegender Unterschied zwischen der Musik und allen ande-
ren kiinstlerischen Disziplinen insofern, als die Musik durch die Produk-
tion ihrer Elemente, also vor jeder konkreten Gestaltung, einen eigenen
Raum konstituiert, den die anderen Kiinste erst durch die Gestaltung
selbst erreichen missen. Allerdings bleibt in dieser Perspektive sowohl
die Vorgeschichte des musikalischen Ausdrucks als auch das ausgeblen-
det, was mit Tonen letztendlich angestellt wird.

Es ist deutlich geworden, dass das Lautwerden der Stimme so we-
nig wie beliebige andere Gerdusche und Klinge als solches bereits mu-
sikalisch ist. Dennoch wird immer wieder davon gesprochen, dass der
Stimmlichkeit als solcher eine gewisse Musikalitit eignet. Wir missen
genau hinsehen, was gemeint ist, wenn etwa Sybille Kramer schreibt:
»Eine Rehabilitierung der Stimmlichkeit heifSt [...], die musikalische Di-
mension am und im Sprechen wiederzugewinnen.«** Statt die tibliche
Frage nach dem Sprachcharakter der Musik zu stellen, dreht sie den
Spiefs um und zielt mit Nietzsche auf die Frage nach dem musikalischen
Charakter der Sprache. Und trotzdem: Die Rede von einer musikalischen

41 Vgl. dazu Drago Kunej u. Ivan Turk, »New Perspectives on the Beginnings
of Music: Archeological and Musicological Analysis of a Middle Paleolithic
Bone >Flute««, in: Nils L. Wallin, Bjorn Merker u. Steven Brown (Hg.), The
Origins of Music, Cambridge, Mass. u. London: MIT Press 2000, S. 23 5-268.

42 Sybille Kriamer, »Negative Semiologie der Stimme«, in: Epping-Jager u. Linz,
Medien/Stimmen, a.a.0., S. 65-82, hier 74.
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Dimension spricht (noch) nicht von Musik. Sie schlief3t letztlich an die
traditionsreiche These eines gemeinsamen Ursprungs von Sprache und
Musik an, eines Zustandes, in dem Sprechen und Singen noch nicht ge-
trennt sind und von dem sich Spuren noch in den entwickelten, ausdif-
ferenzierten Formen finden. Sie wurde sowohl in phylogenetischer, wo
sie aus offensichtlichen Griinden eine mehr oder weniger gut begriinde-
te Spekulation bleibt,* als auch in ontogenetischer Perspektive vertre-
ten, wo sie experimentell iiberpriifbar ist (wobei die Uberpriifbarkeit
natiirlich auch hier auf die Plausibilitit von Modellen und Rekonst-
ruktionen angewiesen ist, die ihrerseits diskutiert werden miissen). In
jedem Fall wird man nicht bestreiten konnen, dass die Geschichte des
Musikalischen nicht erst mit dem stabilen Erwerb des Tones beginnt.

Zuerst einmal sind frithe stimmliche AufSerungen von Siuglingen
(jenseits des Schreiens) offensichtlich weder Sprechen noch Singen; man
spricht von »Lautieren« oder » Vokalisieren«, was erst einmal nicht mehr
bedeutet als einen Einsatz der Stimme. Diese frithen Vokalisierungen
sind die Matrix, aus der beide Aulerungsformen hervorgehen. Tatsich-
lich scheint es so, als konnte man hier Vorformen von beiden erkennen,
wie Mechthild Papousek festhilt (sie bezieht sich auf die ersten sechs
Lebensmonate): »Precursors of spontaneous singing may be indiscrimi-
nable from precursors of early speech.«* Wir haben es hier allerdings
nicht mit einer frithen Hybridform zu tun, einer »musilanguage«, wie
Steven Brown es auf die Phylogenese bezogen postuliert,* sondern mit
einer noch undifferenzierten Vorform, die erst allmihlich beginnt, sich
zu artikulieren. Man mag hier von Musikalitit sprechen, mit dem glei-
chen Recht aber auch von Sprachlichkeit.

Interessanterweise nehmen auch die Kommunikationsformen von
Bezugspersonen in diesem Alter dhnliche Ziige an, insofern die Aufle-
rungen vielfach mit einem minimalen, repetitiven Vokabular operie-
ren und eine deutlich verianderte Prosodie aufweisen — sich sozusagen
musikalisieren. Allerdings fillt auch diese Musikalitit in eine frithere

43 Vgl. klassisch Jean-Jacques Rousseau, »Essay iiber den Ursprung der Spra-
chen«, worin auch tiber Melodie und musikalische Nachahmung gesprochen
wird, in: ders.: Musik und Sprache, Leipzig: Reclam Leipzig 1989, S. 99-168;
fiir neuere Forschungen vgl. Wallin, Merker u. Brown, The Origins of Mu-
sic, a.a.0.; Steven Mithen, The Singing Neanderthals. The Origins of Music,
Language, Mind and Body, Cambrigde, MA: Harvard UP 2006.

44 Mechthild Papousek, »Intuitive parenting: a hidden source of musical stimu-
lation in infancy«, in: Iréne Deliége u. John Sloboba (Hg.), Musical Begin-
nings. Origins and Development of Musical Competence, Oxford: Oxford
UP 1996, S. 88—112, hier 104.

45 Vgl. Steven Brown, » The smusilanguage« model of music evolution«, in: Wal-
lin, Merker u. ders., The Origins of Music, a.a.O., S. 271-300.
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Entwicklungsphase zuriick: »In most cases, the melodic contours of ID
[infant directed, CG] speech do not resemble sung melodies with dis-
cernible notes; rather, they represent smooth, continuously gliding pitch
contours.«* Auch wenn die musikalische Dimension in Krimers Sinne
hier deutlich verstarkt wird, ist doch offensichtlich nicht Musik gemeint.
Die Bezugspersonen, denen die Register Sprache und Musik ja zur Ver-
fugung stehen, begeben sich auf einen Stand rudimentarer Differenziert-
heit und arbeiten ab einem gewissen Alter der Kinder mit diesen gemein-
sam an der Ausdifferenzierung der beiden Register.

Nun gehen die Interaktionen, die hier untersucht werden, uber die
stimmliche Dimension weit hinaus und beziehen alle sinnlichen Register
und die leibliche Bewegung mit ein. Es konnte gezeigt werden, dass wir
es dabei mit einem komplexen Prozess des aufeinander Reagierens, sich
Abstimmens zu tun haben, wobei die unterschiedlichen sinnlichen Mo-
dalitdten in eine einzige kommunikative Gestaltung einbezogen werden,
die in erster Linie zeitlich koordiniert ist, und zwar im Mikrosekunden-
bereich.*” Es ist nicht unplausibel, zu vermuten, dass fiir den Sdugling
dabei die Gesamtform deutlich priagnanter ist als die Differenzierung
nach sinnlichen Modalitaten bzw. dass es sich fiir ihn um ein amodales
oder supramodales Geschehen handelt, das der Differenzierung voraus-
geht. Die Art, wie dieses Geschehen organisiert ist, hat einige Forscher
dazu gebracht, es als Ganzes als musikalisch zu bezeichnen.*® Uber einen
musikalisch erscheinenden Einsatz der Stimme hinaus geht es hier um
Rhythmisierung, Segmentierung, melodisch-affektive Verlaufsformen,
die Koordination unterschiedlicher Bewegungen und ein differenziertes
Erwartungsmanagement — allesamt basale musikalische Verfahren. Was
stattfindet, ist ein komplexes Aufgreifen und Fortsetzen, ein sich auf sich,
auf den Anderen und vermittels des Anderen Auf-sich-Beziehen, das auf
alle Sinne und leiblichen Ausdrucksmoglichkeiten zurtickgreift.

46 Papousek, »Intuitive parenting«, a.a.0., S. 93.

47 Vgl. etwa Daniel N. Stern, » A microanalysis of mother-infant interactionx,
in: Journal of the American Academy of Child Psychiatry 1o (1971), S. 501—
517; Beatrice Beebe, Joseph Jaffe, Stanley Feldstein, Kathleen Mays u. Diane
Alson, »Interpersonal Timing: The Application of an Adult Dialogue Model
to Mother-Infant Vocal and Kinesic Interactions«, in: Tiffany M. Field u. Na-
than A. Fox (Hg.), Social Perception in Infants, Norwood, NJ: Ablex 1985,
S.217-247.

48 Vgl. Stephen Malloch, »Mothers and Infants and Communicate Musicality«,
in: Musicae Scientiae 3 (1999—2000), S. 29—57; Ellen Dissanayake, » Antece-
dents of the Temporal Arts in Early Mother-Infant Interaction«, in: Wallin,
Merker u. Brown, The Origins of Music, a.a.O., S. 389—4710, hier 394; Ste-
phen Malloch u. Colwyn Trevarthan (Hg.), Communicative Musicality: Ex-
ploring the Basis of Human Companionship, Oxford: Oxford UP 2009, ins-
bes. die Einleitung der Herausgeber, S. 3-13.
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Es hat tatsachlich einige Plausibilitit, dieses Geschehen als musika-
lisch zu beschreiben, aber wiederum muss festgehalten werden, dass es
sich nicht um Musik handelt. Es ist ebenso wie das frithe Vokalisieren
protomusikalisch, ebenso aber protosprachlich oder auch prototinze-
risch.* Man konnte sagen, dass wir der Konstitution von Leiblichkeit
als Gefiige von differenzierten Wahrnehmungs- und Ausdrucksmoglich-
keiten im Selbst-, Fremd- und Weltbezug beiwohnen, und entsprechend
beziehen sich Stephen Malloch und Colwyn Trevarthan, zwei der Pro-
tagonisten dieser Diskussion, in ihrem Vorwort zu einem einschligigen
Sammelband auf Husserl, Merleau-Ponty, Susanne K. Langer und auf
George Lakoff und Mark Johnson. Der Schritt von hier aus zur Musik
verlduft iiber eine Konzentration auf das Register der Stimme und des
Horens, die beschriebene Konstitution des musikalischen Tones und da-
mit die explizite Artikulation einer fungierenden Kommunikativitat, die
sich auf ihr spezifisches Wie richtet.

Wenn nun aber all diese Dimensionen die Vorgeschichte der Musik
bilden und mit guten Griinden selbst schon musikalisch genannt werden
konnen, bleiben sie auch nach der Ausdifferenzierung der Musik als ei-
genstandiges Feld im Spiel. Die konkrete musikalische Gestaltung funk-
tioniert nach den benannten Prinzipien und Verfahren, und selbst wenn
sie sich ausschliefSlich im Medium des Horbaren und der Tone abspielt,
hat sie damit Anschluss an das affektiv-leibliche Gesamtgeschehen, das
die Sauglingsforscher beschreiben. Sie ist der tonale Ausdruck einer ur-
spriinglichen zwischenleiblichen Musikalitdt. Insofern das so ist, muss
man sagen, dass es reine Horbarkeit auch und gerade da nicht gibt, wo
sie exemplarisch hergestellt wird. Man konnte von hier aus auch Fied-
lers Vorstellung reiner Sichtbarkeit noch einmal neu befragen, was an
dieser Stelle aber nicht geleistet werden kann. Stattdessen mochte ab-
schlieflend noch einmal kurz die Frage nach der Musik als Fortsetzung
und Artikulation des Horbaren verfolgen und auf die aufSermenschliche
Klangwelt beziehen.

49 So auch Malloch: »[Clommunicative musicality [...] is not to imply so much
that mother/infant communication is musical - rather that what we generally
call music is one particular drawing together of the elements of pulse, quality,
and narrative [...].« (Malloch, »Mothers and Infants and Communicate Mu-
sicality,« a.a.0O., S. 47) Trevarthan betont zwar, dass wir die angeborenen Me-
chanismen elementarer Musikalitit von den tatsichlichen musikalischen For-
men unterscheiden miissen, fasst aber die biologischen Voraussetzungen so
weit, dass quasi fertige Musik dabei herausspringt (vgl. Colwyn Trevarthan,
»Musicality and the Intrinsic motive pulse«, in: Musicae Scientiae 3 (1999~
2000), S. 155-215).
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IV. Fortsetzung des Horbaren?

Wenn den frithen Interaktionen eine komplexe multimodale Musikali-
tat eignet, dann ist sie implizit. Auch wenn sie von Siuglingen wie Eltern
souveran und differenziert gehandhabt wird, geschieht dies doch nicht
bewusst und ist daher zuerst einmal nur bedingt der Selbstbeobachtung
zuganglich. Es bedurfte sehr genauer Beobachtungen und den Einsatz
technischer Hilfsmittel, um sie ans Tageslicht zu holen. Wenn wir nun
davon ausgehen, dass Musik vor diesem Hintergrund entstanden ist und
entsteht und aus ihm schopft, so kann man sagen, dass sie eines der —
oder vielleicht das — Mittel ist, diese sinnlich-leiblich-affektive Interakti-
on zu explizieren und zu artikulieren. Sie bezieht sich sozusagen auf ihre
eigene Vorgeschichte, so wie sich die Malerei laut Merleau-Ponty auf das
Werden des Sichtbaren bezieht, und auf die Vorgeschichte kommunikati-
ver Intelligenz und WelterschlieSung insgesamt. Die immer noch geldufi-
ge Vorstellung von Musik als »Sprache des Gefiihls« ist eine verzerrende
Beschreibung dieses Zusammenhangs.

Was allerdings fur die Musik als solche gelten mag, ibersetzt sich doch
nur bedingt in die Aktivitdt des einzelnen Musikers oder Komponisten,
dem es primdr um eine differenzierte Artikulation des Horbaren gehen
mag. Vielleicht ist aber auch die aus der Malerei iibertragene Vorstellung
verfehlt, die nach einer Art Motiv sucht, nach dem komponiert wurde:
Die beschriebene Interaktion ist keine Ansammlung von Einzelereignis-
sen, auf die man sich beziehen konnte, sondern eher ein globaler Hin-
tergrund. Dass es aber nicht einfach nur um Tone geht, wenn man mit
Tonen arbeitet, wird jeder Musiker bestitigen. Wenn etwa bei Albrecht
Wellmer immer wieder die Rede davon ist, dass in der Musik unsere
»Selbst- und Weltverhiltnisse«°° verhandelt wiirden, so bleibt dies recht
diffus; denkt man es von jener elementaren leiblichen und kommunika-
tiven Musikalitat her, so erschliefSt sich, was gemeint sein konnte: Die
Musik schliefSt an die Sphire an, in der so etwas wie Selbst-, Fremd- und
Weltverhiltnisse sich tiberhaupt konstituieren, und riickt sie in die ge-
staltbare Explizitheit.

Trotzdem hat sich die Frage nach dem Zusammenhang von Musik
und Welt von der hérbaren Welt insgesamt zur Sphire menschlicher In-
teraktion verschoben, die auch, aber bei weitem nicht ausschlieSlich im
Horbaren stattfindet. Was aber ist mit der nichtmenschlichen Umgebung
und ihren Klingen, die man viel eher als Aquivalent von Fiedlers Sicht-
barkeit vermuten wiirde? Bernie Krause wirft der Forschung zur Genese
von Musikalitdt vor, sie sei »primarily anthropocentric and solipsistic«

5o Vgl. Albrecht Wellmer, Versuch iiber Musik und Sprache, Miinchen: Carl
Hanser Verlag 2009.
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und berticksichtige nicht »the context in which humans first began to
control sound«.’! Er versucht sich an Ansitzen zu einer Art akustisch-
musikalischen Okologie, die die menschliche Musik nicht in einer wie-
derum menschlichen kommunikativen Musikalitit verankert, sondern
in einer Musikalitdt der Biosphire insgesamt. Auch hier gelte: »timing
is everything. «*?

Wendet man sich den indigenen musikalischen Kulturen zu, die Krau-
se als Stiitze seiner These anfiihrt, so ist ihre Einbettung in und ihre Pra-
gung durch eine spezifische akustische Umwelt nicht zu bestreiten; die
Frage ist allerdings, ob der Ursprung musikalischer Tatigkeit aus dieser
Einbettung zu erkliren ist. Die musikalische Sensibilitdt, mit der der For-
scher an die akustische Welt herangeht, findet in der horenden Auffas-
sung der betreffenden Bevolkerungen vermutlich nur bedingt eine Ent-
sprechung, und wenn Krause selbst tiber die Frithmenschen spekuliert,
schlagt er folgende Deutung vor: »Early humans would have had an in-
timate relationship with their soundscapes; they would have learned to
sread« the biophony for essential information.«> Zwischen dem 6kolo-
gisch sensiblen Dechiffrieren der klanglichen Welt und einem musikali-
schen oder protomusikalischen Horen besteht aber ein fundamentaler
Unterschied.

Dass auch unsere eigene musikalische Kultur von unserer klanglichen
Umgebung gepragt ist, fallt vor allem dann auf, wenn wir sie mit ande-
ren Musikformen kontrastieren. Nun ist dies auf eher globale Weise der
Fall (etwa in Bezug auf Lautstirke, Bewegtheit und Klanglichkeit), was
Krause zivilisationskritisch wendet und als Indikator dafiir deutet, dass
wir, anders als die indigenen afrikanischen Gruppen, die er erforscht hat,
den Kontakt mit unserer Umwelt weitgehend verloren hitten. Hort man
sich derartige Musik an,** so wird noch einmal deutlich, worum es pri-
mar geht: nicht um Mimesis an eine akustische Klangwelt, sondern um
das sich Einpassen in eine natiirliche Klangokologie oder das Hinaus-
treten aus ihr. Damit liegt der Fokus aber an einer ganz anderen Stelle
als in unserer Diskussion, und Krauses Position trigt nicht wirklich als
Einwand. Die Musik, auf die er sich bezieht, ist in ihrer Rhythmisierung
und Tonalisierung ganz genauso von einem Bruch mit dem Horbaren ge-
pragt wie unsere eigene.

Abseits der Kulturkritik fillt es allerdings doch auf, dass Musik, die
einen expliziten Bezug auf die klangliche Umgebung aufweist und mit

51 Bernie Krause, The Great Animal Orchestra: Finding the Origins of Music in
the World’s Wild Places, London: Back Bay Books 2012, S. 112.

52 A.a.0, S. 126.

53 A.a.0, S. 136.

54 Etwa hier: http://web.prm.ox.ac.uk/reel2real/index.php/collections-sarno.
html (Letzter Zugriff 22.03.2015)
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diesem Bezug arbeitet, in unserem Kulturkreis sehr rar ist (die direk-
te Einfigung von Umweltklingen in Form von Tonaufnahmen oder
Livebearbeitung sei hier ausgespart; sie folgt einer vollkommen anderen
Logik als die malerischen Transformationen Cézannes und anderer und
ist ein Thema fiir sich). Es finden sich vor allem zwei wichtige Kompo-
nisten, die diesen Bezug sogar zum Teil in den Mittelpunkt ihres Schaf-
fens gestellt haben: Leo$ Janacek, der sich auf das menschliche Sprechen
bezogen hat, und Olivier Messiaen, fiir den Vogelstimmen hochbedeut-
sam waren. In beiden Fillen nahm dies leicht obsessive Ziige an — so hat
Janacek fortwihrend gehorte Aulerungen und Konversationsbruchstii-
cke notiert, wihrend Messiaen Aufnahmen von Vogelstimmen sammel-
te und angeblich etwa 700 verschiedene Vogel am Gesang unterscheiden
konnte.>> Es wirde hier zu weit fuhren, in der notigen Ausfithrlichkeit
auf diese beiden Komponisten einzugehen; deutlich ist aber, dass es sich
insgesamt gesehen um ein marginales Phanomen handelt, das als Stiitze
einer These zum Ursprung der Musik nicht taugt.

Nur in diesen wenigen Fillen kann man von einem Musizieren »nach
der Natur« sprechen wie von einem Malen nach der Natur, und gleich-
zeitig nimmt diese Formulierung einen eigentiimlichen Doppelsinn an —
zwischen »from nature« und »after nature«.’® Vielleicht kann man sa-
gen, dass sie sich weniger an der Natur orientiert als dass sie nach ihr
kommit, sie in gewisser Weise hinter sich ldasst. Man kann sicher sagen,
dass die Musik (und hier setze ich ausdrucklich den Singular) immer
auch an dem Projekt, das Horbare als Horbares explizit zu machen und
zu gestalten — nur dass es dabei in aller Regel um Horbarkeit allgemein
geht, um die Differenzierungs- und Gestaltungsmoglichkeiten im Hor-
baren als solchen. Diese Horbarkeit zweiter Ordnung ist auf das vormu-
sikalische Horen bezogen, und es ist wohl auch so, dass sie es Richtung
Greifbarkeit, Bestimmbarkeit und Deutlichkeit bearbeitet, aber sie geht
nicht von einzelnem Horbaren aus, und sie hat es mit Kommunikation
und Affektivitit ebenso sehr zu tun wie mit dem Klanglichen. Als Fort-
setzung des Horbaren ist sie aber seine radikale Transformation. Und da-
rin unterscheidet sie sich im Ende nicht wirklich von der Malerei.

55 Vgl. Heinz-Klaus Metzger u. Rainer Riehn (Hg.), Musik-Konzepte 7: Leos
Jandcek, Miinchen 1979; Peter Hill u. Nigel Simeone, Messiaen, Mainz:
Schott 2007.

56 W.G. Sebalds Nach der Natur spielt genau mit diesem Doppelsinn, und der
englische Ubersetzer hat sich entschieden, ihn in die eine Richtung aufzulé-
sen: After Nature, London: Hamilton 2002.
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