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Ausdruck, Form, Zeichen -
musikalische Gesten und Gesten
der Musik. Zur Einleitung

Katrin Eggers und Christian Griiny

»So bestimmt jede Empfindung, so gar jede Schattierung und jeder
Grad einer Empfindung, sich durch ihre besonderen Gebehrden aus-
driicken lift, so unbestimmt und unzureichend hingegen ist jede
Sprache, wenn man diesen Theil der Kunst in Regeln fassen wollte.<!

Johann Georg Sulzer

» Diese Tine sind eine starke Geste, aber ich kann ihr nichts Erkliren-
des an die Seite stellen.« »Ich will etwas beschreiben, finde aber, ich
bin stumm und kann nur eine Gebirde machen.<*

Ludwig Wittgenstein

Sulzer und Wittgenstein formulieren hier jenen Zwiespalt, in den jede Beschif-
tigung mit Gesten und Musik gerit: So sehr die Rede von musikalischen Gesten
intuitiv einleuchten mag und so hiufig sie sich in Texten iiber Musik antreffen
lidsst, so wenig eindeutig erweist sich der Ausdruck bei genauerem Hinsehen. Weder
ist ausgemacht, was an der Musik gestisch verstanden werden soll, noch was die
Reichweite des Begriffs ist oder mit welchen Mitteln das Gestische tiberhaupt re-
konstruiert wird. Denn: »[d]er Versuch, Gesten als universelle Kérpersprache zu
begreifen, hat nicht die in ihn gesetzten Erwartungen erfillt, resiimierte beispiels-
weise Christoph Wulf Ansitze, Gesten jenseits historischer oder kultureller Spezi-
fikationen allgemein zu kategorisieren.’

Die Verwendung des Begriffs in der Literatur reicht von einer
Beschrinkung auf eine bestimmte Art korperlicher, vor allem mit Armen und
Hinden ausgefiihrter Bewegung, der eine Bedeutung zugeschrieben wird, bis hin
zu einer Ausweitung des Gestischen zu einer spezifischen Weise der Gliederung
von Erfahrung und Verhalten, die nicht unbedingt mit manifesten Kérperbewe-
gungen verbunden sein muss. Entsprechend diesen Bestimmungen sind es ganz
unterschiedliche Dimensionen der Musik, die verhandelt werden kénnen, und damit
verschiedene theoretische Disziplinen mit ihren unterschiedlichen Herangehens-
weisen und Perspektiven, die dafiir zustindig sind.* Doch so unabdingbar es ist,
diese Unterschiede festzuhalten, so bedeutend erscheint es auch, aus genau jenen
unterschiedlichen Perspektiven heraus gemeinsam an einem vertieften Verstindnis
des Gestischen in der Musik zu arbeiten.
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In den letzten Jahren hat sich eine ganze Reihe von Arbeiten und
Sammelbidnden mit Gesten in kiinstlerischen Zusammenhingen auseinandergesetzt,
beispielsweise mit Gesten in theatralen und performativen Kontexten,” dem Verhilt-
nis von Bildern und Gesten sowie ihren Verweis- und Kommunikationsfunktionen®
oder Gesten in der Literatur.” Zusammen mit Denkansitzen zur Gestik des 20. Jahr-
hunderts (Helmuth Plessner, Bertolt Brecht, Walter Benjamin, Vilém Flusser, Giorgio
Agamben u.a.®) wird deutlich, dass Gesten innerhalb kiinstlerischer Kontexte
immer wieder als Orte eines gewissen >je ne sais quois, eines »Zusitzlichen« (Roland
Barthes®) verhandelt werden, das propositionale Relationen aufzuheben in der Lage
ist. Luciano Berio ersann fiir jenen Eigensinn von Gesten — gerade auch von Gesten
der Musik — das Gleichnis eines Neapolitaners, der nach dem Weg zur »Piazza
Carita« gefragt wird und dessen ausladend-gestikulierende Reaktion den Platz
schlieBlich vollkommen unauffindbar macht.'

Uberhaupt entwickelten Komponistinnen und Komponisten des
20.und 21. Jahrhunderts in ihren Konzepten musikalischer Gestik zwar teilweise
parallele Ideen zu Philosophie, Anthropologie oder Kunst- und Literaturtheorie,
teilweise behandeln sie das Thema jedoch auch unter genuin musikalischen oder
technischen Gesichtspunkten wie in Bezug auf Spielgesten, Klangkorper und Korper-
klang oder in musikpolitischer Absicht wie bei Kurt Weill und Bertolt Brecht."!
Diese Vorstellungen kommen jedoch tiberwiegend nicht in verbaler, sondern in
musikalischer Form zum Ausdruck. Um dem Rechnung zu tragen, werden im
Beitrag von Rainer Nonnenmann u.a. Kompositionen von Helmut Lachenmann,
Simon Steen-Andersen, Dieter Schnebel, Mauricio Kagel, Karlheinz Stockhausen,
Nicolaus A. Huber, Robin Hoffmann, Iannis Xenakis, Stelarc und Suguro Goto
vorgestellt.

Der vorliegende Band will sich ausdriicklich nicht auf ein bestimm-
tes Verstindnis des Gestischen und seiner Rolle in der Musik festlegen. Stattdessen
versammelt er Beitrage aus verschiedenen Disziplinen, in denen unterschiedliche
Perspektiven verfolgt und Positionen vertreten werden, von der vorsichtigen Frage
bis zur sehr weitreichenden These. Die hier versammelten zeitgenossischen Auto-
rinnen und Autoren verbindet, dass sie sich alle auf unterschiedliche Weise in
ihren Forschungen intensiv mit dem Phinomen musikalischer Gesten auseinander-
gesetzt haben. Daher besteht diese Anthologie aus Texten, in denen sie ihre bis-
herigen Ergebnisse aus fritheren Arbeiten neu zusammengetragen und aufbereitet
haben, teilweise zentrale Kapitel ihrer Studien oder wesentliche Aufsitze zur Geste
in einer angepassten Version zur Verfiigung stellen oder in Ubersetzung erstmals
in deutscher Sprache zuginglich machen. Nicht vertreten sind dabei spezifisch
empirische Zuginge aus den Bereichen der Performanceforschung oder Musik-
psychologie. Hierzu finden sich leicht zuginglich vielfiltige Ansitze etwa in den
beiden Sammlungen Music and Gesture von Elaine King und Anthony Gritten.'?
Dort liegt der Schwerpunkt auf der Dokumentation von im Idealfall vergleichbaren
Ergebnissen, hier soll dagegen vielmehr eine Vielfalt an Fragestellungen aufgezeigt
werden. Denn es zeigt sich, dass sich das Feld weder nach Disziplinen noch nach
Gegenstinden oder Positionen klar gliedern lisst, sondern dass Uberginge und
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Uberkreuzungen die Regel, Festlegungen und Fokussierungen vorldufig und Kate-
gorisierungen problematisch sind. In diesem Sinne ist auch der folgende Versuch
einer systematischen'® Gliederung eher als Ansatzpunkt denn als abschliefende
Unterteilung zu verstehen.

Matthias Vogels Text kann dabei als eine Art Prolegomenon eines
verniinftigen Sprechens iiber musikalische Gesten angesehen werden: Er fragt, wie
Gesten und Musik gedacht werden miissen, um den vielfach selbstverstindlich vor-
ausgesetzten engen Zusammenhang annehmen zu kénnen. Musikalische Gesten
werden schlieflich als Elemente und Mittel eines sinnhaften Nachvollzugs oder
Verstehens musikalischer Zusammenhinge rekonstruiert, wobei das vermittelnde
Moment in der Auffassung sowohl von Musik als auch von Geste in Kategorien der
sinnhaften Bewegung liegt.

Geste als Korperbewegung

Gesten sind zuerst einmal ein bestimmter Typus von Bewegungen
des menschlichen Korpers,'* und sie sind ein selbstverstindlicher Bestandteil musi-
kalischer Auffithrungspraxis. Daher bezieht sich das unstrittigste Verstdndnis wohl
aufreale Korpergesten, welche die musikalische Darbietung begleiten — die Gesten
des Singers oder der Pianistin und natiirlich die der Dirigentin. Bei diesen an
konkrete korperliche Bewegung gebundenen Gesten anzusetzen, bewahrt zunichst
vor dem drohenden Uberschwang, den Begriff des Gestischen allzu weit zu fassen,
bis er am Ende seine Kontur verliert. Doch genauer besehen ist auch hier eine
scharfe Trennung kaum moglich: Warum vollziehen die Musiker gerade diese
Gesten? Und in welcher Weise kann man sich ihrem untilgbaren expressiven Uber-
schuss nahern? Inwieweit sind sie Ausdruck korperlicher Anforderungen des Musi-
zierens mit Instrument oder Stimme, inwieweit sind sie Ausdruck beziehungsweise
Ergebnis eines kulturellen Codes oder eines Stils — oder eines Entgegenkommens
gegeniiber den Erwartungen eines Publikums an Musiker in bestimmten Kontexten
und Auffithrungssituationen? Denn dass in einer Webern-Interpretation ein anderer
gestischer Ausdruck aufscheint als im Konzert einer Punkband, scheint zwar offen-
sichtlich, aber in welcher Beziehung stehen diese Gesten dartiber hinaus zur er-
klingenden Musik? Und inwieweit kann die Beobachtung ihrer Gesten neue Aspekte
der Musik erschlieflen, und, wenn das der Fall ist, welche? In besonderer Weise gilt
dies fur die Ausdruckshandlungen der Opernbiihne und natiirlich fiir Dirigenten;
beide Felder sind nicht zufillig Ausgangspunkte musikalischer Gestenforschung.

In der Erforschung solcher manifesten Kérpergesten jener Musiker
und Dirigenten konnen zwei Forschungsrichtungen unterschieden werden, die das
Feld insgesamt prigen: die historische, die sich mit Konzeptualisierungen und
Bildern expressiver Gesten beschiftigt,'> und — insbesondere fiir das Dirigieren —
die bereits angesprochene empirische, die sich an die beobachtbare Praxis hilt und
Expressivitit in ihrem Einsatz und ihren Wirkungen untersucht.'® An beide Rich-
tungen schlieflen sich systematische Fragen an.

Allerdings ist es gar nicht unbedingt so, dass die geldufige Rede von
musikalischen Gesten sich primir auf die Gesten von Musikern bezieht; vielmehr
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nimmt sie selbstverstindlich ein Verstindnis von Musik in Anspruch, das von
musikalischer Bewegung ausgeht und diese gestisch interpretiert. Musikalische
Gesten wiren dann zuerst einmal Gesten der Musik und nicht der Musiker. Tat-
sdchlich ist die Grenze zwischen diesen beiden Formen des Gestischen kaum scharf
zu ziehen.

Wenn sich etwa Nicholas Cook in diesem Band dem Beispiel des
Spiels von Glenn Gould zuwendet, so zeigen seine akribischen Lektiiren von ver-
schiedenen Auffithrungen und Einspielungen, die Gould von Weberns Klavier-
variationen vorgelegt hat, wie eng die sichtbaren Gesten und die formalen und
expressiven Interpretationsstrategien miteinander verflochten sind. Cook zeigt so
exemplarisch, dass Musik als multimodale Praxis und Erfahrung verstanden werden
muss. Die konkrete Artikulation des jeweiligen Stiicks findet auf mehreren Ebenen
zugleich statt, ohne dass sich das Visuelle und leiblich Nachvollzogene klar vom
Gehorten trennen liefe.

Stephanie Schroedter widmet sich in ihrem Beitrag einem anderen
Typus der Korpergeste, die ebenfalls in engem Zusammenhang mit der Musik steht,
ohne direkt mit ihrer Erzeugung zusammenzuhingen: der tinzerischen Geste. Diese
ist im Laufe der letzten Jahren vor allem durch die Performativititsforschung,
etwa durch Gabriele Brandstetter und Erika Fischer-Lichte, in den Blick geraten,
deren beider Erkenntnisse in Schroedters Forschungen mit historischen Quellen
in einen Dialog gebracht werden."” Auch wenn man einen engen Zusammenhang
zwischen musikalischer und tinzerischer Geste annehmen muss, wird in diesem
Blick auf die Tanzgeschichte von 1700 bis zur Gegenwart doch deutlich, wie stark
die Gesten des Tanzes von Kodifizierungen und Strategien abhingig sind, die
sowohl ihre formalen Eigenschaften als auch das grundsitzliche Verhiltnis betreffen,
das sie zur Musik einnehmen. Dass diese Geschichte in Form einer Stilgeschichte
jedoch wiederum auf andere, nicht genuine Tanzmusik zuriickwirken kann, zeigt
sich vor allem unter dem Blickwinkel des Nachvollzugs.

Geste als Nachvollzug

»In der unmittelbaren Bewirkung oder der unmittelbaren Erweckung
von Gesten, welche Tdnzer und Dirigent ausfithren, der Horer nur im Keimzustand
erlebt, liegt das Wesen des musikalischen Eindrucks.«'® Diese Bemerkung Helmuth
Plessners steht beispielhaft fiir die vor allem in anthropologisch orientierten An-
sdtzen vertretene Auffassung, musikalische Gesten gleichsam als >Katalysatorens
korperlich vermittelter Sinnstiftung zu verstehen. Fiir Plessner kann eine »Addqua-
tion der Gesten zum musikalischen Sinn« durch die »Einschmiegung der Haltung
des Leibes in die harmonischen und melodischen Figuren«'” aufscheinen, denn im
Gegensatz zur bildenden Kunst kann der Musik ein Impuls zu korperlichem Nach-
vollzug innewohnen.* Ein Erfassen des spezifisch musikalischen Sinns als Nachvoll-
zug, dhnlich wie es zentral fir die (musikbezogenen) Arbeiten von Matthias Vogel
ist,”! spielt auch im Schreiben von Fabian Goppelsroder eine Rolle, der fiir sein
Konzept des Verstehens musikalischer Prozesse als alternativer Kommunikations-
modelle die Idee der >Verlingerungc ins Spiel bringt, wie sie Wittgenstein entwirft.>?

Katrin Eggers und Christian Griiny
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Diesem schien in der Erfahrung dsthetischen Sinns durch die Begleitung eines
musikalischen Motivs mittels einer Geste, wie sie im Instrumentalunterricht zur
Erkldrung des rrichtigen« Spiels einer Phrase verwendet wird, ungleich bedeutungs-
voller als eine jede verbal mogliche Paraphrase. Solcherart gewonnene Gesten kénnen
als korperlich angeeigneter musikalischer Gehalt in das allgemeine Handeln und
die Kommunikation hinein verlingert werden. In diesem Sinne ist Wittgenstein
auch in dem Beitrag von Katrin Eggers ein Ausgangspunkt. Sie nimmt dabei jedoch
auch einen darstellenden, analogen Nachvollzug impliziter Bewegungsformen in
komischer Musik in den Blick. Exemplarisch ldsst sich nimlich an Wittgenstein
und Adorno zeigen, wie die musikalische Gestenforschung sich fast ausschliefllich
auf ernste, moglichst erhabene, tiefsinnige Gesten als Formen des Ausdrucks stiitzt,
bildlich darstellende Aspekte ausgeklammert werden und sich das gingige Unter-
suchungsrepertoire dementsprechend zusammensetzt.

Geste als Ausdruck

Gesten gelten als expressiv. Die Bandbreite dessen, was dabei unter
Ausdruck verstanden wird, ist grof3; sie reicht von einer affektiven Ansteckung im
Rahmen einer dezidierten Gefiihlsisthetik bis zum Ausdruck von Bedeutungen,
die durchaus nicht mehr primir affektiv verstanden werden miissen. Wenn etwa
Friedrich Hausegger, fiir den Ausdruck das Wesen der Musik ausmacht, Lautduf8erun-
gen als »horbare Geberden« bezeichnet, steht er damit bereits in der Nachfolge von
Charles Darwin und Hermann von Helmholtz — entsprechend ist seine Beschreibung
der Produktion und Auffassung solcher Gebirden bisweilen naturwissenschaftlich
orientiert. Trotzdem hilt auch er an der Vorstellung der direkten Ubertragung des
Ausdrucks fest: »Die Schwingungen des der Kehle entstromenden Tones geben
unmittelbar Kunde von Schwingungen in unserem Organismus, indem sie dieselben
direkt auf andere iibertragen.«**

Arne Stollberg unternimmt eine historische Rekonstruktion der
Entwicklung jenes Motivs gestisch-mimetischer Ansteckung von der Mitte des 18.
Jahrhunderts bis in die Gegenwart, ehe er sich ausfithrlich dem Beispiel von Wagners
Parsifal zawendet. Anhand der zentralen Figur der Resonanz werden sowohl die
Kontinuitit des Motivs als auch seine Transformationen deutlich, die sich von
einer romantischen Idee der Ansteckung tiber physiologische oder von der Physio-
logie inspirierte Theorien bis zu der Spiegelneuronenforschung erstreckt. Gemein-
sam ist ihnen die Vorstellung einer letztlich korperlichen und dabei willentlich und
reflexiv nicht verfiigbaren Dimension der Musikauffassung.

»Gesten sind der korperliche Teil der Emotionen, fiir deren Aus-
druck sie gewohnlich gehalten werden«,” beschreibt Gunter Gebauer den Zusammen-
hang zwischen menschlichen Gesten in kommunikativen Situationen und dem
emotionalen Befinden. Nimmt man diese Spur fiir musikalische Gesten auf, gerit
man in altbekanntes Fahrwasser — namlich in das der Gefiihle oder vielleicht all-
gemeiner: des Affektiven. Denn das korperlich und bedeutungshaft aufgefasste Ex-
pressive ist in der Regel nicht affektiv neutral. Ist man also mit der Thematisierung
des Gestischen unaufhaltbar auf dem Weg in den auch heute noch omniprisenten
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Diskurs um Musik und Gefiihl? Sind Gesten letztlich als Artikulationen des Gefiihls
zu verstehen??® Als das verortbare Moment des Ausdrucks des Komponisten, dem
Lebensgefiihl seiner Zeit oder womdglich den Gefithlen einer »musical persona«?*®
Oder verspricht die Beschiftigung mit dem Gestischen in der Musik gerade eine
Alternative zu jenem Diskurs?

Vielleicht kann man insgesamt sagen, dass der Riickgriff auf expres-
sive Gesten die Ausdruckstheorien tendenziell von einem zu einseitigen Fokus auf
Emotionen befreit, und wenn es einen gemeinsamen Nenner der unterschiedlichen
Ansitze gibt, so liegt er darin, dass Sinnhaftes und Affektives nicht voneinander
getrennt werden konnen und auch Ausdruck und Auffassung eng miteinander zu-
sammenhingen. Ein in diesem Sinne erweitertes Konzept von Gesten als Elementen
des menschlichen Ausdrucksbediirfnisses in kommunikativen Situationen, zu denen
der Autor unter bestimmten Umstdnden auch Musik zihlt, vertritt Tobias Robert
Klein. In seiner epochen- und kulturiibergreifenden Studie Musik als Ausdrucks-
gebiirde® betrachtet er Korperbewegungen und Auflerungen unter musikhistorischer
Perspektive. In seinem Beitrag fiir diese Anthologie hat er die Wahrnehmung und
Interpretation kérperlicher Ausdrucksqualititen von absoluter Musik« um 1800
ins Zentrum gestellt und fithrt unter anderem an E. T. A. Hoffmann historische
Traditionslinien auf.

Moglicherweise unterschligt eine voreilige und zu enge Kopplung
von Geste und Gefiihl auch die kognitive Dimension, die dem Gestischen ebenfalls
innezuwohnen scheint. Versteht man Gesten als Symbole oder nimmt eine mogliche
symbolische Funktion an, dann geht es um eine Dimension des Verstehens, die nicht
auf affektive Beteiligung reduziert sein kann. Gerade ein weiter gefasster Begriff
des Gestischen, der weg von einem engen Verstindnis der einzelnen Geste als emo-
tionalem Ausdruck will, wird den kognitiven Aspekt betonen. Wenn die Erfahrung
des Gestischen — oder das Gestische als Typ von Erfahrung — ein grundlegender
Modus unseres Verstindnisses des Anderen und der Welt ist, stellt sich auch die
Frage noch einmal anders, was sie mit der Musik zu tun haben kann. In diesem
Sinne steht auch David Lidovs Beitrag zu diesem Band zwischen einem an Ausdruck
orientierten Ansatz und semiotischen Uberlegungen. Basierend auf seiner grund-
legenden Arbeit zur musikalischen Semiotik®® stellt er hier einige Uberlegungen
zur Rolle von gestischen Elementen in musikalischen Kommunikationszusammen-
hingen an, die sich in der Verflechtung von korperlichen Bewegungsqualititen mit
stilistischen Erwdgungen prisentieren. Mogliche Anleitungen gestischen Horens
zieht er dabei aus dem Konzept der »sentischen Formen« aus den Arbeiten von
Manfred Clynes, das er beispielhaft auf Georg Friedrich Hindels Oper Ariodante,
Benjamin Brittens The Rape of Lucretia sowie auf eine Partita Johann Sebastian
Bachs anwendet.

Geste als Form oder Zeichen

Noch einen Schritt weiter weg von realer Kérperbewegung und
Ausdruck gehen jene Ansitze, welche die Zeichenhaftigkeit von Gesten in den Vor-
dergrund stellen. Dabei konnen Zeichentheorien des Gestischen so wenig von der

Katrin Eggers und Christian Griiny
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Form der Gesten absehen, wie es Ausdruckstheorien kénnen — von seltenen Extre-
men der unmittelbaren Ansteckung auf der einen und der reinen Decodierung auf
der anderen Seite einmal abgesehen. Eine wichtige Frage ist dabei, was fiir ein Grad
der kulturellen Kodifizierung dieser Formen angenommen wird. Schon Johann
Jakob Engel argumentierte in seiner Abhandlung Ideen zu einer Mimik, dass selbst in
einem ganz und gar naturbelassenen Volk niemals eine vollstindige Gestensprache
ohne die Zuhilfenahme arbitrirer Vereinbarungen entstehen konne. Diese jedoch
konnen in erheblichem Mafle ausdifferenziert werden, wie beispielsweise die Uber-
legungen von Tanztheoretikern wie Jean-Georges Noverre und Claude-Frangois
Ménestrier (u.a.im Beitrag von Stephanie Schroedter) zeigen. Das historische Spek-
trum reicht von gestisch-musikalisch hochkodifiziertem Affektausdruck wie in
Teilen der Barockmusik oder den Korpercodes der Schauspiellehren seit dem spiten
18.Jahrhundert® bis zur Vorstellung weitgehend unkodifizierter Formen bei Susanne
K. Langer.’® Gegeniiber den historischen Abhandlungen und frithen semiotischen
Theorien der Musik, die diese nach strukturalen Modellen rekonstruierten, wurde
vor allem von Manfred Bierwisch, David Lidov und Robert Hatten die kontinuierli-
che und leibliche Dimension musikalischer Zeichen ins Spiel gebracht.”* Bei Hatten
findet sich eine Definition des Gestischen, die Ausdruck, Bedeutung und Form auf
exemplarische Weise zusammenbringt: Er spricht von »significant energetic shaping
through time«.>> Man kénnte diese Formulierung als eine Grundbestimmung an-
sehen, von der unterschiedliche theoretische Ansitze ausgehen.

Manfred Bierwisch untersucht in seinem grundlegenden und viel-
zitierten Text Gemeinsamkeiten und Unterschiede von Sprache und Musik, die
beide als Zeichenordnungen begriffen werden. Gegentiber der mit diskreten Ein-
heiten und ihrer Kombinatorik operierenden Sprache versteht er die Musik als
analog codierte, mit kontinuierlichen und nicht arbitrdaren Formen arbeitende
Ordnung, die sich statt auf logische auf gestische Formen stiitzt. Wihrend die
Sprache kognitive Strukturen darstellt und artikuliert, leistet die Musik dasselbe
fiir affektive und motivationale Prozesse, indem sie sie nicht benennt, sondern in
ihrem formalen — gestischen — Verlauf darstellt.

Ausgehend von seiner zitierten Definition betrachtet Robert Hatten
das Gestische als spezifische Weise der Organisation musikalischer Form, die er
mit Schonbergs »entwickelnder Variation« zusammenbringt. Dabei spricht er Gesten
durchaus expressiven Charakter zu, ohne diesen aber von ihrer formbildenden
Funktion zu trennen. Thr Ausdruck changiert dabei zwischen imaginierten Korper-
bewegungen, affektiven Charakteren, den affektiven Zustinden einer imaginiren
Persona und auch Vorgidngen in der unbelebten Welt. An der Analyse einer Klavier-
sonate von Franz Schubert fithrt Hatten dies beispielhaft vor.

Fabian Goppelsrider rekonstruiert die wichtige Stellung, die das
Motiv der Geste in Wittgensteins Philosophie hat. Ausgehend vor allem von der
Musik wird das Gestische auch in der Architektur verortet und schlieflich zur
zentralen Denkfigur der Spitphilosophie. Das nicht in Worte zu fassende Verstehen
von Musik wird so zum paradigmatischen Fall fiir Verstehen tiberhaupt, Sprache
eingeschlossen, womit die Entgegensetzung der Zeichensysteme Sprache und Musik
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in sich zusammenfillt. Dabei muss Goppelsréder zufolge der Begriff des Sprach-
spiels ernstgenommen werden, mit dem Kommunikation als improvisato-
risch-spielerische Praxis verstanden werden kann.

Gestisches als Grundlage von Musik

Auf der einen Seite bietet ein solches Verstindnis die Moglichkeit,
das Gestische nicht nur auf einzelne klangliche Wendungen oder melodische Frag-
mente, sondern auf die komplexe Artikulation musikalischer Prozesse insgesamt
zu beziehen — ohne dass damit bereits gesagt wire, wie das aussehen kann. Von
hier aus konnte moglicherweise eine noch viel grundlegendere Rolle des Gestischen
fir die Musik ausgemacht werden: Vielleicht bildet es als elementarer Modus der
Artikulation und Kommunikation die Grundlage der Musik iiberhaupt — oder hat
man mit einem so radikal erweiterten Verstindnis von Geste und Gestischem end-
giiltig den Bereich des theoretisch sinnvoll Vertretbaren und Produktiven verlassen?
Kann man das Gestische als Basis fiir eine Vermessung einer moglicherweise grund-
legenden Eigenschaft aller, oder doch der meisten Musik nehmen? Und wire es
angemessen, diese noch als gestisch zu beschreiben, oder miisste man fiir solche
Gesten eine andere Terminologie zugrunde legen?

Ein solcher deutlich erweiterter Begriff der Geste und des Gesti-
schen findet sich etwa in der Entwicklungspsychologie, die in den vergangenen Jahr-
zehnten die Welterfahrung und -gliederung und das kommunikative Verhalten in
den ersten Lebensmonaten genauer in den Blick genommen hat. Dabei zeigen sich
Fahigkeiten und Eigenschaften des Verhaltens und der Kommunikation, die so
musikaffin erscheinen, dass dafiir der Begriff der pkommunikativen Musikalitét«
geprigt wurde.” Ein in die frithkindliche Kommunikation eingelassenes Gestisches
erscheint hier als Grundlage aller spiateren Kommunikationsformen und Weltver-
hiltnisse, und es scheint eine besondere Affinitit zur Musik aufzuweisen.

Colwyn Trevarthen fasst in seinem Text seine Forschungen der
vergangenen Jahre zu diesem Thema noch einmal prignant zusammen. Dabei
zeigt er anhand von zahlreichen Studien aus Entwicklungspsychologie und Neuro-
wissenschaft die Differenziertheit der kommunikativen Abstimmungsverhiltnisse
schon bei Neugeborenen auf und entwirft ein Bild des Sduglings, das von einer
bereits hoch entwickelten, in der leiblichen und neuronalen Organisation ver-
ankerten sozialen Fihigkeit ausgeht. Kulturelle Fertigkeiten erscheinen von hier aus
nicht als Stiftungen vollkommen neuer Typen des Konnens, sondern als Kultivierung
und Weiterentwicklung angeborener menschlicher Fihigkeiten.

Sowohl hier als auch an der Phinomenologie und Langers Symbol-
theorie anschliefend versucht Christian Griiny einen grundlegenden Begriff des
Gestischen zu skizzieren, der diesseits der Differenzierung und Kodifizierung in
einzelne Gesten und Gestentypen als allgemeines Milieu verstanden wird, aus dem
sich sowohl Musik als auch Sprache herausdifferenzieren. Als zeitliche Artikula-
tion bietet Musik ein je spezifisches Verhiltnis von Kontinuitdt und Diskontinuitit,
von Gestischem und Rhythmischem, das iiber die Resonanz bei den Rezipienten
Anschluss an andere sinnliche Register, Erfahrungsbereiche und Diskurse hat.**
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Es ist offensichtlich, dass das Thema des Gestischen in Bezug auf
die Musik einen fruchtbaren Fragehorizont er6ffnet fiir den auch langfristig keine
umfassenden und allgemein giiltigen Antworten zu erwarten sind. Die hier ver-
sammelten Texte konnen auf exemplarische Weise zeigen, was fiir unterschiedliche
historische und systematische Positionen zur Geste und dem Gestischen in der Musik
moglich sind und entwickelt wurden. Sie sind weit davon entfernt, einen einheit-
lichen Diskussionsraum zu umschreiben. Eher erweisen sie das Gestische als Knoten-
punkt, an dem sehr heterogene Ansitze zusammenkommen und miteinander ins
Gesprich gebracht werden konnen — auch wenn sie bisweilen verschiedene Sprachen
sprechen.

Ausdruck, Form, Zeichen - musikalische Gesten und Gesten der Musik
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Johann Georg Sulzer, Gebehrden, in: ders., Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste: in
einzeln, nach alphabetischer Ordnung der Kunstwérter auf einander folgenden, Artikeln
abgehandelt [1771-1774], Leipzig 1771, S. 428.

Ludwig Wittgenstein, Philosophische Untersuchungen, hg. v. Gertrud Elisabeth Margret
Anscombe, Georg Henrik von Wright, Rush Rees, Frankfurt a. M. 1972 [1952], § 610,
S.251, sowie ders., Wittgenstein’s Nachlass, The Bergen Electronic Edition, Charlottes-
ville 2003, MS 130, S. 60ff.

Christoph Wulf, Der Mimetische und Performative Charakter von Gesten. Perspek-
tiven fiir eine kultur- und sozialwissenschaftliche Gestenforschung, in: Christoph
Waulf, Erika Fischer-Lichte (Hg.), Gesten. Inszenierung. Auffithrung. Praxis, Miin-
chen 2010, S.283-297, hier S.285. Wulf verweist hierfiir auf die gesammelten Unter-
suchungen von Jan Bremmer, Herman Roodenburg (Hg.), A Cultural History of Gesture,
Ithaca/London 1992.

Nicht in diesem Band vertreten sind beispielsweise piddagogische oder didaktische
Arbeiten, wie diejenige Gertrud Meyer-Denkmanns, die ein gestisches Improvisations-
lehrbuch (dies., Korper — Gesten — Klinge. Interpretation, Improvisation und Komposi-
tion Neuer Musik am Klavier, Saarbriicken 1998) im Zusammenhang mit ihren Arbeiten
iiber Gesten der Neuen Musik entwickelte (dies., Mehr als nur Téne. Aspekte des Gesti-
schen in der Neuen Musik und im Musiktheater, Saarbriicken 2003), die zeitgleich ent-
stehende Gestenforschungjedoch in ihren Arbeiten nicht beriicksichtigte. Die Arbeiten
von Jiirgen Uhde und Renate Wieland, die Fragen der Auffiihrungspraxis mit sehr dif-
ferenzierten theoretischen Reflexionen verbinden, riumen im Anschluss an Adorno dem
Gestischen ebenfalls eine zentrale Position ein (vgl. dies., Denken und Spielen. Studien
zu einer Theorie der musikalischen Darstellung, Kassel 1988; dies., Forschendes Uben.
Wege instrumentalen Lernens: Uber den Interpreten und den Kérper als Instrument
der Musik, Kassel 2002). Beide Wissenschaftler stehen jedoch bedauerlicherweise der
Forschung nicht mehr zur Verfiigung. Zu erwidhnen ist auch das umfangreiche Sympo-
sium Laboratory on Musical Rhetoric. Music and Gesture, das im Mirz 2016 am Conser-
vatorio di Musica in Parma in Zusammenarbeit mit der Haute Ecole de Musique de
Lausanne-Sion-Fribourg stattfand und dessen Ergebnisse fiir diesen Band 2017 noch
nicht greifbar waren.

Waulf, Fischer-Lichte, Gesten (Anm. 3).

Ulrich Richtmeyer, Fabian Goppelsroder, Toni Hildebrandt (Hg.), Bild und Geste. Figu-
rationen des Denkens in Philosophie und Kunst, Bielefeld 2014. Der Band enthilt auch
Beitrige zu Gesten in Sport, Anthropologie, Literatur oder Tanz.

Margreth Egidi, Oliver Schneider, Matthias Schéning, Irene Schiitze, Caroline Torra-
Mattenklott (Hg.), Gestik. Figuren des Kérpers in Text und Bild (Literatur und Anthro-
pologie 8), Tiibingen 2000.

Die verstreuten Uberlegungen Brechts fasst zusammen: Helmut Heinze, Brechts Asthetik
des Gestischen. Versuch einer Rekonstruktion, Heidelberg 1992; Walter Benjamin, Was
ist episches Theater? Eine Studie zu Brecht [1931], in: ders., Gesammelte Schriften in 7
Binden, Frankfurt a. M. 1974-89, Bd. 2, Vilém Flusser, Gesten. Versuch einer Phino-
menologie, Frankfurt a. M. 1994, Giorgio Agamben, Noten zur Geste, in: Jutta Georg-
Lauer (Hg.), Postmoderne und Politik, Tiibingen 1992, S. 97-187.

»Unterscheiden wir also die Botschaft, die eine Information hervorbringen will, das
Zeichen, das eine Erkenntnis hervorbringen will, und die Geste, die alles Ubrige (das
»Zusitzliche«) hervorbringt, ohne unbedingt etwas hervorbringen zu wollen.« Roland
Barthes, Lektiiren: Die Geste [1979], in: ders., Der entgegenkommende und der stumpfe
Sinn. Kritische Essays III, Frankfurt a. M. 1990, S. 165-183, hier S. 168.

Luciano Berio, Del gesto e di Piazza Carita [1963], in: Luciano Berio. Scritti sulla musica,
hg. v. Angela Ida de Benedictis, Turin 2013, S.30-36. Ihren Eigensinn behilt die Geste
fiir Berio auch als vokale, ders., Del gesto vocale [1967], in: ebenda, 58-70. Vergl. zu
Berios Gestenverstindnis Reinhold Brinkmann, Sprache, Gestus, Musik. Luciano Berios
kompositorische Welt, in: Studi musicali 32 (2003), S. 279-299.
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11 Kurt Weill, Uber den gestischen Charakter der Musik [1929], in: ders., Musik und
Theater: Gesammelte Schriften, hg. v. Jiirgen Schebera u. a., Berlin 1990, S. 63-67, und
Bertolt Brecht, Uber gestische Musik [1932], in: ders., Schriften zum Theater. Uber eine
nicht-aristotelische Dramatik, Frankfurta. M. 1957, S. 252-255. Vergl. dazu z. B. Ricarda
Wackers, Der Tango in Royal Palace von Kurt Weill und Yvan Goll, ein frithes Beispiel
»gestischer Musiks, in: Nils Grosch (Hg.), Aspekte des modernden Musiktheaters in der
Weimarer Republik, Miinster 2004, S.175-192; Matthias Tischer, Komponieren fiir
und wider den Staat. Paul Dessau in der DDR (KlangZeiten. Musik, Politik und Gesell-
schaft 6), Kéln u.a. 2009, darin das Kapitel »Musik im Zeichen Brechts — Versuch iiber
das Gestische, S. 97—103, sowie Helmut Heinze, Brechts Asthetik des Gestischen. Versuch
einer Rekonstruktion, Heidelberg 1992.

12 Anthony Gritten, Elaine King (Hg.), Music and Gesture, Aldershot u.a. 2008, sowie

dies., New Perspectives on Music and Gesture, Farnham etc. 2011; vgl. hierzu auch die

Beitrige in: Rolf Inge Godoy, Marc Leman (Hg.), Musical gestures: sound, movement,

and meaning, New York u. a. 2010, sowie Friedrich Platz, Reinhard Kopiez, When the

first impression counts: Music performers, audience, and the evaluation of stage entrance

behaviour, in: Musicae Scientiae 17/2, 2013, S. 167-197.

Fiir eine Einfiihrung zu musikalischer Gestik, die historische Entwicklungen betrachtet,

w

vgl. Ruth Miiller-Lindenberg, Gesten-Perspektiven, in: Katrin Eggers, dies. (Hg.), Richard
Wagner: Musikalische Gestik — gestische Musik (Wagner in der Diskussion 14), S.13-38.
Eine umfassende Studie zu historischen Auffassungen musikalischer Gestik unter dem
Aspekt des Ausdrucks ist zudem Tobias Robert Klein, Musik als Ausdrucksgebirde. Bei-
trige zur kultur- und wissensgeschichtlichen Erforschung der musikalischen Kérper-
kommunikation, Paderborn 2015. Wolf Frobenius hat in seinen Beitrigen ebenfalls
einige Aspekte einer historischen Begriffsgeschichte aufgearbeitet: ders, Gestische Musik,
in: Handwoérterbuch der musikalischen Terminologie, hg. v. Hans Heinrich Eggebrecht,
Albrecht Riethmiiller und Markus Bandur, Wiesbaden 1971-2006, S. 40. Auslieferung,
Herbst 2005, sowie ders., Gestische Musik. Zur Friihgeschichte des Begriffs, in: Michael
Beicke, Albrecht Riethmiiller (Hg.), Musik — zu Begriff und Konzepten: Berliner Sym-
posium zum Andenken an Hans Heinrich Eggebrecht, Stuttgart 2006, S. 115-121.
14 Als grundlegend kénnen hier immer noch die Arbeiten David McNeills genannt werden
(ders., Hand and Mind. What Gestures Reveal about Thought, Chicago 1992; ders.,
Gesture and Thought, Chicago 2005, sowie Adam Kendon, Gesture. Visible Action as
Utterance, Cambridge (Mass.) 2004, und Michael Tomasello, Origins of Human Commu-
nication, Cambridge (Mass.) 2008.
Fiir Dirigenten vgl. etwa Arne Stollberg, Jana Weiflenfeld, Florian Henri Besthorn
(Hg.), DirigentenBilder. Musikalische Gesten — verkérperte Musik, Basel 2015; Zur
historischen Konzeptualisierung der Ausdruckshandlungen auf der Opernbiihne vgl.
beispielsweise die Beitrige des Bandes Anette Schaffer, Edith Keller, Laura Méckli,

w

Florian Reichert, Stefan Saborowski (Hg.), Singer als Schauspieler. Zur Opernpraxis des
19. Jahrhunderts in Text, Bild und Musik (Musikforschung der Hochschule der Kiinste
Bern 5), Schliengen 2014 und Mary Ann Smart, Mimomania. Music and Gesture in
Nineteenth-Century Opera, Berkeley etc. 2004, sowie in einer mehr systematischen
Perspektive Clemens Risi, Die bewegende Singerin. Zu stimmlichen und korperlichen
Austausch-Prozessen in Opernauffithrungen, in: Christa Briistle, Albrecht Riethmiiller
(Hg.), Klang und Bewegung. Beitrige zu einer Grundkonstellation, Aachen 2004, S. 135—
143. Ergiebig zu diesem Ansatz sind auch die Forschungen, die von einzelnen Opern-
komponisten, insbesondere Richard Wagner, ausgehen. Vgl. hier tiberblickshaft Martin
Knust, Sprachvertonung und Gestik in den Werken Richard Wagners. Einfliisse zeit-
gendssischer Rezitations- und Deklamationspraxis (Greifswalder Beitrige zur Musik-
wissenschaft 16), Berlin 2007.

16 Dazu die in Anm. 12 angegebene Literatur.
17 Vgl. etwa Gabriele Brandstetter, Tanz-Lektiiren. Kérperbilder und Raumfiguren der

Avantgarde, Frankfurt a. M.1995; Erika Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen,

Ausdruck, Form, Zeichen - musikalische Gesten und Gesten der Musik



Urheberrechtlich geschitztes Material!

© 2018 Wilhelm Fink

, Paderborn, ein Imprint der Brill-Gruppe

N
o

1

®

1
2

S v

2

-

2!

N

2
24

«

2.

o

26

2
2
29

® 3

3
3

- o

Endnoten

Frankfurt a. M. 2004; Stephanie Schroedter (Hg.), Bewegungen zwischen Horen und

Sehen. Denkbewegungen iiber Bewegungskiinste, Wiirzburg 2012.

Helmuth Plessner, Die Einheit der Sinne. Grundlinien einer Asthesiologie des Geistes

[1923], in: ders., Gesammelte Schriften, hg. v. Giinter Dux, Odo Marquard und Elisabeth

Stroker, Frankfurt a. M. 2003, Bd. 3, S. 7-315, hier S. 242.

Ebd., S.240.

Vgl. hierzu insbes. Arne Stollberg, »Mimische Ausdruckshandlungen«. Der Dirigenten-
korper im anthropologischen Musikdiskurs des 19. und 20. Jahrhunderts, in: ders., Weiflen-
feld, Besthorn, DirigentenBilder (Anm. 15), S.15-47.

Matthias Vogel, Nachvollzug und die Erfahrung musikalischen Sinns, in: ders., Alexander
Becker (Hg.), Musikalischer Sinn. Beitridge zu einer Philosophie der Musik, Frankfurt

a. M. 2007, S. 314-368.

Vgl. ders., Uber die Gestensprache zur Sprachgeste. Wittgenstein und die Konsequenzen

seines alternativen Kommunikationsmodells, in: Gunter Gebauer, Christoph Wulf, (Hg.):

Emotion, Bewegung, Korper (Paragrana 19/1, 2010), S. 221-232, sowie ders., Zwischen

Konzept und Phinomen. Die Geste als Denkfigur, in: Richtmeyer u. a., Bild und Geste

(Anm.6), S.203-214.

Friedrich Hausegger, Musik als Ausdruck, Wien 1885, S. 34.

Gunter Gebauer, Die Geste als Vermittlung von Allgemeinheit und Ich, in: Wulf, Fischer-
Lichte, Geste (Anm. 3), S. 317-326, hier S. 321.

Einen neuen Ansatz in dieser Richtung scheinen die Arbeiten von Deniz Peters zu ver-
folgen, der das gestische Element in Musik unter der Pramisse des »Spiirens« verfolgt.
Vgl. u.a. ders., Zum Konzept musikalischer Gestik, in: Christian Utz (Hg), Musiktheorie

als interdisziplinires Fach. 8. Kongress der Gesellschaft fiir Musiktheorie, Graz 2008,
Saarbriicken 2010, S.243-251, sowie seine derzeit entstehende Monographie zu musika-
lischem Ausdruck.

Edward T. Cone fiihrte diese Idee bereits in seinem Buch The Composer’s Voice, Berkeley
1974 ein. Seither wird sie vor allem durch Jerrold Levinson vertreten (ders, The Pleasure

of Aesthetics, Ithaca 1996, sowie ders, Contemplating Art, Oxford 2006). Weitere An-
sdtze finden sich auch in Jenefer Robinson, Deeper Than Reason. Emotion and its Role

in Literature, Music and Art, Oxford 2005 sowie bereits in einigen Beitrigen des von ihr
herausgegebenen Bandes Music and Meaning, Ithaca 1997, darin insbesondere bei Anthony
Newcomb, Action and Agency in Mahler’s Ninth Symphony, Second Movement, ebenda

S.131-153. In deutscher Sprache wurde die Theorie vor allem vertreten in Peter Rinderle,
Musik als expressive Geste einer imaginiren Person, in: Zeitschrift fiir philosophische

Forschung 62/1 (2008), S 53-72.

Klein, Musik als Ausdrucksgebirde (Anm. 13).

David Lidov, Elements of Semiotics, Toronto 1999.

Zur Barockmusik vgl. etwa die versammelten Ansitze in Bert Siegmund (Hg.), Gestik und

Affekt in der Musik des 17. und 18. Jahrhunderts (Michaelsteiner Konferenzberichte 63),
Blankenburg 2003. Insbesondere ist hier auch die kiinstlerische Forschung hervorzuheben,
wie sie beispielsweise Margit Legler gemeinsam mit Wolfgang Kubik unternimmt. Eine

schriftliche Darstellung dieses korperlichen Auslotens gestischer Affektbereiche findet

sich in dem genannten Band: Margit Legler, Prinzipien und Quellen der barocken Gestik,
S.43-64. Fiir einen umfassenden Uberblick zur Entwicklung eines historischen Diskurses

und seiner Einfliisse bis hinein in die Musik Mozarts vgl. stellvertretend den Beitrag von

Hartmut Krones, »Oratores, Poet[a]e, Mimi & Musici«. Affekt, Gestik und Rhetorik in der
Musik, S.19-41. Dass auch der musikalische Affektausdruck und seine Umsetzung auf der
Biihne kulturell gebunden sind, dokumentiert schon ein Seitenblick nach Frankreich in

Jaqueline Waeber (Hg.), Musique et Geste en France de Lully a la Révolution. Etudes sur la

musique, le théatre et la danse, hg. v.Jacqueline Waeber, Berlin etc.2009.

Susanne K. Langer, Fithlen und Form. Eine Philosophie der Kunst, Hamburg 2017.

Vgl. Manfred Bierwisch, Musik und Sprache. Uberlegungen zu ihrer Struktur und

Funktionsweise, in: Jahrbuch Peters 1978, Leipzig 1979, S. 9-102; David Lidov, Mind and
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Body in Music, in: Semiotica 66/1-3,1987, S.69-97; Robert S.Hatten, Interpreting
Musical Gestures, Topics, and Tropes. Mozart, Beethoven, Schubert, Bloomington/
Indianapolis 2004. Ausziige aus den Arbeiten von Bierwisch und Hatten finden sich
auch im vorliegenden Band.

32 Hatten, Interpreting Musical Gestures (Anm. 31), S. 1.

33 Vgl. Stephen Malloch, Colwyn Trevarthen (Hg.), Communicative Musicality. Exploring
the Basis of Human Companionship, Oxford 2009.

34 Vgl.dazu ausfiihrlicher Christian Griiny, Kunst des Ubergangs. Philosophische Konstel-
lationen zur Musik, Weilerswist 2014.
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