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Tomasz Biernacki

In der sich intensiv entwickelnden Semiotik der Musik ist die »musika-
lische Geste« ein Schliisselkonzept. Das Interesse an dieser musikalischen
Geste soll aber nicht nur als etwas spezifisch Zeitgendssisches gelten, es
ist eher eine Riickkehr zu den Grundlagen der Musik tiberhaupt. Denn
es scheint klar zu sein, dass man gerade in der Musikalitit der Geste die
Anfinge der Musik allgemein erkennen kann. Einerseits dient die Geste
als auflersprachliches Kommunikationsmedium (sprachliche Probleme
werden ja doch immer instinktiv mit ihrer Hilfe gelost), andererseits
dient sie aber auch der Organisation in Ritualen oder im Tanz.

Sie scheint also ein Mittel der Verstindigung zu sein, mit dem syntak-
tische und grammatische Kompliziertheiten umgangen werden konnen,
auch wenn die Art und Weise ihrer Klassifizierung und Interpretation
natiirlich in entscheidendem Mafle vom kulturellen Kontext abhingig
ist. Gesten, die in unserer Kultur positiv empfunden werden, gelten z.B.
in der Tiirkei als anstdfig, und die neapolitanische Gestensprache, die
unauflgslich verbunden ist mit dem siiditalienischen Alltag, erscheint
im Norden Europas bestenfalls unverstindlich. Deshalb wird die Geste
erst vor dem Hintergrund eines kulturellen Interpretationssystems zum
Zeichen.

Wenn wir ein Stiick von Beethoven einer semiologischen Analyse
unterziehen, sind wir gezwungen, es als ein europiisches Produkt zu
betrachten, das untrennbar verbunden ist mit seiner Epoche, ihrer Ge-
sinnung, Philosophie und 6konomischen Struktur. Paradoxerweise er-
scheint die Geste deshalb auf8erordentlich befangen und unerwartet fern
von der urspriinglich angenommenen Universalitit.

Aus heutiger Perspektive kann man sagen, dass gerade dieses Phiino-
men der Koexistenz — die Durchdringung der Gestensprache mit einem
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sich verinderndem kulturellen Kontext — ein wichtiger Antrieb war fiir
den Systemwechsel in der musikalischen Rhetorik und fiir viele gravie-
rende stilistische Verdnderungen (erwihnt seien hier nur die Entstehung
der begleiteten Monodie, des Madrigals, der Oper und des musikalischen
Dramas, und auf der anderen Seite die leichten Tanzformen in der ho-
fischen franzosischen Musik).

Der erste wichtige Versuch der Klassifizierung der musikalischen
Geste war wohl die Entwicklung der Affektenlehre durch die deutschen
Musiktheoretiker des Barock, wenngleich man auch nicht verschwei-
gen sollte, dass schon in der Antike bestimmten Klingen auf einer be-
stimmten Skala affektive Eigenschaften zugeschrieben wurden.

Hier miissen aber bereits einige Fragen gestellt werden: Welche In-
terpretationsriume sind uns auf méglichst universeller Grundlage zu-
ginglich? Was verbirgt sich hinter den kulturellen Grenzen der Semiotik?
Gibt es eine wie auch immer geartete allgemeine Ebene des Verstehens
von Musik als Phinomen im fundamentalen Sinne des »Menschlichen,
bezichungsweise als unzuginglich z.B. fiir Tiere oder fiir die Welt der
unbelebten Natur, die gleichzeitig vor weiterer kultureller Differenzie-
rung liegt?

Eine der Eigenschaften, die den Menschen auszeichnen, ist das Kor-
perbewusstsein, das — folgt man Lacan — zwischen dem sechsten und
dem 18. Lebensmonat im »Spiegelstadium« erwacht.!

Das Erwachen einer bewussten Korperlichkeit bestimmt unter ande-
rem die Bildung einer intentionalen Geste, als Konsequenz der Ubernah-
me der Kontrolle iber das eigene Korperbild.

Das Kind »erlernt« nicht so sehr den Kérper, den es bei einem exi-
stentiellen Erlebnis, das wahrscheinlich nur der menschlichen Gattung
eigen ist, bewusst zu erfahren beginnt.

»Erfahrung [des Kérpers] ist nicht Wissen, auch nicht Nicht-Wissen.
Erfahrung ist Uberquerung, Uberschwang /transport] von Rand zu Rand
[...]J«* — schreibt Jean-Luc Nancy in seinem Werk Corpus. Gerade in die-
sem Moment entsteht der musikalische Aspekt des Korpers — eines koor-
dinierten und rhythmisierten Korpers; eines in die Welt der Zeichen und
Bedeutungen eintretenden Kérpers.
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Dank dieser Kérpererfahrung, die uns allen gemeinsam ist, sind wir
imstande, die Musik nicht nur als ein Spiel (oder eine Konstellation) der
Klinge zu begreifen, sondern auch als Form der Bewegung, der Kraft,
der Spannung aus physischer Muskelbewegung, die wir uns auf dhnliche
Weise (im Sinne: als bestimmte Bewegung oder Kraft etc.) denken, wih-
rend wir einen Klang von bestimmter Qualitit horen. In keiner Kultur
stellt man sich den Schlag auf ein ohrenbetiubend lautes Perkussionsin-
strument als zarte Beriihrung einer planen Oberfliche ohne Resonanz-
kérper vor. Ein Klang hat immer eine Identitit, die tief in unserer kor-
perlichen Erfahrung verwurzelt ist.

Auf deren Grundlage entsteht eine Art Metasprache, die uns allen ge-
meinsam ist. Diese Geste des Kérpers organisiert die Musik und verleiht
ihr eine bestimmte Art Sinz, der nicht mit geschriebenen Worten aus-
driickbar ist und eher fithlbar scheint, #kzi/ — so wie eben das Empfin-
den der Zeit fiihlbar ist, auch der musikalischen Zeit, und nicht einfach
intellektuell greifbar (dariiber schreibt der englische Komponist Brian
Ferneyhough in seinem interessanten Essay 7he Tactiliy of Time).?

Gerade deshalb — aufgrund der kérperlichen Vermittlung der musi-
kalischen Geste — ist es uns in Europa méglich, die raffinierte Eleganz
der traditionellen chinesischen Oper oder den rituellen Aspekt der java-
nischen Musik wahrzunehmen, trotz ihrer kulturellen Fremdartigkeit.

Dank der Erfahrung des Kérpers und seiner unabdingbaren Rhyth-
misierung in unserer Erfahrung der Welt (und nicht nur durch Hand-
lung in ihr, sondern durch sein Dasein im Allgemeinen) »sehen« wir die
Musik, obwohl wir uns doch bemiihen, sie vom Kérper zu abstrahieren.

»Das Sein verstanden als Rhythmus der Kérper — die Korper ver-
standen als Rhythmus des Seins.«* Deshalb ist unsere Wahrnehmung
von Musik vor allem durch die Identifizierung der Effekte sowie durch
die Hierarchisierung der Struktur der Gesten bedingt, und dann erst
durch die kulturelle Dekodierung. Wenn wir zwei sehr unterschiedliche
Auffithrungen desselben Werkes héren, ist das, was unser Verstindnis
dieses Werks veridndert, gerade die Verteilung und die Art der gestischen
Strukeur (z.B. Phrasierung, der Gebrauch des rubato in der Musik der
Romantik oder die Anordnung der Tempi). Das Wesen der Musik liegt
mehr in der Differenz als in der Identitit. Die Rezeption dieser Elemente
ist letztlich durch den Charakter ihrer Deckungsgleichheit mit unserer
Kérpererfahrung bestimmt. Der Rhythmus des Atems, der Rhythmus
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des freien Schritts, der Rhythmus des Herzschlags sind immer der Be-
zugspunkt, der die Dimension einer konkreten musikalischen Geste in
unserem Vorstellungssystem bestimmt. So wie unser Korper stets im
‘Werden ist und sich transformiert, existiert auch unser Atem nicht ein-
fach als Einzelphinomen, sondern vollzieht sich fortwihrend und wird
erst in diesem Vollzug zu einer richtigen Atmung, so wie auch die Musik
eher fortwihrend aufs neue wird als einfach isz. Und das bestimmt auch
ihre Korperlichkeit.

Wenn wir die Stilistik aller historischen Epochen betrachten — nicht
nur die musikalische, sondern auch malerische und narrative —, finden
wir immer kulturelle Codes, die eingeschrieben sind in die physische
Dimension. Die gezierten, auserlesenen Gesten eines in die kodifizierten
hofischen Verhiltnisse verstrickten Rokokokiinstlers unterscheiden sich
doch sehr von den Aufgeregtheiten eines unabhingigen Individualisten
in der Romantik!

Wir kommen jetzt an den Punkt, an dem gefragt werden muss, wo-
rin eine Geste in der zeitgendssischen Musik besteht, soweit es heute
ein vorgefertigtes Modell oder eine unstrittige Tradition gibt, die auf die
Rezeption der Kunst als Axiologie anwendbar wire.

Natiirlich kénnen wir im heutigen kiinstlerischen Schaffen stindig
auf althergebrachte Gestik treffen — populir ist da hiufig die Wiederbe-
lebung einer romantischen oder (neo)klassischen Geste ohne jedes An-
fiihrungszeichen. Darin zeichnen sich jene Komponisten traditioneller
Opern aus, die im Auftrag konservativer Theater geschrieben wurden,
oder Kiinstler, die den Treffen von Staatsoberhiuptern mit Sinfonien im
Stile des 19. Jahrhunderts Glanz verleihen sollen. Epigonentum ist aber
kein Spezifikum unserer Epoche, sondern hat uns von je her begleitet.

Einige Kiinstler, die eine alte oder einfach eine entlehnte Geste nut-
zen, sind aber doch durchaus in der Lage, diese als Zitat zu markieren
und sozusagen auf den Spuren Mahlers zu wandeln (der wohl der erste
Komponist war, der aus dem Zitat ein stilistisches Prinzip machte).

Dieses Modell nutzte z.B. Valentin Silvestrov, in dessen Musik wir
auf eine Geste in der Geste treffen — eine romantische Geste, die aus ihrem
Kontext herausgeldst wurde, abstrake, hartnickig wiederholt, die aber
keine Sprache schafft (wie die romantische), die eher ganz fiir sich selbst
ist und in diesem freien Sein als depressive Meta-Geste einer existentiellen
Sinnlosigkeit erscheint.
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Eine andere Moglichkeit besteht darin, eine Geste selbst zu kompo-
nieren, worum es im folgenden geht.

*kk

Abb. 1: Valentin
Silvestrov:

Symphony No. 5
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AufSer dass wir unsere Kérper in kulturelle Einbindungen einspan-
nen, und mit ihnen die Erzeugnisse unserer Kultur, bleibt parallel die
ganze Zeit in uns reine Korperlichkeit. Eine Korperlichkeit, die wir im
Kontakt mit klassischen Werken nicht zu héren gelernt haben (iibrigens
oft gegen die Intention der Komponisten selbst).

Die Korperlichkeit eines bloflen Klangs wird manchmal iiberdecke
von der Bedeutung im semiotischen Netz, wenn sie auf ein konkretes
Stiick bezogen wird, aber trotzdem ist sie immer zutiefst gegenwirtig
(zumindest in der Instrumentalmusik).

Wenn ein Kérper einen Klang hervorruft, verleiht er ihm seine Kor-
perlichkeit.

Wenn wir diese Korperlichkeit als uniiberdeckten Instrumentalklang
héren mochten, miissen wir auf jene Sekundenbruchteile horen (am be-
sten auf akustischen Aufnahmen, bei denen uns der Sehsinn nicht beein-
flusst), die einem Orchestertutti nach einer Pause oder einem Pianissimo
vorausgehen. Fiir einen kurzen Augenblick konzentriert sich hier eine
gewaltige Energie, von der wir wissen, dass sie nach einer Weile explo-
diert— sogar wenn das nicht eintritt (wenn wir z.B. in diesem Augenblick
die Schallplatte anhalten).

Dieser Augenblick gehort gestisch schon zum Klang, obwohl noch
nichts erklingt. Wir kénnen hier musikalisch die kdrperliche Geste als
solche héren — sie s el b s t, bevor sie sich in eine musikalische Geste
verwandelt.

Viele Komponisten erkennen heute diesen kérperlichen Aspekt der
Musik. Einer der ersten war Helmut Lachenmann, der sich damit schon
in den 70er Jahren beschiftigte. Seine Streichquartette sind ein hervor-
ragendes Beispiel fiir das Komponieren einer Geste (oder auch das Kom-
ponieren mittels einer Geste). Das ist Musik, in der das, was korperlich
ist, vor-klanglich, was bisher als marginal behandelt oder sogar vollig un-
bemerkt geblieben war, zu einem klanglichen Prinzip wird.?

Ahnlich denkt Heinz Holliger. Sein Atembogen (1975) ist wie eine
Entdeckung der anderen Seite des Orchesterapparates. Das Streichquar-
tett no. 1 (1973) wiederum ist eine intensive Uberpriifung physischer
Widerstandsfihigkeit, die in einem gigantischen Zusammenbruch endet,
dhnlich wie Cardiophonie (1971) fiir einen Oboisten, dem ein Stetho-
skop angesteckt wird, das den Grad der Anspannung und Erschépfung
des Interpreten elektronisch verstirkt und tibertrigt.
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Durch diese Beziehung des Klangs zum Kérper — eine beinah als in-
stinktiv verstandene Beziehung — zeigt sich die unmittelbarste Form der
Wahrnehmung von Musik.

Die Beschleunigung einer musikalischen Geste nehmen wir als Er-
regung wahr, ihre »Breite« hat eine emphatische Dimension, und ihre
Einfachheit oder Komplexitit beeinflusst unsere Empfindung von An-
spannung oder Entspannung deutlich mehr als irgendein harmonisches
System, das auf einer dhnlichen Unterscheidung beruht.

Eine eigenartige Korperlichkeit kennzeichnet das Werk von Iannis
Xenakis, dessen Erikhthon (1974) fir Klavier und Orchester das beste
Beispiel zu sein scheint fiir die Macht der gestischen Dimension im
Klang.

Erikhthon ist Musik der Arboreszenz, die Klangmasse gliedert sich in
getrennte Zweige der Faktur auf. Der Solopart ist in einer in der Klavier-
musik noch nie dagewesenen Zahl von Systemen notiert (in der Praxis
kann das nicht durch einen einzelnen Interpreten erfasst werden), aller-
dings konnte er gestisch an Ausdruck verlieren, wenn man es wagt, ihn
zu vereinfachen.

Die Kraft dieser Musik liegt gerade in der Transgression, der kultu-
rellen, philharmonischen Geste in die lebhafte, fast barbarische Kérper-
lichkeit, frei von aller Schablonenhaftigkeit der Konvention.

Reine Musik der Geste sind auch John Cages Freeman Etudes (1981,
1992) fiir Solovioline.

Cage — Konzeptkomponist — dachte sich diese Komposition als ar-
chetypisches virtuoses Stiick aus, in dem der Geiger die physischen Mog-
lichkeiten seines Instruments iiberschreitet.

Die Anhdufung scheinbar unausfithrbarer Gesten ist an sich schon
eine Geste, diesmal des Komponisten, der empfichlt, die maximale Men-
ge des notierten Textes auszufiihren zu versuchen, was bedeutet, dass das
Wesentliche die Aufopferung des Grundsatzes der Virtuositit selbst ist,
und nicht ausschliefSlich die prizise Wiedergabe der geschriebenen No-
ten.

Die Noten sind nicht so wichtig, scheint Cage den Musikern zu sa-
gen, wichtig ist die Geste im Versuch der Umwandlung des Denkens in
das Feld der Korperlichkeit in dieser Reihenfolge: Denken — Komponie-
ren — Partitur — Korper.
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»Das Denken-im-Korper ist Rhythmik, Raum, Trommeln, das die
2007,99 Zeit fiir den Tanz, den Schritt der Welt vorgibt.«©

In Cages Strategie steckt eine feine Ironie — der Vorzug des Denkens

vor dem Korper ist allgegenwirtig, was auch der Art der Organisation
von Staat und Gesellschaft entspricht.

Das Denken ordnet den Kérper unter, und die Freeman Etudes (ge-
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Auf dhnliche Voraussetzungen stiitzt sich Brian Ferneyhoughs Zyklus
Time and Motion Study (1976), dessen zweites Stiick ungewdhnlich an-
spruchvoll ist fiir den Cellisten, der an eine elektronische Apparatur an-
geschlossen ist und von dem — zusitzlich zur Handhabung des Bogens —
auch die Ausfithrung einer Vokalpartie und die Bedienung von five elec-
tronics mittels eines Pedalsystems gefordert ist. Auf diese Weise betritt
der Musiker ein fiir ihn unbekanntes Terrain und ist zur Koordination
seines Korpers auf einem Gebiet gezwungen, auf dem er sich in seiner
instrumentalen Praxis keineswegs tiglich bewegt.

In einem bestimmten Sinne schreiben sich diese Stiicke ein in eine
lange Tradition der Verbindung von Musik und Kérper — hier sei erinnert
an das expressive Ausmafl der technischen Uberschreitung bei Paganini
oder Liszt. Die romantische Virtuositit entspringt aber in hohem Maf3e
positiven Voraussetzungen, aus dem Glauben an die Moglichkeit einer
vollen Aussage des individuellen Subjekts, seiner expressiven Omnipo-
tenz, die aulergewohnlichen Maglichkeiten eines Spiritus rector seiner
Kunst.

Der zeitgendssische Versuch des Spiels mit dem Korper lisst sich —
zur Abwechslung — am treffendsten beschreiben mit dem Begriff des Ha-
bitus im Sinne Pierre Bourdieus.”

Habitus bezeichnet eine Reihe von (Verhaltens)Mustern, welche die
soziale Praxis annimmyt, unsichtbare konventionelle Wege, denen unser
Denken folgt, darin und in keinem anderen zivilisatorischen Modell
entstanden, allgemein angenommen und stillschweigend akzeptiert und
zwar nur deshalb, weil »man es einfach so macht«. Er wird ungewdhnlich
hiufig im Prozess der Sozialisation und Erziehung kopiert.

An diesem Punkt gelangen wir zu einem Paradoxon, das uns zu den-
ken gibt. Unsere Freiheit ist triigerisch — wir sind ndmlich verstrickt in
eine symbolische Gewalt, die z.B. Musiker in der Schule ein Stiick auf
die eine oder andere Weise zu interpretieren zwingt, entsprechend der
lokalen »Interpretationsschule« und dem System axiologischer Kategori-
sierung. Jeder, der der Musik einen gestischen Zug verleiht und zu weit
von der Vorlage abweichr, ist gerade dieser Gewalt ausgesetzt.

Effekt ist dann hiufig eine grofle Zahl ahnungsloser, standardmifiig
fader Ausfithrungen ohne irgendeinen individuellen gestischen Zug. Der
Kérper bleibt befangen im Habitus, dressiert und gezahmt.
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In der neuen Musik ist das ein grofSes Problem. Man denke nur, in
welchem Grade ein Ubermaf$ an Singern, die im Stile des Belcanto oder
der dramatischen neoromantischen Oper ausgebildet sind, auf die Mog-
lichkeiten der neuen Musik Einfluss nimmit!

Wenn ein Komponist sich nicht einmal einen anderen Typ Musik
vorstellen kann und wegen der allgegenwirtigen Verfiigbarkeit von Sin-
gern, die ausschlieflich in archaischer Manier singen, seine Phantasien
ohne Widerwort unterwirft, zeigt sich hierin gerade der Habitus — der
Kérper kulturell versklavt in einen Komplex erwiinschter Gesten, die als
»raffiniert« identifiziert werden, als kiinstlerisch, edel ...

So wird der Habitus zu unserem Gefingnis, und Cages Etiiden zeigen
sich mit ihrer starken Neigung zum Detail(reichtum) unerwartet als sub-
tile anarchische Geste, die den Musiker tatsichlich aus seiner mentalen
Einkesselung heraus und durch die Errichtung einer Reihe von Hemm-
nissen hindurch fithrt und die jeden Versuch eines sicheren Eintauchens
in den Habitus zunichte macht.

Die Vokalmusik — die kérperlichste und menschlichste aller Gat-
tungen — ist am meisten durch die Einkerkerung in starre Gesten bedroht.
Und deshalb ist es so schwierig, in ihr eine neue Qualitit zu finden.

Einen interessanten Versuch unternimmt da der junge amerika-
nische Komponist Evan Johnson in seinem Stiick A general interrupter
to ongoing activity (2011), in dem er einen anderen Typ der Klassifizie-
rung von Klangprozessen prisentiert, vorgeblich integrale Elemente der
Gesangstechnik in einzelne Parameter zerlegt und aus diesen aufs neue
heterogene Gesten, alternative Modelle einer Korperlichkeit der Musik
zusammensetzt. Dies ist ein radikaler Versuch, aber vielleicht gibt es kei-
nen anderen Weg, die Hemmungen gegeniiber den von den Vorvitern
ererbten Auffithrungstechniken zu tiberwinden, die ansonsten durchaus
ihren musealen Charme haben.

Eine Geste zu komponieren heiflt, einen neuen Gedanken zu ver-
wirklichen. Je mehr der Kérper gezwungen ist, sich neu selbst zu be-
denken, sich in einer ihm fremden Geste zu bindigen und dabei eine
ungekannte idsthetische Qualitit zu schaffen, desto mehr erkennen wir
seine Frische.

»Jedes Denken ist ein Korper. (Deshalb fille auch letztlich je-

 Nancy 2007 des Denksystem in sich selbst zusammen, und es gibt nur Corpus der
[2000], 97 Gedanken).<®
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Wenn ein Gedanke selbst in sich Korper ist, weil er als Krper wirke,
heiflt das, dass der musikalische Gedanke Kérper in zweierlei Hinsicht
ist, zerfallend in eine Reihe von Gesten sowohl unter semiotischem As-
peke (symbolische Gesten, barocke Affektenlehre, Wagner'sche Leitmoti-
vik usw.), als auch unter physischem, indem er sich performativ duflert.
Heute muss eine solche Struktur in hohem Mafle von Null an entstehen
und muss sich damit von neuem die Frage nach ihrer kérperlichen Iden-

titit stellen.

*kk

Notation und Partitur sind immer nur ein Teil dessen, was tatsich-
lich erdacht wird, und auch dessen, was aufzufiihren bleibt. Je unpriziser
diese sind, desto mehr konnen durch sie hindurch fremde korperliche
Welten scheinen, die oft iiberhaupt nicht zu ihrer Ordnung gehéren. Das
heift aber nicht, dass diese Musik in ihrer Newaufstellung’ unbedingt zur
Kompliziertheit verurteilt ist.

Es ist einfach so, dass sie in sich genug Kraft hat, eine ihr fremde
Geste zu negieren.

Die Musik Morton Feldmans gehort dazu, auch die von Peter Ablin-
ger, dessen Zyklus Voices and Piano (fiir einen Pianisten mit Begleitung
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von Stimmaufnahmen; seit 1998) ein ziemlich entschlossener Versuch
ist, die Klaviertechnik in der Dimension der Geste zu erneuern, indem
er sie nach dem akustischen und prosodischen Vorbild der menschlichen
Sprache gestaltet.

Ein weiteres Beispiel dafiir, in welche Richtung sich die Vorstellung
eines Komponisten bewegt, der die Klaviertechnik erneuern will, sind zen
monophonic miniatures for solo pianist (2003) von Aaron Cassidy.
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Diese Miniaturen sind sehr klar notiert. Der Komponist hat sogar
unterschiedliche Arten des Anschlags vorgesehen, u.a. Schlagen mit dem
Fingerknochel (eine Art »Klopfen« auf die Tastatur), Schlagen mit den
Fingernigeln bei umgekehrter Handfliche, Anschlag mit bestimmten
Teilen des Daumens (unabhingig von der aktuellen Stellung der Hand),
doppelter Anschlag, der im Augenblick der Trigheit der Hammermecha-
nik wiederholt wird usw.

Das Ergebnis ist ein ungewdhnlicher »Tanz« der Hinde, der dem
Pianisten jedwedes konventionelles Vorgehen unméglich macht und sich
auf diese Weise letztlich auf die Ausdrucksebene auswirkt. Wenn wir die-
ses Stiick horen und nicht die Moglichkeit haben zu sehen, wie es aufge-
fithrt wird, bleiben wir verunsichert, was die Genese der Klinge betrifft,
die wir héren. Wir sind nicht imstande, sie aus dem Konzertsaal in eine
uns vollkommen bekannte Kérpersprache zu iibertragen, ihre Identitit
bleibt uns verborgen, liickenhaft.

Das, was bei Cassidy wesentlich ist, ist nicht so sehr die Differen-
zierung des Klavierklangs, die sich dennoch in einem ungewdhnlich
diskreten, fiir das Instrument natiirlichen Begrenzungsrahmen zeigt:
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Was gerade die Frische der Geste ist, liegt im Griff nach jenen, die nicht
durch einen historischen Kontext belastet sind und dadurch sie selbst
und nichts anderes sein kénnen.

Der Komponist lehnt den »Pianismus« und jeglichen Versuch, diesen
zu bekdmpfen, ab und schafft zehn Miniaturen einfach als Musik fiir
zehn Finger und 88 Tasten unter Verwendung des Pedalwerks und er-
reicht das beabsichtigte Ziel dank der Dekonstruktion der pianistischen
Geste — und indem er dem Pianisten den ganzen beschwerlichen, tiber-
fliissigen Ballast tiberzogener Gesten entzieht, die im Prozess der Ausbil-
dung entstehen und sich in der Konzertpraxis festgesetzt haben.

*okk

Jeder Dirigent, der mit einem Orchester arbeitet, trifft auf das Pro-
blem der Kérperlichkeit des Klangs und seiner Undefiniertheit. Es reihen
sich vor ihm Komponisten seit der Zeit auf, als begonnen wurde, Instru-
mentalmusik zu notieren. Wenn verschiedene Instrumente zusammen-
spielen und auf mannigfache Weise Klinge erzeugt werden (mit Bogen-,
Atem- oder Schlagtechnik), wird dabei die Frage der Interdependenz und
Kongruenz ihrer gestischen Identitit berithrt, und auch die, inwiefern
die Mechanismen so unterschiedlich zusammenspielender Kérper (schla-
gend, blasend, den Bogen fiihrend) gleichwertig sind.

Wir haben iiber Jahrhunderte keinerlei standardisierten Umgang mit
ihrer Notation entwickelt. Manche Komponisten neigen dazu, einen er-
wiinschten Effekt zu notieren (sie sind eher in der Mehrzahl), andere (zu
diesen gehéren immer die Praktiker, die Komponist und Dirigent sind,
wie z.B. Mahler), notieren eher die Wucht der Geste.

Im ersten Fall wird ein gleichberechtigter Dialog z.B. zwischen Trom-
pete und Fagott als einzelnes dynamisches Zeichen behandelt, im zwei-
ten wird das Fagott wegen der dynamischen Eigenschaften der beiden
unterschiedlichen Instrumente in der Notation angewiesen, doppelt so
laut zu spielen.

Dass Komponisten sich heute dem Phinomen des Gestischen zu-
wenden, ist nichts Neues, ebenso wenig wie das Problem der Disposition
des Instrumentalklangs, der verwoben ist in eine komplexe Verbindung
rationaler Mechanismen mit der Realitidt des Korpers. Wenn wir iibri-
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gens jede Klangbewegung im Raum als musikalische Geste anerkennen
— physisch wie symbolisch —, werden wir leicht die Transkription dieser
Bewegung in Medien verstehen, die sie deformieren und verwandeln.

Gerade eine so verallgemeinerte Geste erlaubt auch der elektro-
nischen Musik, in kérperlicher Weise in Erscheinung zu treten, buch-
stiblich ohne einen tatsichlichen Mittler.

Hier wird der Klang selbst Korper, weil die Elektronik auf unter-
schiedlichste Weise die Modifikation seiner Qualitit erlaubt ebenso wie
die Disposition seiner riumlichen Prisenz mit Hilfe eines (hidufig sehr
komplexen) Lautsprechersystems in einer Dimension, die durch die
Instrumentalmusik noch nicht erreicht wird. Die Kérperlichkeit eines
solchen Klangs kann sich also in seiner Mimesis manifestieren, in einer
Ilusion, dass er tatsichlich etwas Reales ist und sich physisch offenbart,
dank der Bewegung, in die er eingefasst bleibt.

Ein hervorragendes Beispiel, das uns gestattet, dies zu beobachten,
sind Cosmic Pulses (2007) oder Oktophonie (1990/91) von Karlheinz

Stockhausen.

*okk

Die gestische Dimension der Musik bleibt in traditionellen Analysen
auflen vor, die sich lediglich auf Material und Form bezichen, die die
Musik annimmt. Aber die unmittelbar fiihlbare Qualitit z.B. der Mu-
sik Anton Weberns leitet sich weder von der Konstruktion einer Serie
noch von den rhythmischen Beziechungen ab. Die Dimension der ihr
charakteristischen Breite der Geste ist weitgehend entscheidend fiir ihre
einzigartige Identitit.

Spriinge iiber zwei Oktaven, Durchginge von steigenden und fal-
lenden Vokalseptimen fiigen sich zu einer besonderen Spannung zu-
sammen, die dank den sorgfiltig gewihlten gestischen Mitteln entsteht.
Ahnlich instrumentierte Musik, die ihre Rhythmik und Melodik be-
wahrt, aber ohne ihre originale umfassende Geste in vereinfachenden
Oktavtranspositionen, wiirde unwiederbringlich ihre einzigartige Quali-
tit einbiiffen, die ihr eine weitgehende Besonderheit verleiht, obwohl sie
(analytisch betrachtet) in vielerlei Hinsicht fast dieselbe wiire.

Es wiirde ihr aber an der Spannung fehlen, die gerade aus der Kon-
frontation mit der korperlichen Natur der Ausfithrung entsteht.
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Ahnlich verliert die Musik von Chopin, wenn sie durch ein Pianola
wiedergegeben wird oder durch einen Computer, der nur das trockene
Notenmaterial liest, irreversibel ihre gestische Identitit; ebenso verblasst
das Klavierkonzert von Ravel fiir linke Hand trotz seiner Klangidentitit,
wenn es in Anwendung beider Hinde aufgefithre wird.

Obwohl die musikalische Geste nur ein unauffilliges Zusatzelement
zu sein scheint, zeigt sie sich in ihrer prinzipiellen, den musikalischen
Sinn konstituierenden Qualitit, wenn sie fehlt oder wenn sie flach, ko-
piert, nicht authentisch oder unpassend ist.

Die Kérperlichkeit des Klangs duflert sich ndmlich aufersprachlich,
so wie unser Kérper. Wenn wir nur gelernt haben, lediglich das zu be-
merken, was »ausgesprochen« und semantisch ist, kénnen wir sie leicht
iibersehen. Aber die Geste ist an sich schon Gedanke und Prisenz, die

trotz ihres Schweigens existiert.

Aus dem Polnischen von Mirjam Goller
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