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Der Korper in der Musik?

,,Das ist meine Freundin Daphne. Sie hat in Harvard stu-
diert.” — ,,Was hab’ ich?* — ,,Ja, Anatomie der Musik ...*

Marilyn Monroe und Jack Lemmon in

Manche mégen’s heif3!

Anfang Oktober 1922 findet in Berlin eine durchaus bemerkenswerte ,,Tagung fiir kiinstlerische
Korperschulung* statt, die auf Einladung von Ludwig Pallat und Franz Hilker, beides ausgewiesene
Péadagogen, zahlreiche namhafte Teilnehmer aus dem Reichsgebiet in die Hauptstadt lockt. Unter
den Gisten befinden sich unter anderem der musikalische Leiter der Duncan-Schule Potsdam, Max
Merz, die Leiterin der anthroposophisch orientierten Loheland-Schule bei Fulda, Luise Langgard,
der Begriinder der Schule fiir Ausdrucksgymnastik Miinchen, Rudolf Bode, sowie weitere Vertreter
verschiedenster Einrichtungen, die sich der gymnastischen und tdnzerischen Erziehung ,,einer neuen
Leibhaftigkeit*® der Jugend verschrieben haben. Dabei gilt neben den unterschiedlichen Lehr-Erfah-
rungen, etwa der Methoden der Tinzer Rudolf von Laban und Emile Jaques-Dalcroze, die Aufmerk-
samkeit auch der Bedeutung der Musik und der damit verbundenen Frage, wie diese zu einer effek-
tiven Korperbildung einen Beitrag leisten konne. Aus diesem Anlass befindet sich unter den Gésten
der seinerzeit weithin bekannte und renommierte Frankfurter Schriftsteller und Musikkritiker Paul
Bekker, der neben seiner hauptberuflichen Tétigkeit bei der Frankfurter Zeitung auch als Autor fiir
die Wiener Musikblditter des Anbruch arbeitet. Sein im Mérz 1923 in dem entsprechenden Tagungs-
band abgedruckter Vortrag {iber Die Bedeutung der Musik fiir die kiinstlerische Korperschulung’
spiegelt in den Einleitungsworten noch deutlich das Unbehagen, welches den Experten fiir dsthe-
tische und soziologische Fragen der Musik beschleicht, im Kreis von Menschen zu sprechen, die
fast ausschlieBlich Erzieher von Beruf sind — und die seines Erachtens unter dem Begriff der Musik
nicht selten lediglich einfachste Vorstellungen subsumieren oder ,,in durchaus guter Absicht, aber

doch unter einseitiger Betonung des piddagogischen Zweckes, also unter Vernachldssigung der

' Billy Wilder: Some like it hot, United Artists, USA 1959.

Hilker, Franz: ,,Was uns not tut“, in: Kiinstlerische Korperschulung, hg. v. Ludwig Pallat und Franz Hilker, Breslau
1923, S. 13.

Bekker, Paul: ,,Die Bedeutung der Musik fiir die kiinstlerische Korperschulung®, in: Kiinstlerische Korperschulung,
a.a.0., S. 81-93. Verteilt iiber den gesamten Band finden sich {iberdies zahlreiche, in den jeweiligen Schulen aufge
nommene Photographien von exemplarischen Korperbewegungen.
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Der Korper in der Musik?

kiinstlerischen Grundbedeutung der Musik*, diese einem Missbrauch unterziehen.! Im Bewusstsein
einer Notwendigkeit, gerade gegeniiber jenen Tagungsteilnehmern eine durchaus kritische Haltung

einnehmen zu miissen, tastet sich Bekker vorsichtig an die eigene Position heran:

»lch mochte nur kurz sagen, daB3 allem Anschein nach gegenwirtig der Rhythmus noch zu
ausschlieBlich in den Vordergrund der gymnastischen Bildung gestellt wird, wihrend Dyna
mik und musikalische Linie als ebenso primére Faktoren beteiligt sind wie der Rhythmus.‘®

Diese eher unscheinbare Aussage zielt jedoch direkt auf eine Beobachtung, die fiir das gesamte fri:
he 20. Jahrhundert gleichsam symptomatisch erscheint. Einerseits wendet sich Bekkers Kritik einer
Uberbewertung des Rhythmus unmittelbar gegen den Leiter der Potsdamer Duncan-Schule, Merz,
der in emphatischer Weise — ,,Rhythmus! Wann immer wir von einer kiinstlerischen Korperschu
lung sprechen, steht dieses Wort im Vordergrund“® — vor allem die Korper-Erziehung als ,,rassehy-
gienische* Aufgabe begreift.” Andererseits deutet sie auf den fiir die Tagung angekiindigten Redner
Ludwig Klages und dessen bereits in fritheren Publikationen aufscheinende Korpertheorie des
Rhythmus, der jedoch seine Teilnahme aufgrund einer Erkrankung wenige Tage zuvor hatte absagen
miissen. Unter dem Titel Vom Wesen des Rhythmus® findet der Beitrag in der Drucklegung der
Tagung dennoch Beriicksichtigung — er ist mit Abstand der umfangreichste — und wird zehn Jahre
spater vom Autor, der sich aufgrund der ,,Kiirze der Abfassungszeit, verbunden mit der Erschopfung
infolge der Krankheit* unzufrieden zeigt, iiberarbeitet und als Buch herausgegeben.’

Wesentlicher jedoch verweist die Kritik Bekkers — und hierin liegt jene Symptomatik — auf eine als
hinlinglich aufgeklart geglaubte Beziehung von Korperlichkeit und Musik respektive der Vorstel-
lung, diese nicht eigens thematisieren zu miissen. Der Korper in der Musik ist im Bewusstsein der
Zeitgenossen gleichsam derjenige des Tanzes, der gymnastischen Bewegung und der Pantomime
und somit stets ein zugleich szenischer, der seinen Ausdruck zum Takt der Musik entfaltet und sei-

ne Kraft nicht aus ihrem inneren Wesen schopft. Der Begriff der Musik selbst und die damit zuw-

Ebd., S. 81.

Ebd., S. 91.

Merz, Max: ,,Die Erneuerung des Lebens- und Korpergefiihls®“, in: Kiinstlerische Kérperschulung, a.a.0., S. 17.

Vgl. ebd. Die hygienische Dimension der Gymnastik wird {iberdies von vielen Vortragenden hervorgehoben. Vgl.
hierzu etwa Hagemann, Hedwig: ,, Korperkultur, in: Kiinstlerische Kéorperschulung, a.a.O., S. 41. Vgl. weiter die
von Ernst Ferand-Freund propagierte Aufgabe der Gymnastik, im Jugendlichen dasjenige zu wecken, ,,was in der
Masse schlummert, was von ihr dunkel empfunden wird“, wodurch von diesem verlangt wird ,,sich einzuordnen,
ohne den personlichen Rhythmus verleugnen zu miissen®, Ferand-Freund, Ernst: ,,Rhythmische Gymnastik und Kor-
pererziehung® in: Kiinstlerische Kérperschulung, a.a.O., S. 33-34.

Klages, Ludwig: ,,Vom Wesen des Rhythmus®, in: Kiinstlerische Korperschulung, a.a.O., S. 94-137.

Vgl Klages, Ludwig: Vom Wesen des Rhythmus, Ziirich und Leipzig *1944, S. 7-9.

< o v A
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Der Korper in der Musik?

sammenhéngenden ,,primiren Faktoren“® finden — nicht nur in den mafBgeblichen Schriften des frii-
hen 20. Jahrhunderts, sondern noch bis in unsere Tage'' — in den seltensten Fillen Beachtung: ihr
Dazutun scheint entweder selbstverstdndlich oder schlichtweg nicht notwendig. Bereits die Tanzerin
Isodora Duncan kommt in ihrem beriihmten Vortrag The Dance of the Future'> — den sie 1903 in
Leipzig vor einer Gruppe Enthusiasten hélt und der ein wichtiges Dokument auf dem Weg des von
ihr begriindeten Ausdruckstanzes ist — ohne das im Hinblick auf den Tanz sicherlich nicht unbedew
tende Wort ,,Musik* aus. Es wird durch das Wort Rhythmus ersetzt, wodurch erkennbar wird, wel-
cher Parameter des Musikalischen im Bewusstsein Duncans mit demjenigen der Bewegung korre-
spondiert. Der Korper in der Musik zeigt sich als Korper zur Musik, wodurch folglich in der Partitur
die Mensur zu dessen deutlichstem Zeichen wird.

Demgegentiber skizziert Bekker die Moglichkeit eines verdnderten Korperdenkens in der Musik, in-
dem er den Prozess des Horens entgegenkommend als ,,gymnastisches Horen* deklariert, worunter
er ,,die Aufnahme der Musik gleichzeitig durch Ohr und Gebérde* versteht. Im Verlauf seiner Aus-

fiihrungen prézisiert er seine diesbeziigliche Aussage weiter:

»Ich meine damit nicht etwa die Befihigung zur Vorstellung irgendwelcher duferlicher
Bilder, sondern ich meine eine Entwicklung des Musikgefiihls, die stets den musikalischen
Impuls in seiner urspriinglichen Totalitét als Bewegungs- und Spannungsimpuls des Gesamt
organismus erkennt.“"?

Bekkers Uberlegung ist zu jener Zeit somit ein seltenes Zeugnis fiir ein Korperdenken, welches
Korperlichkeit bereits als Konstituens, als gleichsam generatives Moment der Musik begreift und
den Theoretikern und Praktikern des Tanzes, welche die Ausdrucksbewegung lediglich als rhyth

mische Bewegung und Instrument der Erziehung versteht, entschieden entgegentritt.'*

Bekker, Paul: ,,Die Bedeutung der Musik fiir die kiinstlerische Kdrperschulung®, a.a.O., S. 91.

Vgl. diesbeziiglich exemplarisch die iiberaus verdienstvolle Untersuchung der Beziehung von Tanz und Koérper im
frithen 20. Jahrhundert von Gabriele Brandstetter, in welcher der Aspekt der Musik jedoch keine Rolle spielt. Dies
verweist weniger auf ein Versdumnis der Autorin, als vielmehr auf die symptomatische Ausklammerung des Paradig-
mas der Korperlichkeit in der Musikwissenschaft, die fiir eine solche Untersuchung die entsprechenden methodolo-
gischen Voraussetzungen schaffen sowie dem literaturwissenschaftlichen Textbegriff innermusikalische Wirksamket
ten entgegen halten miisste. Vgl. Brandstetter, Gabriele: Tanz-Lektiiren. Korperbilder und Raumfiguren der Avant-
garde, Frankfurt a.M. 1995. Eine diesbeziiglich sinnvolle Méglichkeit stellt die interdisziplindre Vernetzung dar, wie
sie etwa hinsichtlich Strawinskys Le Sacre du Printemps zwischen Gabriele Brandstetter und Martin Zenck vollzo-
gen wird; vgl. Zenck, Martin (Hg.): Music, the Arts and Ritual. the world of music 40(1)/1998.

2 Duncan, Isodora: Der Tanz der Zukunft (The Dance of the future). Eine Vorlesung, Leipzig 1903.

Bekker, Paul: ,,Die Bedeutung der Musik fiir die kiinstlerische Kdrperschulung®, a.a.O., S. 90.

Angeregt durch seinen Tagungsbeitrag verfasst Bekker fiir das Morgenblatt des 2. Dezember 1922 der Frankfurter
Zeitung den Leitartikel Physiologische Musik. Vgl. Bekker, Paul: ,,Physiologische Musik®, in: FZ, 67/Nr. 863, 1.
Morgenblatt 2.12.1922, S. 1f. Néheres zu diesem Artikel findet sich bei Eichhorn, Andreas: ,,Anndherung durch
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Der Korper in der Musik?

Ein weiterer Schwerpunkt der Tagung, der zur Kldrung der Vorliebe der Teilnehmer fiir das Rhyth-
mische womdglich beitragen kann, widmet sich in der Fragestellung einer sich stetig verdndernden
Beziehung zwischen Mensch und Maschine einem fiir die zwanziger Jahre wesentlichem Bereich
offentlicher und kiinstlerischer Auseinandersetzung."” Diesbeziiglich sehen sich insbesondere die
Korper-Erzieher in der Verantwortung, der ,,Sehnsucht der Jugend nach einer neuen Korperlichkeit*
durch geeignete Konzepte zu begegnen, wie diese etwa im Sport oder der Wandervogelbewegung

nunmehr verstirkt zum Ausdruck gelangen:'®

,Worauf es ankommt, ist, die Arbeit an der Maschine unserm rhythmischen Lebensablauf
anzupassen, aus einem Sklaven der Maschine zum Beherrscher der Maschine zu werden.
Hier stehen dem Gymnastiker groBe Aufgaben bevor.«!’

Gerade diese neue Korperlichkeit, die der Urbanisierung der Lebensbedingungen gleichsam einen
Ort jugendlicher Identifikation entgegenstellen will, wirkt auf die Nachkriegsgeneration der
zwanziger Jahre elektrisierend. Der Schriftsteller Klaus Mann etwa erkennt in diesem ,,Korpersinn®
eine Gemeinsamkeit einer vom linken bis rechten politischen Spektrum gestreuten Jugend. Uberaus

begeistert rezensiert er im Berliner 8§ Uhr-Abendblatt vom 6. September 1928 Wolfgang Grisers

«l8

Buch ,,Korpersinn“'® als ein an Oswald Spenglers Kulturpessimismus' angelehntes letztes ,,positive

[s] Phanomen groflen Stils des ,faustischen‘ Kulturabschnittes® — und versteigt sich zu einer Visi

on;®

,Wir erleben die ,Umschichtung des Alltags‘, durch dieses neue Erlebnis téglich und vor un-
seren Augen, wir brauchen nur die Illustrierte Zeitung aufzuschlagen oder auf den Sportplatz
zu gehen. Aber vergessen wir nie, dall der immer zweckgerichtete, niemals unmittelbare
Sport ein unreiner und vorldufiger Ausdruck des neuen Gefiihls bedeutet — er ist nichts als
die Auswirkung, in der wir die Macht des neuen Gefiihls iiber die Masse erkennen. Das neue
Gefiihl greift tiefer, es verdndert den Menschen, denn es beriihrt geheimnisvoll sein religi-

Distanz: Paul Bekkers Auseinandersetzung mit der Formalésthetik Hanslicks®, in: AfMW 1/1997, S. 194-209.

Vgl. hierzu auch die umfangreiche Aufarbeitung der Bedeutung industrieller Entwicklungen fiir eine verdnderte

Wahrnehmung und Bedeutung des Korpers in der Gesellschaft bei Sarasin, Philipp; Tanner, Jakob (Hg.): Physiolo-

gie und industrielle Gesellschaft. Studien zur Verwissenschaftlichung des Korpers im 19. und 20. Jahrhundert,

Frankfurt a.M.1998.

Vgl. Pallat, Ludwig: ,,K6rper und Kunst®, in: Kiinstlerische Kérperschulung, a.a.0O., S. 7.

17 Hilker, Franz: ,,Was uns not tut*, a.a.O., S. 12-13.

Griser, Wolfgang: Kérpersinn. Gymnastik, Tanz, Sport, Miinchen *1930.

Vgl. Spengler, Oswald: Der Untergang des Abendlandes. Umrisse einer Morphologie der Weltgeschichte, Miinchen

1963, Erstausgabe: 1918. Vgl. hierzu Kapitel II, S. 42 u. 72.

2 Vgl. Mann, Klaus: ,, Korpersinn®, in: Ders.: Die neuen Eltern. Aufsdtze, Reden, Kritiken 1924-1933, hg. v. Uwe Nau-
mann und Michael T6teberg, Reinbek 1992, S.188.



Der Korper in der Musik?

Oses Erleben (...). Vielleicht wird sogar das noch, wéhrend wir leben, Ereignis, was heute un-
sere kiihnste Vision, unseren gewagtesten Ausblick bedeutet: die Versohnung des Christen-
tums mit dem Korper.*!

Diese kultische Verehrung des Sports und der Bewegung verleiht jenem Gefiihl der neuen Korper-
lichkeit** einer ganzen Generation emphatischen Ausdruck und verweist in der Anspielung auf die
Massen zudem bereits auf eine sich allmdhlich Raum schaffende Korperdsthetik, die in den drei-
Biger und vierziger Jahren von den Nationalsozialisten fiir ihre Zwecke vereinnahmt werden wird.>
Die religids anmutende, kithne Vision, die Mann in Grésers Schrift erblickt, feiert jedoch noch

einen Korpersinn, welcher den Geist verpflichtet, das Bose zu bekdmpfen:**

,Davor werden alle triibsinnig pedantischen Ahnungen, betreffs des ,faustischen® Kulturaus-
ganges, all seine [T.B.: Grisers] verddchtigen Vorlieben fiir Mussolini und faschistisches
Schwertgerassel geringfiigig und ohne Bedeutung. Was er geleistet hat, ist eine Tat. Er hat
festgehalten, was wir nur ahnten. Er hat erkldrt, was wir nur im Verborgensten wufliten. Thm
gebiihrt der Dank unserer Generation. >

Eine Personlichkeit, die sich zur gleichen Zeit zu dieser Konjunktur des sportlichen Korpers iiberaus
skeptisch dufBert, ist der Berliner Musikschriftsteller und -kritiker Adolf Weilmann, dessen 1928,
ein Jahr vor seinem Tod erschienene Schrift iiber die Entgotterung der Musik®®, gegen eine im Zei-
chen der Maschinisierung zunehmend vereinnahmte Massenbewegung ins Feld zieht. Diese Ausein-
andersetzung, die nach den Zeitschriften der Musikblitter des Anbruch’ und Auftak®® die Bezie-
hung Mensch, Musik und Maschine aufs Neue aufnimmt, sieht vor allem im Sport die auf ein
gleichsam kiinstliches und artistisches Virtuosentum hinzielende Entwicklung einer Entsinnlichung

des Musikalischen,” wenn der Autor insbesondere im Kapitel Sport bekdmpft Musik konstatiert:

2 Ebd., S. 190.

2 Vgl. hierzu und zur Bedeutung Freuds fiir eine Verdnderung des modernen Korpergefiihls auch Starobinski, Jean:

Kleine Geschichte des Korpergefiihls, Frankfurt a.M. 1991.

In der Edition von 1992 findet sich denn auch eine Uberarbeitung des Artikels von Mann, der spiter in der Zeit

schrift Suche publiziert wurde und in dem laut der editorischen Bemerkung der Herausgeber Uwe Naumann und M#

chael Toteberg ,,Grésers ,dsthetisierendes Kokettieren mit dem Faschismus® etwas ausfiihrlicher kommentiert wird.*,

vgl. Mann, Klaus: Die neuen Eltern. Aufsdtze, Reden, Kritiken 1924-1933., a.a.0., S. 469.

Vgl. Mann, Klaus: ,, Korpersinn®“, a.a.O., S. 190.

» Ebd., S. 190-191.

% WeiBmann, Adolf: Die Entgétterung der Musik, Berlin und Leipzig 1928.

2 Vgl. das Sonderheft Musik und Maschine, MdA Nr. 8-9, 8/1926. Vgl. hierzu ausfiihrlich Kapitel 111, S. 124-130.

#  Vgl. das Sonderheft Musik und Maschine, Der Auftakt Nr. 8, 4/1926.

» Vgl. das Kapitel: ,,Der Abstieg des Konzerts* in: Weimann, Adolf: Die Entgétterung der Musik, a.a.0., S. 56-63.
Vgl. hierzu weiter die von Weilmann 1925 veroffentlichten Auseinandersetzungen um eine zunehmende ,,Ver
biirgerlichung® des Konzertbetriebs durch das ,,moderne Virtuosentum® in Weilmann, Adolf: Die Musik der Sinne,

23

24
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Der Korper in der Musik?

»Sport zielt auf Stdhlung des Willens durch Steigerung der Lebenskraft und Beweglichkeit.
Musik sucht den Willen zu brechen. Der Sport, der ihn stdhlt, nimmt der Musik oder ver
sucht thr zu nehmen jene Vibration, jenes Schweben, jene zitternde Erregung, in der die fiir
das Kunstwerk unentbehrliche Reizempfindlichkeit gedeiht.«*

Die enge Verwobenheit von Mensch und Maschine deutet im Weilmannschen Denken zudem auf
eine Rationalisierung des Konzertbetriebs, welche die Musiker zu akrobatischen Hochstleistungen

anspornt und iiberdies die durch den Weltkrieg beschleunigte ,,Wendung gegen die Ubermacht der

<31 ¢33

Nerven’!' sowie die fortschreitende Psychoanalyse® in einen ,,Sieg des Alltiglichen**® ummiinzt,
dessen Maschinerien zugleich den Rhythmus, der einst ein zeugendes Moment der Musik gewesen

ist, nunmehr gegen diese zu richten beginnt:

,»Mit dem Sieg des Flugzeugs, das bereits das immer noch aktuelle Auto tiberholt hat, sieht
sich der Musiker einer neuen folgenschweren Tatsache gegeniiber. Es ist die Ubermaschine
im Vergleich mit allen anderen, die schon Musik machten und weiter Musik machen
werden.

Am Klavier rang noch der Mensch als Musiker mit der Maschine. Er konnte sie beseelend
beherrschen. Nun ist die Maschine fertig und im Zuge, ihn zu iiberwinden.

Das entseelte, zum Schlagzeug werdende Klavier spricht von entgotterter Musik.

Musik und Korper? Inmitten des noch kurz zuvor vehement ersehnten ,,reinigenden Gewitters* des
(Ersten) Weltkriegs, jener seltsam bildhaft ans Natiirliche angelehnten letalen Maschinerie mo-
ralischer Lauterung, welche im Donner der Kanonen den verweichlichten, libidinds verunsicherten
minnlichen Leib samt dem ihm innewohnenden Geist von der vermeintlichen Ddmonie des Weibes

mit ihrer auf Zerstorung angelegten, alles verzehrenden Kraft kathartisch befreien soll,”® verdffent-

Berlin und Leipzig 1925.

3 WeiBmann, Adolf: Die Entgétterung der Musik, a.a.O., S. 20.

' Ebd,, S. 16.

32 Vgl. ebd,, S. 14: ,,Zu den Wirkungen des Krieges ist die Psychoanalyse gekommen. Der eine hat die Herrschaft der
Maschine erklért, die andere hat alles getan, um Vorgénge, die bisher unter der Schwelle des BewuBtseins lagen, be
wult zu machen.*

3 Vgl. ebd. das Kapitel ,,Der Sieg des Alltiglichen: Radio und Film*, S. 34-43.

¥ Ebd, S. 15.

3 Ein besonders eindriickliches Zeugnis der gleichsam ekstatischen Begeisterung fiir die reinigende Kraft des iiberfdl
lig geglaubten ,,Gottesgerichts“ findet sich in dem zu Kriegsbeginn binnen weniger Wochen niedergeschriebenen,
450-seitigem Band des Philosophen und Soziologen Max Scheler: Der Genius des Krieges und der Deutsche Krieg,
Leipzig 1915. Demgegentiber entwirft Freud zur gleichen Zeit eine durchaus weitblickendere Perspektive hinsicht
lich der zu erwartenden Konsequenzen: Freud, Sigmund: ,,Zeitgeméfes iiber Krieg und Tod", in: Ders.: Das Unbe-
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Der Korper in der Musik?

licht der zum Zwecke des Kriegsdienstes von der Frankfurter Zeitung freigestellte Bekker, im Sep-
tember 1916 ,,aus dem Felde* ein Buch mit dem Titel Das deutsche Musikleben.*® Wihrend die Illu-
sion einer moralischen Stirkung der Kultur in der ungeahnten Realitit des Stellungskriegs all
mihlich zerrieben wird, formuliert dieser weitblickend die Grundforderung einer soziologischen As-
thetik, die im Begriff der Weberschen ,,Verantwortungsethik‘®” und der Simmelschen Konzeption

38

des ,,Lebensstils*”® zwar als Keim bereits enthalten, aber fiir die Musik bis dato noch nicht explizit

fruchtbar gemacht worden ist: Kunst ist Gesellschaftskritik.”” Diese Bestimmung einer Spezifitit

des Musikalischen als ,,Wechselwirkung zwischen Musiker und Gesellschaft‘

zielt pointiert auf
den erzieherischen Lernprozess, ,,... die genieBerische Kunstauffassung durch eine titige zu
ersetzen.“’! Die dadurch implizit geduBerte Kritik an der allmahlich zum Selbstzweck verkom-
menen Tradition Schopenhauerscher Asthetik, jener ,,bloB elegischen Kontemplation*“?, verweist
auf den zentralen Aspekt der Moderne, der zunehmend als briichig erkannt und in seiner Immanenz
zum Ausgangspunkt einer neuen Asthetik gemacht wird: Das Verhiltnis des Absoluten der Idee
zum traumatischen Schock des vereinsamten und entfremdeten Individuums. Denn der Kernvorstel-

lung der Welt als Wille und Vorstellung ¥, welche im Akt der Kontemplation die Moglichkeit der

Erkenntnis der ,,Objektitit des Willens® sieht — und die Musik gar als unmittelbares, me-

hagen in der Kultur. Und andere kulturtheoretische Schriften, Frankfurt a.M. 1994, S. 153-161. Angesichts der
emphatischen Entwiirfe, welche wie bei Scheler etwa auch bei Max Weber oder Ernst Jiinger zu finden sind, die den
Krieg als eine ehrenvolle Notwendigkeit betrachten, bildet das umfassende, anhand einer Vielzahl von Quellen und
Materialien belegte zweibdndige Kompendium einer Sittengeschichte des Weltkriegs von Magnus Hirschfeld einen
anschaulichen Gegenentwurf einer durch Mythen des Krieges bedingten Aufldsung jeglicher Moral: vgl. Hirschfeld,
Magnus, Sittengeschichte des Weltkriegs, 2 Bde., Wien 1930. Zur Evidenz einer intendierten Katharsis und der sie
begleitenden Begeisterung im Jahr 1914 vgl. insbesondere Fries, Helmut: Die grofie Katharsis. Der Erste Weltkrieg
in der Sicht deutscher Dichter und Gelehrter, 2. Bde, Konstanz 1994 u. 1995. Vgl. weiter zur Massenbildung mann-
licher Ko6rper durch die Institutionen des Krieges: Theweleit, Klaus: Mdnnerphantasien, 2 Bde., Frankfurt a.M. 1977
u. 1978. Vgl. zur Ritualisierung und Asthetisierung des Krieges als Folge der Entwicklung der Moderne: Eksteins,
Modris: Tanz iiber Grdben. Die Geburt der Moderne und der Erste Weltkrieg, Reinbek 1990 (Originalausgabe: Ri-
tes of Spring. The Great War and the Birth of the Modern Age, Boston 1989). Vgl. auch Mann, Golo:
LStimmungen®, in: Ders.: Deutsche Geschichte des 19. und 20. Jahrhunderts, Frankfurt a.M. 72000, S. 590-597.
Vgl. schlieBlich den Impetus einer therapeutischen Uberwindung des krankhaften Leibs durch den Krieg: Radkau,
Joachim: ,,Die Wende zum Willen und die Entfesselung des Weltkrieges: Die Uberwindung der Nervositit als natio-
nale Aktion“, in: Ders.: Das Zeitalter der Nervositdit. Deutschland zwischen Bismarck und Hitler, Wien 1998, S.
356-468.

3% Vgl. Bekker, Paul: Das deutsche Musikleben, Berlin 1916.

37 Vgl. Weber, Max: Politik als Beruf, 2. Aufl., Miinchen 1926.

¥ Vgl. Simmel, Georg: Philosophie des Geldes, Frankfurt a.M. 1989, S. 591-716. Erstausgabe: 1900.

¥ Vgl. Bekker, Paul: Das deutsche Musikleben, a.a.0., S. 29.

“ Ebd., S. 25.

' Ebd., S. 11.

# Simmel, Georg: ,,Der Fragmentcharakter des Lebens. Aus den Vorstudien zu einer Metaphysik®, in: LOGOS. In-
ternationale Zeitschrift fiir Philosophie der Kultur, herausgegeben von Richard Kroner und Georg Mehlis, Band VI,
1916/17, Heft I, S. 39.

# Schopenhauer, Arthur: Die Welt als Wille und Vorstellung, 2 Bde., hg. v. Ludger Liitkehaus, Ziirich 1988.
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taphysisches Abbild des Willens, als Erscheinung der Ideen selbst apostrophiert — tritt die allmahl+
che Bewusstwerdung einer sich verdndernden, arbeitsteilig-rationalisierenden Kulturpraxis ent
gegen, in welcher die Musik wieder zum bloen Schein, zum Abbild der Erscheinung wird. Das
Apodiktum einer Notwendigkeit gesellschaftskritischer Reflexivitit der Kiinste, gewissermafien als
Rettung der Idee in der Moderne, verdichtet sich nun in zunehmendem Malle im Denken verschie-
dener Personlichkeiten, so im Blochschen Geist der Utopie* und der darin formulierten Philosophie
der Musik von 1918, worin der Vorschein einer ,,Metaphysik der Innerlichkeit” entworfen wird, die
spiter im Prinzip Hoffnung® als ,,Uberschreitung eine weitergehende geschichtsphilosophische
Ausdifferenzierung erfahrt, weiter im ,,auratischen Kunstwerk® des Historischen Materialismus*
Benjamins und letztlich in der als Fortsetzung der Dialektik der Aufklirung*® verstandenen Philoso-
phie der neuen Musik’ Adornos, welche in der Sprengung des traditionellen, geschlossenen Kunst
werks gesellschaftliche Widerspriiche freigesetzt sieht, die auf das ihr inhédrent Uniiberwindbare
verweisen. In diesem Sinne verweist vor allem Bartoks kompositorischer Entwurf des Wunderbaren
Mandarins auf den Exotismus der eigenen Kultur,” der betrieben wird im Glauben an eine ungebro-
chene Wirksamkeit des Schonen, jedoch angesichts des subakut gehaltenen Wissens um eine unver-
mittelte Korperlichkeit, welcher sich der Mensch nach der bis dato gro3ten Menschheitskatastrophe
des rationalisierten Krieges — die der Sexualforscher Magnus Hirschfeld iiberdies explizit als ,,gro3-
te Sexualkatastrophe‘?’ bezeichnet — stérker denn je ausgesetzt sieht.

Diesem ontologischen Wandel des Asthetischen — durch welchen das musikalische Artefakt auf
neue Weise bestimmt wird und letztlich sich die Musikgeschichtsschreibung dazu verleiten lésst,
mit jenen Kompositionen, die diesem Neuen nahezu kategorial entsprechen, etwas iibereilt eine epo-
chale Zdsur zu inaugurieren — steht jedoch ein weitaus langsamer sich vollziehender anthropolo-
gischer Wandel des Asthetischen® gegeniiber, dessen Wirkungen gerade auf die Musik und das Mu-
siktheater des frithen 20. Jahrhunderts weitestgehend unbeachtet bleiben. Denn die Schonbergsche
»Emanzipation der Dissonanz* mittels derer zumeist die zentrale Inzision der Musikgeschichte des

20. Jahrhunderts argumentativ begriindet wird, fullt wesentlich in der Musik Wagners und Mabhlers

4 Bloch, Ernst: Geist der Utopie, Miinchen und Leipzig 1918.

4 Bloch, Ernst: Das Prinzip Hoffnung, GA Bd. 5, Frankfurt a.M. 1959.

% Horckheimer, Max; Adorno, Theodor W.: Dialektik der Aufklirung, Frankfurt a.M. 1998.

47 Adorno, Theodor W.: Philosophie der neuen Musik, Frankfurt a.M. $1997.

*# Vgl. hierzu Kapitel V/3, S. 204.

% Vgl. Hirschfeld, Magnus: Sittengeschichte des Weltkrieges, Bd. 2, a.a.0., S. 437.

% Vgl. zur Konzeptualisierung der Musik innerhalb einer Historischen Anthropologie insbesondere Baumann, Max Pe-
ter: ,,Musik®, in: VYom Menschen. Handbuch Historische Anthropologie, hg. v. Christoph Wulf, Weinheim und Basel
1997, S. 974-984.
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und kann ebenso als Zielpunkt einer Entwicklung als deren Ausgangspunkt gesehen werden?’' So-
wohl Schonbergs kompositorische Auseinandersetzung der Drei Klavierstiicke op. 11 als auch Mah-
lers Ubergang vom gleichsam letzten Versuch einer entelechischen Evokation Schopenhauerscher
Provenienz im Faust II-Finale der 8. Symphonie zur Inklusion des Zerfalls? in die symphonische
Konzeption des Lieds von der Erde sowie der 9. Symphonie, vollzieht sich zeitgleich wihrend der
Jahre 1906-1909.

In der nahezu exzessiven Kumulation der an Epochen gemahnenden Begriffe nebst ihrer Manifesta-
tionen der Zeit um 1900 bis 1933 spiegelt sich die zentrale Problematik einer gleichsam addquaten
Musikhistoriographie dieser Zeit, die sich bislang wesentlich an Prinzipien der Ereignisgeschichts-
schreibung orientiert: ,,Fin de siécle®, ,,Décadence”, ,,Wiener Moderne®, ,,Spatromantik®, ,,Futuris-
mus®, ,,Impressionismus®, ,,Expressionismus®, ,,Dadaismus®, ,,Neue Sachlichkeit®, etc. — wie auf
einer Perlenschnur aufgereiht suggerieren diese formal-lexikalischen Rubrizierungen elementaren,
sukzessiven Wandel, wobei gerade den musikalischen Auseinandersetzungen, die diesen verschie-
denen Bewegungen zugeschrieben werden, signifikante Gemeinsamkeiten zu Grunde liegen, welche
wiederum ihrerseits die jeweiligen musikalischen Ausdifferenzierungen nachhaltig beeinflussen.”
Denn nicht selten widersprechen diese zumeist aus der Perspektive unserer Tage nachdriicklich per-
petuierten Einteilungen der Musikgeschichte in grundlegenden Fragestellungen der Wahrnehmung
der damaligen Zeitgenossen, die dementgegen eine kontinuierliche und ungebrochene Entwicklung
konstatieren. Die Ursachen hierfiir liegen in vielerlei Hinsicht in einer das frithe 20. Jahrhundert be-
treffenden vielschichtigen Rhetorik der Diskontinuitét, die sowohl im geschichtlichen Prozess der
Institutionalisierung der Musikwissenschaft als universitire Disziplin mit Forschung und Lehre* als
auch in den zahlreichen Konzeptionsstadien der Musikgeschichtsschreibung selbst, von Ereignis-,
iiber Stil-, Rezeptions-, Strukturgeschichte bis hin zur musikalischen Sozialgeschichte, weitge-
henden Einfluss zeitigt. Ungeachtet ihrer jeweiligen methodologischen Basis, von welcher aus die
Historiographie dieses Zeitabschnitts jeweils betrieben wird, lassen sich drei Aspekte dieser be-
haupteten Diskontinuitét benennen, die fiir die nicht selten als kopernikanisch empfunden Wenden,

namentlich zumeist mit Strawinsky, Schonberg oder Busoni verbunden, einen argumentativen Aus-

1 Vgl. hierzu Dahlhaus, Carl: ,,Wagner und die musikalische Moderne*, in: Ders.: Vom Musikdrama zur Literatu-

roper. Aufsdtze zur neueren Operngeschichte, Miinchen und Salzburg 1983, S. 139-144.

Vgl. Adorno, Theodor W.: ,Mabhler. Eine Musikalische Physiognomik®, in: Ders.: Die musikalischen Mono-
graphien, Frankfurt a.M. 1986, S. 267-286.

Vgl. etwa zur Verselbstindigung des Begriffs des Expressionismus in der Musikgeschichtsschreibung und die
Schwierigkeiten seiner tatsdchlichen Bestimmung exemplarisch Hermand, Jost: ,Musikalischer Expressionismus®,
in: Ders: Stile, Ismen, Etiketten. Zur Periodiserung der modernen Kunst, Wiesbaden 1978, S. 65-79.

> Vgl. hierzu ausfiihrlich Kapitel 111, S. 87-92.
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gangspunkt bilden: Die deutlichste Verdnderung wird hierbei erstens mit der Abkehr von der Mu-

siksprache Richard Wagners begriindet, verstanden als eine ,,Aufldsung des romantischen Stils*>,

die als ,,Kampf* gegen verbrauchtes Material notwendig erscheint.®

Zweitens gilt die ,,Emanzipati-
on der Dissonanz“ respektive die Entwicklung der freien Atonalitéit, insbesondere in der Ver
bindung mit Schonberg als grundlegende Zasur, von der ausgehend eine Geschichtsschreibung der
Avantgarde beziehungsweise des ,,Neuen“ begriindet wird’” Und schlieBlich drittens gelangt der
Aspekt des gesellschaftlichen Wandels, einerseits aufgrund technischer und lebensweltlicher
Modernisierungsprozesse, andererseits durch die einschneidenden Erfahrungen des Ersten Welt
krieges, in die Argumentation einer Diskontinuitit der Musikgeschichte des frithen 20. Jahr-
hunderts.

Demgegentiber geraten Vorstellungen einer Kontinuitdt musikalischer Ideengeschichte deutlich in
den Hintergrund. Gerade in den zeitgendssischen Publikationen der zehner und zwanziger Jahre
erhértet sich jedoch das Gefiihl einer ungebrochenen Gegenwirtigkeit, die als Kontinuitit von Mah-
ler bis Schonberg reicht.”® Diesbeziiglich erweist sich hinsichtlich einer tiber die ,,Stilwenden‘®® hin-
ausweisenden Gemeinsamkeit musikalisch-kiinstlerischer Schaffensprinzipien insbesondere der
heuristisch zu untersuchende Aspekt der Korperlichkeit in der Musik — wie sich zeigen wird — als
gleichsam ideengeschichtliche Konstante, wodurch der Prozess des Fortschreitens von Musikge-
schichte aus dieser Perspektive nicht als Bruch, sondern als konsequente Weiterentwicklung im

Sinne des historiographischen Konzepts der Epochenschwelle® gedacht werden kann.

» Vgl. Mersmann, Hans: Musik der Gegenwart, Berlin 1924,

Am deutlichsten findet diese Diskontinuitét in historiographischen Untersuchungen zum Wandel der theatralen Kon-
zepte des Musikdramas hin zur Literaturoper ihren Niederschlag. Vgl. Dahlhaus, Carl: ,,Zur Dramaturgie der Litera-
turoper®, in: Ders.: Vom Musikdrama zur Literaturoper, Miinchen-Salzburg 1983, S. 238-248; oder auch Schléder,
Jirgen: ,,Gegen Wagner. Theatrale und kompositorische Innovation im Musiktheater der klassischen Avantgarde®,
in: Bermbach, Udo (Hg.): Oper im 20. Jahrhundert, Stuttgart 2000, S. 50-74

Vgl. zum Aspekt des Neuen in der Musikgeschichtsschreibung des frithen 20. Jahrhunderts und der damit einherge
henden Problematik einer diesbeziiglich prizisen Historiographie ausfiihrlich die umfangreiche Untersuchung von
Delaere, Mark: Die Musikgeschichtsschreibung und das Neue. Untersuchung iiber die Verarbeitung der tonsys-
tematischen Wandlungen der Musik aus der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts im damaligen Musikschrifttum,
Briissel 1991 (Klasse der schone Kunste, Jg. 53, Nr. 52). Vgl. hierzu auch die Aufsatzsammlung Bekker, Paul: Neue
Musik, Gesammelte Schriften Bd. 3, Stuttgart und Berlin 1924. Vgl. weiter Kapitel III, S. 103-105.

Vgl. auch Stefan, Paul: Neue Musik und Wien, Leipzig — Wien — Ziirich 1921. Hierin unterscheidet der Autor zwt
schen einer Gegenwart und einer anderen Gegenwart.

Vgl. Mersmann, Hans: Musik der Gegenwart, a.a.O., S. 51-82.

Vgl. hierzu Blumenberg, Hans: ,,Epochenschwelle und Rezeption®, in: Philosophische Rundschau, 6. Jg. 1958, Ti-
bingen 1959, S. 94-120. Vgl. zum Konzept der Epochenschwelle weiter Ders.: Die Legitimitit der Neuzeit, Frankfurt
a.M. 1966, hierin vor allem das Kapitel ,,Cusaner und Nolaner: Aspekte der Epochenschwelle®, S. 433-585. Vgl. zu
der Bedeutung des Konzepts der Epochenschwelle fiir eine differenziertere und prizisere Musikhistoriographie vor
allem Zenck, Martin: Klassik in der Musik, unverdffentlichtes Manuskript.
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Eine Ursache der Rhetorik der Diskontinuitdt mag insbesondere darin begriindet liegen, dass die vor
allem in den zwanziger Jahren als Kampfbegriffe gegen eine philologische und gegenwartsfremde
Musikwissenschaft gewandten Inaugurationen von gleichsam gewaltsamen Auf- und Ab-Briichen —
obwohl den Zeitgenossen bereits bewusst ist, dass die ,,Zésur, und mit ihr die Neuheitsqualitit, (...)
so gut wie immer iibertrieben“’' ist — nach dem Zweiten Weltkrieg als musikhistorische Tatsachen®
weitgehend unhinterfragt in Epocheneinteilungen ihren Niederschlag finden. Deshalb erscheint es
notwendig, insbesondere bezogen auf eine Untersuchung einer Immanenz des Korpers in der Musik,
diesen Rubrizierungen mit gebotener Distanz zu begegnen und dementgegen verstirkt kulturge-
schichtlich umfassendere Fragestellungen genauer zu betrachten.”

Das kulturhistorische Fundament musikalisch-kompositorischen Wandels bietet diesbeziiglich die
vom Beginn des Jahrhunderts bis in die dreiBiger Jahre hinein leidenschaftlich gefiihrte Diskussion
einer an alltagspsychologischen Phiinomenen sich zunehmend delektierenden Offentlichkeit iiber
pathologische Konsequenzen des Sexuellen,* welche im Kontext eines Wagner-Enthusiasmus®, den

man nach Dahlhaus ,,ohne Ubertreibung als Taumel bezeichnen kann*®®

, iIm psychologisierenden
Musikdrama gleichsam seine theatrale Entladung erfdhrt.®® Die an Schriften von Richard von Krafft-

Ebing, Otto Weininger und vor allem Sigmund Freud ankniipfenden,’’ latent bis offenkundig miso-

' Vgl. Luhmann, Niklas: ,,Das Problem der Epochenbildung und die Evolutionstheorie®, in: Epochenschwellen und

Epochenstrukturen im Diskurs der Literatur- und Sprachhistorie, hg. v. Hans-Ulrich Gumbrecht und Ursula Link-
Heer, Frankfurt a.M. 1985, S. 26. Vgl. hierin zum Aspekt der Selbstsimplifikation durch Selbstbeschreibung weiter
S. 18: ,,Wenn der Durchbruch zu neuartigen evolutioniren Errungenschaften relativ schnell erfolgt, weil die Gesell
schaft anderenfalls zu komplex und chaotisch werden wiirde, ist dies ein Problem fiir die kulturelle Semantik, die die
bewahrenswerten Formen der Kommunikation tradiert. Sie kann, da sie selbst ihre eigene Reproduktion zu gewéhr
leisten hat, oft nicht rasch genug folgen. Das Neue wird dann iiberhaupt nicht oder jedenfalls nicht addquat wahrge
nommen und beschrieben. Und entsprechend kann ein Historiker, der sich fiir tiefgreifende Verdnderungen inter
essiert, sich nicht unbedingt auf die Selbstbeschreibung der Gesellschaft verlassen.*

Vgl. Dahlhaus, Carl: ,,Was ist eine musikgeschichtliche Tatsache?*, in: Ders.: Grundlagen der Musikgeschichte,
Kéln 1977, S. 57-73. Vgl. dort zudem S. 73: ,,Geschichtliche Fakten sind, pointiert ausgedriickt, zu nichts anderem
da, als Geschichtserzédhlungen und Strukturbeschreibungen zu fundieren oder aber, negativ gewendet, die Meinungen
fritherer Historiker als briichig zu erweisen.*

Vgl. ebd., S. 37: ,,Musikgeschichte als Geschichte einer Kunst erscheint unter den Voraussetzungen der Autonomie
asthetik einerseits und einer sich an den Begriff der Kontinuitit klammernden Geschichtstheorie andererseits als un
mdogliches Unterfangen, weil sie entweder — als Sammlung von Strukturanalysen einzelner Werke — keine Geschich-
te der Kunst oder aber — als Rekurs von den musikalischen Werken zu ideen- oder sozialgeschichtlichen Vorgéngen,
deren Verkniipfung dann den inneren Zusammenhalt der Geschichtserzdhlung ausmacht — keine Geschichte der
Kunst ist.”

8 Vgl. hierzu ausfiihrlich Kapitel I1.

8 Vgl. Dahlhaus, Carl: Grundlagen der Musikgeschichte, a.a.0., S. 140.

% Vgl. zur Relevanz des ,,Psychologischen Perspektivismus® fiir das Musikschaffen Franz Schrekers Kienzle, Ulrike:
Das Trauma hinter dem Traum. Franz Schrekers Oper ,Der ferne Klang’ und die Wiener Moderne, Frankfurt a.M.
1997.

Vgl. hierzu vor allem ausfiihrlich die umfassende Aufarbeitung des diesbeziiglichen Geschlechterdiskurses im Wien
der Jahrhundertwende fiir die Literaturwissenschaft bei Wagner, Nike: Geist und Geschlecht. Karl Kraus und die
Erotik der Wiener Moderne, Frankfurt a.M. 1982. Vgl. weiter zur Bedeutung Weiningers fiir Alban Berg und Karl
Kraus exemplarisch Rode, Susanne: Alban Berg und Karl Kraus. Zur geistigen Biographie des Komponisten der
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gynen Debatten um den ,,Kampf der Geschlechter*, der ,,Geschlechterdifferenz* und das sogenannte

“ sowie der ,,Sublimation* und ,,Libido*”° etc.,

,Ritsel Weib*,®® der ,,Hysterie* und ,,Neurasthenie
finden ihre musiktheatrale Transformation in Werken von Richard Strauss (Salome; Elektra), iiber
Franz Schreker (Der ferne Klang; Die Gezeichneten; Der Schatzgrdiber), Béla Bartok (Herzog
Blaubarts Burg; Der wunderbare Mandarin), Erich Wolfgang Korngold (Die tote Stadt), Leo$
JanaCek (Kat’a Kabanowa), Sergej Prokofjew (L’Amour des trois oranges), Alexander von Zem-
linsky (Der Zwerg), Arnold Schonberg (Die gliickliche Hand; Von heute auf Morgen), Paul Hinde-
mith (Morder, Hoffnung der Frauen; Das Nusch-Nuschi; Sancta Susanna), bis hin zu Alban Berg
(Wozzeck; Lulu) — um aus der ,,;schlechten Unendlichkeit*’' der diesbeziiglich iiber 150 in Frage
kommenden nur einige wenige exemplarisch herauszugreifen. Dabei finden sich vor allem bei
auBeruniversitdren Musikschriftstellern und Historiographen zeitgleiche und intensive Ausein
andersetzungen mit diesen Fragen des Psychologischen und der daraus resultierenden Thea-
tralisierung des Erotischen respektive Korperlichen in der Musik, insbesondere in den zwanziger
Jahren bei Paul Bekker (Klang und Eros) und Adolf Weilmann (Die Musik der Sinne; Die Entgot-

terung der Musik). In einer Vielzahl von produktionsésthetischen Schriften manifestieren sich dar-

tiber hinaus Vorstellungen von GesetzmifBigkeiten der Objekt-Werdung beziehungsweise Objek-

,, Lulu“, Frankfurt a.M. 1988.
Vgl. zur musikalischen Relevanz einer auf dem Mythos vom ,,Kampf der Geschlechter* beruhenden Spezifitét des
Weiblichen im Musiktheater der Jahrhundertwende ausfiihrlich Unseld, Melanie: ,Man téte dieses Weib’. Weiblich-
keit und Tod in der Musik der Jahrhundertwende, Stuttgart 2001. Vgl. hierin iiberdies die Auseinandersetzung mit
Alban Bergs Weininger-Rezeption, S. 206-225. Vgl. auch Eschenburg, Barbara: Der Kampf der Geschlechter. Der
neue Mythos in der Kunst 1850-1930, Ausstellungskatalog, hg. v. Helmut Friedel, Miinchen 1995. Vgl. weiter die
Untersuchung des Themenkomplexes Weib und Geschlecht durch Bovenschen, Silvia: Die imaginierte Weiblichkeit.
Exemplarische Untersuchungen zu kulturgeschichtlichen und literarischen Prdsentationsformen des Weiblichen,
Frankfurt a. M. 1979. Vgl. iiberdies Bronfen, Elisabeth: Nur iiber ihre Leiche. Tod, Weiblichkeit und Asthetik, Miin-
chen 1994. Weitere Untersuchungen zur theatralen Relevanz von Tod und Weiblichkeit finden sich in Jung-Kaiser,
Ute (Hg.): ... ,,das poetischste Thema der Welt“? der Tod einer schonen Frau in Musik, Literatur, Kunst, Religion
und Tanz, Bern 2000; allerdings sind auch die hierin enthaltenen Beitrédge zum Musiktheater vorwiegend Libretti und
Textbiichern vorbehalten. Ebenso verhilt es sich in der Reihe ,,Literaturwissenschaft” des Fischer-Verlags in Frank
furt a.M. erschienen Bandes Scheit, Gerhard: Dramaturgie der Geschlechter. Uber die gemeinsame Geschichte von
Drama und Oper, Frankfurt a.M. 1995.
Vgl. zur kulturanthropologischen Bedeutung der Hysterie im 20. Jahrhundert vor allem das umfangreiche Kompen
dium von Bronfen, Elisabeth: Das verknotete Subjekt. Hysterie in der Moderne, Berlin 1998; vgl. hierin die diesbe-
ziiglichen Formen der Inszenierung des weiblichen Korpers sowohl in zentralen Schriften der Psychoanalyse (Freud)
als auch in Literatur und Musiktheater. Vgl. weiter Leopold, Silke; Speck, Agnes: Hysterie und Wahnsinn,
Heidelberg 2000 (Heidelberger Frauenstudien, 7) sowie die liberaus facettenreiche Dokumentation von Eiblmayr,
Silvia w.a. (Hg.): Hysterie, Korper, Technik in der Kunst des 20. Jahrhunderts, Ausstellungskatalog, K&ln 2000.
Eine minutidse Darstellung der Bedeutung des gleichsam phantasmatischen Krankheitsbildes des Nervotismus und
seiner Konjunktur in Offentlichkeit und Medizin Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts findet sich bei Rad-
kau, Joachim: Das Zeitalter der Nervotismus. Deutschland zwischen Bismarck und Hitler, Minchen 1998.
" Vgl. zur Bedeutung der Freudschen Libidotheorie flir die Kulturgeschichte des Korpers Laquer, Thomas: Auf den
Leib geschrieben. Die Inszenierung der Geschlechter von der Antike bis Freud, Frankfurt a.M., 1992.
" Vgl. Bloch, Ernst: Geist der Utopie, a.a.0., S. 97.
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tivation in der Kunst (dies sind vor allem soziologisch, psychologisch und dsthetisch motivierte
Veroffentlichungen von Isodora Duncan, Otto Weininger, Georg Simmel, Adolf Loos, Ludwig
Klages, Emil Lucka, Sigmund Freud, etc.), die wesentlich auf das aus dem menschlichen — vor
allem ménnlichen — Trieb (Sexus) sich entwindende, sublimative Kunst-Wollen (Eros), welches
sich im schopferischen Prozess kathartisch abarbeitet, um als Fleischlichkeit und Leiblichkeit am
Artefakt zu ersterben (Thanatos), reiissieren: alle Wirkungen des von Séften und Sekreten durch-
flossenen Korpers, alle Triebe der Lust, des Ekels und des Todes erscheinen durch das Schopfe-
rische im Schaffen von Kunst nunmehr biindel- und tiberwindbar.”> Im Objekt der Kunst ist dieser
Fluss des Lebens scheinbar entsubjektiviert, still — und somit auf Distanz — gestellt und kiindet vom

Metaphysischen der Ideen, nicht mehr vom Schépfer, sondern vom Geist, der ihn durchdrungen.”

Der Korper in der Musik? Entgegen der Moglichkeit anderer der Familie der Kulturwissenschaften
angehorender Disziplinen, von Konjunkturen des Korpers™ sprechen und zugleich auf eine nahezu
enzyklopidisch anmutende Vielzahl von Untersuchungen und Theorien verweisen zu konnen, bleibt
fiir eine diesbeziigliche musikwissenschaftliche Erorterung lediglich die Feststellung, dass es sich

bei dem Paradigma der Korperlichkeit in der Musik noch weitestgehend um ein Anathema handelt”

2 Vgl. diesbeziiglich Weininger, Otto: Geschlecht und Charakter, Leipzig *1904; hierin das Kapitel ,,Erotik und As-
thetik* und dort beispielsweise S. 334-335: ,Liebe ist Mord. Der Geschlechtstrieb negiert das kdrperliche und das
psychische, die Erotik noch immer das psychische Weib. Die ganz gemeine Sexualitit sieht im Weibe einen Apparat
zum Onanieren oder eine Kindergebérerin; (...). Die hohere Erotik aber verlangt von der Frau schonungslos, daB sie
das miannliche Adorationsbediirfnis befriedige und sich moéglichst anstandslos lieben lasse, damit der Liebende in ihr
sein Ideal von sich verwirklicht sehen, und ein geistiges Kind mit ihr zeugen konne. [...] Denn die Erotik braucht die
Frau nur, um den Kampf zu ebnen und abzukiirzen, sie will von ihr immer bloB3, daf} sie den Ast abgebe, an dem er
sich leichter zur Erldsung emporschwinge.*

 Vgl. hierzu exemplarisch fiir eine Konjunktur der Triebtheorie der Kunst bis in die dreiBiger Jahre die Untersuchung

des Berliner Nervenarztes Placzek, Siegfried: Erotik und Schaffen, Berlin und Ko6ln 1924.

Vgl. zur Konjunktur des Korpers im Medienzeitalter sowie der kulturwissenschaftlichen Aufarbeitung vor allem:

Fleig, Anne: , Korper-Inszenierungen. Begriff, Geschichte, kulturelle Praxis®, in: Korper-Inszenierungen. Prisenz

und kultureller Wandel, hg. v. Erika Fischer-Lichte und Anne Fleig, Tiibingen 2000, S. 7-17. Vgl. weiter zu einer

kulturgeschichtlich sich wandelnden Immanenz von Kdrperlichkeit, die zu einer besonderen Konjunktur des Korpers
in der Dienstleistungsgesellschaft fithrt: Bohme, Hartmut: ,,Konjunkturen des Korpers®, in: Ebenbilder. Kopien von

Korpern — Modelle des Menschen, Ausstellungskatalog, hg. v. Jan Gerchow, Stuttgart 2002, S. 27-36.

> Vgl. zur Korperlichkeit als Anathema in der Musikwissenschaft ausfiihrlich den innerhalb des DFG-SPP Theatralitiit
entstandenen Grundlagenartikel von Becker, Tim; Woebs, Raphael: ,,’Alsdann, soll er uns etwas denken?’ — Der
Korper zwischen Anathema und interdisziplinirem Modell innerhalb der Musikwissenschaft®, erscheint 2004, in:
Theatralitdt, Bd. 7, hg. v. Erika Fischer-Lichte u.a., Francke Verlag Tiibingen und Basel. In ethnomusikologischer
Forschung hingegen spielt der Korper als Topos bereits seit ldngerer Zeit eine entscheidende Rolle und kann somit
aus der Befassung mit Korperkonzepten aullereuropdischer Kulturen wertvolle Hinweise auf diesbeziigliche abend
landische Evidenzen geben — so etwa in der Fragestellung seiner Bedeutung im Ritual respektive im Hinblick auf ser
ne spezifischen Bedeutungszuschreibungen innerhalb der jeweiligen Kulturen. Allerdings bleibt zu beriicksichtigen,
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— trotz erster Fortschritte auf diesem Gebie

Der Korper in der Musik?

t.”® Angesichts einer stetigen Prisenz dieses Themen-

komplexes vor allem innerhalb verschiedener geisteswissenschaftlicher Disziplinen seit Ende der

siebziger Jahre erscheint dies durchaus bemerkenswert.”’

Diesbeziiglich macht diese Untersuchung Korperlichkeit als mogliches Paradigma fiir die Musik-

wissenschaft fruchtbar und orientiert sich dabei insbesondere an der Aufarbeitung und der Dokuw

mentation historischer Dimensionen des Korperdenkens anhand einschligiger Primértexte der Mu-

sik des frithen 20. Jahrhunderts. In Vorbereitung dieser musikhistorischen Perspektive werden maf3-

gebliche Quellen eines zur gleichen Zeit auf wissenschaftlichem wie 6ffentlichen Terrain leiden

schaftlich gefiihrten Diskurses tiber Korperlichkeit betrachtet. Um diesbeziiglich keine Erzéhlung
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dass in diesen zumeist anthropologisch orientierten Untersuchungen Korperlichkeit vor allem als ein Aspekt des
Verhaltens verstanden und in diesem Sinne gedeutet wird, in der Fokussierung auf die Evaluation von Sinnzw
sammenhéngen des (musikalischen) Handelns. Fragestellungen im Hinblick auf die musikimmanenten Faktoren, die
dieses Verhalten konstituieren, erscheinen dementgegen eher selten. Vgl. hierzu vor allem Body and Ritual in Bud-
dhist Musical Culture, the world of music 44(2)/2002; vgl. weiter Blacking, John (Hg.): The Antrhopology of the

body, London 1977 sowie Merriam, Allen P.: The anthropology of music, Evanston 31980.

Neuere Ausnahmen fiir die Musikwissenschaft finden sich vor allem innerhalb des von Erika Fischer-Lichte geleite-
ten sechsjahrigen Schwerpunktprogramms ,,Theatralitit. Theater als kulturelles Modell in den Kulturwissenschaften®
der Deutschen Forschungsgemeinschaft in den diesbeziiglichen Publikationen der siebenbéndigen Reihe Theatrali-
tdt. Vgl. hierzu insbesondere den zweiten Band der Reihe: Verkorperung, hg. v. Erika Fischer-Lichte u.a., Tiibingen
und Basel 2001; vgl. hierin insbesondere die Beitrdge von Mersch, Dieter: ,,Korper zeigen®, S. 75-89 sowie Zenck,
Martin u.a.: ,,Gestisches Tempo. Die Verkdrperung der Zeit in der Musik — Grenzen des Korpers und seine Uber
schreitungen®, S. 345-368. Vgl. innerhalb der Reihe Theatralitit weiter Bd. 4: Fischer-Lichte, Erika u.a. (Hg.): Per-
formativitit und Ereignis, Tiibingen und Basel 2003; vgl. hierin beziiglich einer Integration des Korpers in eine
Theorie des Performativen Mersch, Dieter: ,,Das Ereignis der Setzung“, S. 41-56 sowie beziiglich einer trans-
kulturellen Re-Ritualisierung des Korpers durch Momente des No-Theaters im Musiktheater Toshio Hosokawas
Zenck, Martin; Becker, Tim; Woebs, Raphael: , Freisetzung des Ereignisses im performativen Ritual? Zu Tadashi
Suzukis N6-Theater-Inszenierung von Shakespeares ,King Lear’ (1998/99) und zur musik-theatralen Komposition
,Vision of Lear’ von Toshio Hosokawa (1998/99)%, S. 67-82. Vgl. Zu einer Aufbrechung traditioneller Instrumental
korper und der Komposition des Korpers bei Adriana Holszky Becker, Tim; Woebs, Raphael: ,,Adriana Ho6lszkys
,Message’ — oder von der frischen Luft ans Reilbrett..., in: Ritualitit und Grenze, Theatralitdt Bd. 5, hg. v. Erika
Fischer-Lichte u.a., Tiibingen und Basel 2003, S. 163-176. Vgl. iiberdies das im Rahmen der Theatralitits-Forschung
unter der Leitung von Martin Zenck vor dem Abschluss stehende Buchprojekt Zenck, Martin (Hg.): Kérpermusik —
Kunstkérper — Korpertheater. Korperinszenierungen in den schonen und in den nicht mehr schonen Kiinsten, er-
scheint voraussichtlich 2004. Vgl. exemplarisch fiir weitere Veroffentlichungen zum Thema Kdorper und Musik Hoff
mann, Freia: Instrument und Kérper. Die musizierende Frau in der biirgerlichen Kultur, Frankfurt a.M. 1991 sowie
zur Korperlichkeit in der neueren Musik Hilberg, Frank: , Korperlichkeit, in: Geschichte der Musik im 20. Jahr-
hundert: 1975-2000, hg. v. Helga de la Motte-Haber, Laaber 2000, S. 198-206.

Vgl. zur Begriindung der einer neuen wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Fragestellungen einer Kulturge
schichte des Korpers vor allem im Hinblick auf die Begriindung einer Historischen Anthropologie die diesbeziigliche
Vorreiterschaft durch den Berliner Soziologen und Kulturanthropologen Dietmar Kamper, sowie den Erziehungs-
wissenschaftler Christoph Wulf, die seit Ende der siebziger Jahre zahlreiche Schriften hierzu herausgegeben haben.
Zu nennen sind hier vor allem Kamper, Dietmar; Wulf Christoph (Hg.): Der andere Kérper, Berlin 1984. Vgl. weiter
Dies.: Transfigurationen des Korpers. Spuren der Gewalt in der Geschichte, Berlin 1989. Vgl. auch Kamper, Diet-
mar: Die Asthetik der Abwesenheit. Die Entfernung der Korper, Miinchen 1999. Vgl. vor allem jedoch das insbeson-
dere beziiglich einer Kulturgeschichte und Kulturphilosophie des Korpers wesentliche Grundlagenbuch von Wulf,
Christoph (Hg.): Vom Menschen. Handbuch Historische Anthropologie, Weinheim und Basel 1997; vgl. darin Kam-
per, Dietmar: ,,Korper, S. 407-416. Zur kunstwissenschaftlichen Konzeptualisierung des Korpers vgl. iiberdies ex
emplarisch Genge, Gabriele (Hg.): Sprachformen des Kérpers in Kunst und Wissenschaft, Tibingen und Basel 2000.
Vgl. weiter Fuchs, Thomas: Leib, Raum, Person. Entwurf einer phinomenologischen Anthropologie, Stuttgart 2000
sowie insbesondere Bohme, Gernot: Leibsein als Aufgabe. Leibphilosophie in pragmatischer Hinsicht, Zug 2003.
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von Geschichte durch eine blinde Ubernahme des in zahlreichen Disziplinen bereits eingehend un-
tersuchten Gegenstands zu perpetuieren, gilt es, vielmehr kritisch zentrale Schriften und dort ausge-
filhrte Fragestellungen, vor allem aus einer musikwissenschaftlich relevanten Perspektive gegenzu-
lesen. Es soll somit nicht der Versuch unternommen werden, eine Geschichte des Korpers
gleichsam ins Reine zu schreiben, sondern der Blick auf bedeutende Bruchstellen, Widerspriiche
und offene Fragen gelenkt werden, um moglichst nahe an den Quellen mogliche Korrespondenzen
zu einer Relevanz des Korpers in der Musik aufzuzeigen. Die hierzu unter dem Begriff einer
Kulturgeschichte des Korpers zusammengefassten Aspekte beriihren eine Vielzahl verschiedener
historiographischer Forschungsfelder, deren jeweiliges Erkenntnissinteresse sich — insbesondere aus
der Perspektive einer Historischen Anthropologie oder der Gender-Forschung — aus spezifischen
Fragestellungen etwa der Medizingeschichte, der Psychologie, der Sozialwissenschaft, der Philoso-
phie sowie der Literatur-, Kunst- oder Theaterwissenschaft,® etc. speist — um in ihrer Gesamtheit
gleichsam auf die Bedeutung einer die Grenzen der Disziplinen sprengenden Notwendigkeit einer
Kulturwissenschaft zu verweisen.” Dabei geben die in diesen Disziplinen aufgezeigten Kor-
perdiskurse wichtige Anhaltspunkte fiir eine Integration des Paradigmas der Korperlichkeit in die
musikwissenschaftliche Methodologie, mittels derer herkdmmliche Analyseverfahren (sowohl mu-
sikalische als auch hermeneutische) eine mogliche Erweiterung erfahren konnten. Anstatt die Viel
zahl der diesbeziiglichen Geschichtserzahlungen innerhalb einer Musikhistoriographischen Untersu-
chung lediglich fortzusetzen, sollen vielmehr die exemplarisch ausgewéhlten Quellen einer erneuten
Lektiire zugefiihrt werden, die insbesondere das in ihnen mdoglicherweise spezifisch auf die Musik
Verweisende deutlich herausstellt und zugleich mittels kritischer Reflexion der Gefahr einer un

mittelbar und blindlings vollzogenen Ubertragung der in ihnen getitigten Aussagen auf die Musik

" Vgl. zur historischen und anthropologischen Bedeutung der Beziehung von Korper und Macht Scarry, Elaine: Der

Korper im Schmerz. Die Chiffren der Verletzlichkeit und die Erfindung der Kultur, Frankfurt a.M. 1992. Vgl. auch
die Untersuchung des Bielefelder Graduiertenkollegs Sozialgeschichte (Hg.): Korper Macht Geschichte. Geschichte
Macht Korper. Kérpergeschichte als Sozialgeschichte, Bielefeld 1999. Grundlegend fiir eine diesbeziigliche
verdnderte Perspektivierung des Korpers im Hinblick auf seine gewaltsame Béndigung im Kontext der Zivilisations-
geschichte ist vor allem Elias, Norbert: Uber den Prozef3 der Zivilisation. Soziogenetische und psychogenetische
Untersuchungen, 2 Béande, Frankfurt a.M. 1998. Vgl. weiter Gauthier, Xavicre: Surrealismus uns Sexualitdt. In-
szenierung der Weiblichkeit, Wien — Berlin 1980.

Vgl. hierzu vor allem die Konzeptualisierung des Paradigmas des Korpers fiir die Kulturwissenschaft innerhalb des
DFG-SPP Theatralitit bei Fischer-Lichte, Erika: ,,Zum Wandel einer alten theaterwissenschaftlichen in eine neue
kulturwissenschaftliche Kategorie®, in: Verkorperung, a.a.O., S. 11-25. Vgl. auch Fischer-Lichte, Erika (Hg.): Thea-
tralitdt und die Krisen der Reprdsentation, Stuttgart 2001. Vgl. diesbeziiglich weiter bei Béhme, Hartmut: ,,Vom
Cultus zur Kultur(wissenschaft). Zur historischen Semantik des Kulturbegriffs®, in: Kulturwissenschaft — Literatur-
wissenschaft. Positionen, Themen, Perspektiven, hg. v. Renate Glaser u. Matthias Luserke, Wiesbaden 1996, S. 48-
68.
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begegnet.** Dies erscheint notwendig, um die in den anderen Disziplinen entwickelten Kategorien
einer durch Pathologismen und Geschlechtlichkeit sich auszeichnenden Korperlichkeit nicht im
Sinne einer Librettistik in einen unangemessenen Textbegriff der Musik zu iiberfiihren — und le-
diglich die Sujets nach ihnen zu durchforsten — sondern vielmehr grundlegend die Moglichkeit zu
bewahren, aus der Modellhaftigkeit der Artefakte selbst heraus die in ihnen konstitutiv wirksam
werdenden Mechanismen und Ausdrucksebenen des Korpers aufzuzeigen und diese mit den Auf
fassungen der Zeit in Beziehung zu setzen. Denn die Moglichkeit, dass die Musik sich nicht geméf

des in diesen Quellen Erdrterten verhilt, sollte denkbar bleiben.

Zur Klarung der Frage, wie und inwieweit Momente des Korperlichen in der Musik und im Musik-
denken des friihen 20. Jahrhunderts eine verdnderte Relevanz erhalten, erweist sich — bezogen auf
ihre Konzeptualisierungen korperlicher Plastizitdt und Bewegung im Artefakt — vor allem der direk
te Vergleich der Schopenhauerschen mit der Simmelschen Asthetik als lohnend.®' Wesentlich fiir
diese Untersuchung ist jedoch vor allem die vermittels der heuristischen Perspektive der Korperlich-
keit in der Musik in Angriff genommene Analyse von Alban Bergs Lyrischer Suite fiir Streich-
quartett sowie Béla Bartoks Ballettpantomime Der wunderbare Mandarin, die vermittels des dies-
beziiglich geschérften Blicks neue Evidenzen musikimmanenter Erzédhlstrukturen fiir die musik-

wissenschaftliche Forschung er6ffnet.

% Vgl. hierzu ausfiihrlich Kapitel II.
81 Vgl. ausfiihrlich Kapitel V.
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Bruchstiicke einer Kulturgeschichte des Korpers

... derselbe Mund, der vorhin noch leidenschaftlich, beredt
war, kann, wenn die Spannung weg ist, zu einem ge-
schlechtlichen, klaffenden geworden sein. So miissen Sie
das Geschlechtliche im Gesicht sehen: als ein Klaffendes
(da und dort klaffend) und dann diesem Klaffenden kom-
plementdr ein Verschlossenes, Dichtes, Dickes, Ge-
schwollenes. Bei der Frau wiegt das Klaffende vor, im
Gesicht des Mannes das Opake, das Blinde, das Entbls-
Bte, das Phallische. Oh, es gibt solche entblofte Gesichter
und Schédel, solche, die besser verhiillt sein sollten,
Gesichter, die nur Fleisch sind, schamloses Fleisch.
Rudolf Kassner'

... der moderne mensch braucht sein kleid als maske. So
ungeheuer stark ist seine individualitdt, daf3 sie sich nicht
mehr in kleidungsstiicken ausdriicken 146t.

Adolf Loos?

Der massenhafte Strom der Arbeiter, welcher in Fritz Langs epochemachendem Stummfilm Metro-
polis (1927) den Weg zu den Aufzugschéichten beschreitet, erscheint in seiner Uniformiertheit und
Freudlosigkeit gleichsam als der symptomatischste Ausdruck eines neuen, unbehaglichen Lebensge-
fiihls, welches durch die zunehmende Assimilation von Arbeits- und Lebensbedingungen allmihlich
die gesamte Menschheit des frithen 20. Jahrhunderts zu erfassen droht. Mit gesenkten Hauptern auf
hidngenden Schultern, mit farblosen und ausdruckleeren Gesichtern, werden die Kdrper im me-
chanischen Gleichschritt dem Schlund ihrer Bestimmung entgegenbewegt. Wie von einem Uhrwerk
aufgezogen und von unsichtbarer Hand geleitet, vollziehen ihre Schritte ein kontrolliertes Taumeln,
welches roboterhaft die Beine und Fiie in einem Wechsel zwischen abrupter Bewegung und an-
schlieBendem Verharren vorantreibt. Unter der Erde des Molochs der Grof3stadt bedienen die
Gliicklosen tiberdimensionierte Maschinen, bewegen stets im selben Rhythmus die Knopfe und
Hebel, sodass die Frage, ob der Arbeiter die Maschine oder nicht eher die Maschine den Arbeiter
kontrolliert und in Bewegung hilt, in dieser Choreographie aus Stahl, Dampf, Licht und Leibern

rasch an Bedeutung verliert.

' Kassner, Rudolf: Die Grundlagen der Physiognomik, Leipzig 1922, S. 36.
2 Loos, Adolf: ,,Ornament und Verbrechen®, in: Ders.: Simtliche Schriften, hg. v. Franz Gliick, Band 1, Wien 1962, S.
288.
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In der Schaltzentrale der Macht, im obersten Stockwerk eines der unzihligen Hochhiuser der Me-
tropolis, gilt der aufmerksame Blick den Kontrolltafeln, auf welchen die eifrigen Bediensteten den
aktuellen Stand der Effektivitit der als Herzmaschine bezeichneten, im Untergrund befindlichen
Energie- und Kraftspenderin unmittelbar ablesen konnen. Zugleich bestimmt der Zeiger einer
groflen Uhr, der das in zehn Segmente unterteilte Zifferblatt abschreitet, den Puls der Arbeit und be-
fiehlt nach jeder vollstindigen Umrundung, mittels des Schreis einer Dampfpfeife den anstehenden
Schichtwechsel. Der Rhythmus von Tag und Nacht erlischt zugunsten einer Periodizitét des optima-
len Energieflusses.

Bedeutsam fiir die Erschiitterung der unheilvollen Beziehung zwischen Mensch und Maschine wird
der Augenblick einer Begegnung, in welcher Maria — die Predigerin und Hoffnungsgestalt des
Gliicks in der Unterwelt der Arbeit — mit einer groflen Zahl von grau gekleideten Kindern einem
Aufzug entsteigt, der direkt aus den Tiefen in jenen elysischen Garten fiihrt, in welchem die privile-
gierten S6hne und Tdchter der Méchtigen, ithnen voran Freder, der Sohn des Herrschers, ihrem hei-
teren Spiel nachgehen. Im Kontrast jenes Aufeinandertreffens von Unbekiimmertheit und Leid, von
Licht und Dunkelheit, offenbaren die einander sich beriithrenden Blicke von Maria und Freder ge-
rade jenes Lebensgefiihl des Fragmentaren, welches Georg Simmel bereits 1916 seinen von ,,bana

lem Pessimismus* getriebenen Zeitgenossen attestiert:’

,»Ein tiefer berechtigtes Bild entsteht, wenn man es mit dem Begriff des Fragmentes genauer
nimmt: ein Stiick, das iibrig geblieben ist, indem von einem vorbestehenden Ganzen Teile in
Wegfall gekommen sind. Vielfach in der Tat wird das individuelle Leben so empfunden, als
bildete es in einer verborgenen Schicht oder vor einem gottlichen Auge ein vollkommenes,
seiner Idee restlos entsprechendes Ganzes, von dem aber unzdhliges in dem Augenblick
gleichsam abbricht, in dem es in unsere empirische Wirklichkeit iibergeht. Diese ist wie der
Rest oder das Bruchstiick, das iibrig bleibt, wenn von unserem vollen, metaphysischen
Wesen wegfillt, was in die Formen des irdischen Daseins und Bewusstseins nicht hinein-
geht.

Platos Phantasie von der Seele, die selig vollendet im iiberhimmlischen Raume schweift und
durch den Sturz in einen materiellen Korper verstimmelt wird, ist nur eines von den vielen
Symbolen fiir dieses Gefiihl: als wére unsere Wirklichkeit nur das iibriggebliebene Bruch-
stiick einer irgendwie bestehenden, iiberwirklichen Vollendung und Ganzheit unser.

Vgl. Simmel, Georg: ,,.Der Fragmentcharakter des Lebens. Aus den Vorstudien zu einer Metaphysik®, in: LOGOS.
Internationale Zeitschrift fiir Philosophie der Kultur, herausgegeben von Richard Kroner und Georg Mehlis, Band
VI, 1916/17, Heft 1, S. 29.

*  Ebd.
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Jene Plotzlichkeit der Bewusstwerdung einer Unvollkommenbheit der jeweils eigenen Welt, wie sie
in Langs Metropolis in dieser Schliissel-Begegnung als gleichsam symptomatisches Gefiihl der
zwanziger Jahre inszeniert wird, entspricht der Simmelschen Auffassung eines durch ,,mannigfache
Ebenen‘ kursierenden Lebens,” in welchem im Moment des Aufeinandertreffens der prinzipiell als

Totalitdt empfundenen Welten, gerade das Bruchstiickhafte notwendigerweise aufscheint:®

»Das Leben ist eine Vollstindigkeit und jede Welt ist Vollstindigkeit; aber wo sie sich
schneiden, umgrenzen die Schnittflichen ein Fragment — ein Fragment ebenso des Lebens
wie eines der Welt.*”

Dieses Gefiihl des Fragilen und Briichigen, welches in dhnlicher Weise von Freud 1930 — riickwir-
kend auf die vorangegangenen Jahrzehnte — als das Unbehagen in der Kultur ausgewiesen wird,”
tritt als deutlichstes Merkmal in nahezu sdmtlichen Untersuchungen, Manifesten und Pamphleten
des frithen 20. Jahrhunderts zu Tage, in welchen nunmehr verstirkt Korperlichkeit zum Bestandteil
des Denkens wird.

Entgegen einer erkenntnistheoretischen Historiographie, welche die Impulse und Anlésse eines Ein-
tritts des Korpers in eine GesetzmiBigkeiten aufzeigende Systematik iiberfiihrt — vielleicht sogar im
Impetus, eine Geschichte des Kdrpers ins Reine schreiben zu wollen — erscheint es im Hinblick auf
die Untersuchung einer moglichen Immanenz des Korpers in der Musik und im Musikdenken sinn
voll, im Folgenden lediglich eine spezifische Auswahl derjenigen Quellen zu treffen — und sie
gleichsam aus einem Umfassenderen herauszubrechen’ — die fiir die weitere Untersuchung paradig-
matische Bedeutsamkeit erlangen und zudem im Kontext musikhistorischer Fragestellungen bislang
noch nicht oder nur unzureichend befragt wurden. Jene Bruchstiicke einer Kulturgeschichte des
Korpers dokumentieren somit exemplarisch Vorstellungen und Ideen, die um die Jahrhundertwende

1900 eine zentrale Bedeutung in Offentlichen, wissenschaftlichen und vor allem kiinstlerischen

Vgl. hierzu auch Simmels sozio-philosophischen Grundlagentext: ,,Die Kreuzung sozialer Kreise®, in: Ders.: Sozio-
logie. Untersuchungen tiber die Formen der Vergesellschaftung, Berlin 1908, S. 305-344.

Vgl. Simmel, Georg: ,,Der Fragmentcharakter des Lebens. Aus den Vorstudien zu einer Metaphysik®, a.a.O., S. 39.
Ebd., S. 40.

Vgl. Freud, Sigmund: Das Unbehagen in der Kultur, Frankfurt a.M. 1994,

In dhnlicher Weise bestimmt sich Bergs kompositorisches Verfahren in den Bruchstiicken aus Wozzeck aus der Vor-
stellung einer Versehrtheit und Briichigkeit des dargestellten Gegenstands. Die Auswahl und Zusammenfiihrung
wesentlicher Kompositionsteile der Oper vollzieht hierin eine Anlehnung an die Fragmentaritit des Biichnerschen
Dramas, welches in weiten Teilen keine spezifische Anordnung der einzelnen Teile vorsieht. Somit erhebt weder die
Komposition, noch die Textvorlage den Anspruch auf Vollstandigkeit — eines ohnehin nicht denkbaren Ganzen — so-
wie auf eine kausale Sukzession der Erzéhlstruktur. Es werden vielmehr zentrale Evidenzen aufgezeigt und durch ik
re intensitétsreiche musikalische Beleuchtung in besonderer Weise herausgestellt.

© ® 9 o
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Diskursen erhalten. In Analogie zu einer Denkweise des durch gesellschaftliche Zwénge verstiim-
melten und durch disziplinatorische MaBBnahmen gewaltsam vermessenen und geformten Korpers
gilt es, dessen unterirdische Geschichte, wie sie zugleich von Horkheimer und Adorno in ihrer
Dialektik der Aufkldrung reklamiert wird," als auch iiberaus bildhaft in Langs Metropolis darge-
stellt wird, in ihren wesentlichen Bestandteilen ans Tageslicht zu ziehen und neu zu bewerten.
Dabei erscheint es notwendig, einerseits der den ausgewéhlten Schriften zumeist impliziten Leiden-
schaft der Argumentation — die sich tiberdies nicht selten auf die Rezeption iibertrdgt'’ — mit einer
durchaus kritischen Gegen-Lektiire zu begegnen, welche die zumeist in einer Rhetorik des Nie-
dergangs gehaltene Korpergeschichte gegen den Strich und ihre vermeintliche Logik liest.?
Andererseits sollen die Dokumente nicht im Sinn einer kausalen Sukzession oder historischen Filia
tion geordnet werden, sondern es wird den in ihnen enthaltenen Symptomatiken und Elementen des
Denkens und Artikulierens von Korperlichkeit gerade in ihrer Unabgeschlossenheit und weitge-
henden Unverbundenheit nachgegangen, sodass das hier gewéhlte Vorgehen, Schriften in Folge ih-
res Ersterscheinungsdatums einer Darstellung zuzufiihren, zugleich die grof3te Zufalligkeit bedeuten

kann.

Als gewichtiges Indiz fiir eine mogliche Immanenz des Korpers in musiktheatralen Entwiirfen des
frithen 20. Jahrhunderts erscheint in diesem Zusammenhang vor allem die im 6ffentlichen Diskurs

jener Zeit dem Korper zugeschriebene zerstorerische Kraft, die es — pointiert formuliert — aufgrund

1 Vgl. Horkheimer, Max; Adorno Theodor W.: , Interesse am Korper®, in: Dies.: Dialektik der Aufklirung, Frankfurt
a.M. 1998, S. 246: ,,Unter der bekannten Geschichte Europas lauft eine unterirdische. Sie besteht im Schicksal der
durch Zivilisation verdriangten und entstellten menschlichen Instinkte und Leidenschaften. [...] Von der Verstimme-
lung betroffen ist vor allem das Verhéltnis zum Korper. Die Arbeitsteilung, bei der die NutznieBung auf die eine und
die Arbeit auf die andere Seite kam, belegte die rohe Kraft mit einem Bann. Je weniger die Herren die Arbeit der
anderen entbehren konnten, als desto niedriger wurde sie erklart.*

Vgl. hierzu etwa die Apostrophierung des Basler Rechtshistorikers Johann Jakob Bachofen als prophéte scientifique
durch Walter Benjamin. Vgl. Benjamin, Walter: , JJohann Jakob Bachofen®, in: Ders.: Gesammelte Schriften, Bd. 2,
hg. v. Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhéuser, Frankfurt a.M. 1977, S. 211-233. Gerade hinsichtlich der
Bedeutung des Korpers fiir den Prozess der Geschichte wird sich im Verlauf dieser Untersuchung zeigen, dass jene
Bedingungen, die Bachofen in seiner Schrift Das Mutterrecht dem Korper zuschreibt, gerade auf ein Gegenteil
dessen verweisen, was prophetisch in die Zukunft weist. Vielmehr verbirgt sich hierin jene Blindheit einer ganzen
Generation, die leidenschaftlich die Uberlegenheit des Minnlichen propagiert, dessen Korper als das Dispositiv des
Schicksals der Menschheit begreift und das Weibliche als ddmonische Kraft der Zerstérung brandmarkt.

Vgl. zu den Problematiken einer addquaten Historiographie insbesondere der Beziehung zwischen Phantasie und
Korper bei Kamper, Dietmar: ,,Phantasie, in: Vom Menschen. Handbuch Historische Anthropologie, hg. v.
Christoph Wulf, Weinheim und Basel 1997, S. 1007-1008: ,,Erstens miissen die vorhandenen Geschichten und Texte
gegen den Strich gelesen, also die verbindlichen Horizonte der etablierten Hermeneutik verlassen werden; zweitens
bedarf es archédologisch-detektivischer Kleinarbeit, um unterirdische Korrespondenzen zu entdecken, die trotz der
Verdriangung sich abspielten, und drittens kann nur diejenige Kraft eine Rekonstruktion des ,Gegenstandes’ leisten,
die rekonstruiert werden soll, womit eine petitio principii’ oder ein ,performativer Selbstwiderspruch’, mithin eine
logische Unmoglichkeit begangen wird.*
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der im Verborgenen agierenden sexuellen Energien vermag, jegliche Errungenschaften der Kultur,
die das geistige Hinauswachsen des Menschen iiber seine Stofflichkeit ermoglicht, zunichte zu ma-
chen. Gerade die zahlreichen Kontroversen um eine Notwendigkeit der Disziplinierung des Korpers
gemil den Vorstellungen des Sittlichen,” Hygienischen' und iiberdies auch Soldatischen', eroff-
nen die Perspektive auf eine immense Fragilitéit des eigenen Zeitbewusstseins', welches sich nicht
selten sogar aus der Angst und dem Ekel vor dem sexuellen und fruchtbaren Leib speist und mithin
die Menschheit in stetiger Gefahr ihres Untergangs wihnt. Der Niederschlag dieses Unbehagens
findet sich sowohl in den zahlreichen Dimensionen des Pathologischen, mit deren Hilfe vermeintli-
che Abirrungen und abnorme Erscheinungen etwa der Perversion, der Inversion, der Hysterie, der
Neurasthenie, etc., empirisch erfasst und klassifiziert werden als auch in denjenigen des Pandi-
monischen, in welchen sich gerade die diese Krankheiten reprdsentierenden Figuren etwa der
Femme fatale, der Femme fragil, des Morders und des vom Nervotismus bestimmten Kiinstlers,

etc., erfolgreich ihren Weg bis in die Literatur und ins Theater bahnen.

Im Interesse einer Fokussierung der Untersuchung auf wesentliche Merkmale, die heuristisch ins-
besondere im Hinblick auf musikhistorische und innermusikalische Relevanzen eine grundlegende
Orientierung ermoglichen sollen, bietet sich die Konzentration auf vier Bereiche jener Ausein
andersetzungen an, die im ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts sowohl den wissen-
schaftlichen als auch in zunehmendem Mafe den Gffentlichen Raum bestimmen und wie folgt

vereinfachend skizziert werden konnen:

Als aufschlussreiche Spiegel der Ambivalenz, der innerhalb moralischer Diskurse reklamierten Sittlichkeit und ihrer
tatsdchlichen gesellschaftlichen Relevanz, erweisen sich vor allem die umfassenden Darstellungen der sowohl als
Sittengeschichte deklarierten Kompendien als auch der unter dem Anspruch geschichtlicher Forschung betriebenen
Sammlungen erotischer Kunst. Vgl. Hierzu etwa Moreck, Curt: Kultur- und Sittengeschichte der neuesten Zeit. Ge-
schlechtsleben und Erotik in der Gesellschaft der Gegenwart, Dresden 1928; oder die umfangreiche Sammlung
Fuchs, Eduard: Geschichte der erotischen Kunst in Einzeldarstellungen, 3 Bde., Miinchen 1908 — 1912.

Vgl. zu den Diskursen des Hygienischen insbesondere Sarasin, Philipp: Reizbare Maschinen. Eine Geschichte des
Korpers 1765-1914, Frankfurt a.M. 2001. Vgl. weiter: Kopping, Klaus-Peter: ,,Obszonitdt™, in: Vom Menschen.
Handbuch Historische Anthropologie, a.a.0., S.568-585.

In einer ambivalenten Beziehung zum soldatischen Korper steht iiberdies der durch Sport trainierte Korper, der so-
wohl emphatisch als Befreiung einer ganzen Generation gefeiert als auch in einer biindisch zu organisierenden
Jugendbewegung institutionalisiert wird. Vgl. Blither, Hans: Die Rolle der Erotik in der mdnnlichen Gesellschafi.
eine Theorie der menschlichen Staatsbildung nach Wesen und Wert, 2 Bde., Jena 1919. Eine eindringliche Darstel-
lung der zerstorerischen Kraft des in der Gewalt Krieg entfesselten, triebhaften Korpers, findet sich hingegen bei
Hirschfeld, Magnus: Sittengeschichte des Weltkrieges, 2 Bde., Leipzig-Wien 1930.

Vgl. hierzu die soziale Funktion der Selbstbeschreibung der eigenen Epoche als Vollzug einer Selbstsimplifikation
bei Luhmann, Niklas: ,,Das Problem der Epochenbildung und die Evolutionstheorie®, in: Epochenschwellen und
Epochenstrukturen im Diskurs der Literatur- und Sprachhistorie, hg. v. Hans-Ulrich Gumbrecht und Ursula Link-
Heer, Frankfurt a.M. 1985, S. 25-26.
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Erstens gilt die zunehmende Aufmerksamkeit der Statuarik der Masken, deren stillgestellte, gefro-
rene Ausdrucksintensititen den Blick des Betrachters vom mimetischen Spiel der Gesichtsziige und
den gleichsam beredten Augen auf einen Ort des Numinosen lenkt. Die plastisch gestalteten, in ih
ren MaBstaben und Tiefenstrukturen {iberzeichneten Oberflaichen weisen nunmehr den gesamten
Korper des Maskentridgers in seiner Bewegung als Einheit aus. Hierin zeigt sich sowohl das
Moment des Gestischen als eine den ganzen Korper betreffende Mimesis des Leibs als auch des
Physiognomischen, welche das Gesicht als Ausdruck des gesamten Korpers versteht. Wesentlich fiir
die Neu-Entdeckung der Maske in ihrer Bedeutung fiir die Wahrnehmung der Verénderungen der
eigenen Lebenswelt wird hierbei der epistemologisch geschulte Blick des Ethnologen, des Anthro-
pologen oder des Psychologen, der durch die Systematisierung von Beschreibungskategorien fiir die
Zeitgenossen spezifisch wirksame Evidenzen aufzuzeigen beginnt.!” Uberdies tritt diese Neugier am
Archaischen und Rituellen in eine spannungsvolle Beziehung zu den nicht selten als bedrohlich

empfundenen Entwicklungen des Maschinellen und Technischen.

Zweitens erlangt der Korper als Mittel des Zugangs zur Geschichte zentrale Bedeutung fiir das Den-
ken seiner ihm eigentiimlichen Wirkmichtigkeit. Die im Korper angelegten Potentiale des Handelns
treten im Leben als ein stetes Ringen zwischen Siechtum und Uberschreitung in Erscheinung. Dem
Unterworfensein unter die Gesetze des Stofflichen (respektive Leiblichen) tritt die Kraft des Geistes
gegeniiber, welche in der Uberwindung des Korperlichen die Grenzen des Irdischen zu sprengen
vermag. Krankheit als gleichsam intensivste Form des Korper-Seins wird somit zum Zeichen der
Geschichtslosigkeit, das Pathologische zudem zu einer besonderen Eigenschaft des Weiblichen, die
das minnliche Emporsteigen und das daraus abgeleitete Prinzip des Eintritts in die Geschichte zu
verhindern droht. Symptomatischer Ausdruck dieses Dualismus’ wird der Schlachtruf vom Kampf
der Geschlechter, groites Moment der Irritation das Rdtsel Weib. Analog zu den Entwicklungsstadi-
en des Menschen wird nun iiberdies die Geschichte in ihrer pathologischen Dimension und morpho-
logischen Struktur erfasst sowie der Fortschritt als Sukzession der Erhebung des Menschen iiber
sein irdisches Dasein verstanden. Historiker, Pathologen und Forensiker arbeiten gleichermallen an
der Kategorisierung dieser Prinzipien, die das Werden der Geschichte in ihrer gradualistischen

Gesetzmaifligkeit als eine organische Einheit begreifen.

7" Vgl. etwa Malinowski, Bronislaw: Das Geschlechtsleben der Wilden im Nordwest-Melanesien, Leipzig 1929 oder
Freud, Sigmund: Totem und Tabu. Einige Ubereinstimmungen im Seelenleben der Wilden und der Neurotiker,
Frankfurt a.M. *1920.
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Drittens werden Traum und Unterbewusstsein in ihrer Neuentdeckung durch die Psychologie als ein
Korrelat des Korperlichen begriffen, indem sie einerseits zum Ort des Traumatischen werden, in
welchem die nach auBlen verborgenen Wunden ihre schmerzliche Prisenz erhalten.'® Andererseits
vermogen sie durch die Aufhebung der gravimetrischen Kréfte und zeitlichen Kausalitdten den Kor-
per zu entfesseln, ihn zu dephysiologisieren'®, um den durch das im repressiven Gefangensein des

Alltags angestauten Energien einen Ort der Freiheit zu ermoglichen.

Viertens richtet sich die Aufmerksamkeit auf den geschlechtlichen und sexuellen Kérper, dessen
biologische Mechanismen gewaltige und tiberwéltigende Triebenergien freisetzt. Diese drohen — in
einer filir das frithe 20. Jahrhundert charakteristischen Vorstellung — den Menschen zu vernichten,
vermag er den Sexus nicht zu beherrschen oder auf andere Felder des Handelns (Eros) umzuleiten
respektive zu sublimieren. Sexualwissenschaftler sowie Philosophen beteiligen sich an der
Erfassung des weitgehend noch im Kontext von Sekretions- und Temperamentenlehre verstandenen
Wirkmaéchtigkeit des Korpers und iiberfiihren ihn nicht selten zugleich in eine biologistische oder

juristische Deutung.

Alle vier der hier skizzenhaft beleuchteten Merkmale verweisen auf ein zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts spezifisch veréndertes Blickfeld, in welchem nun zunehmend die Deutung des Menschen
sowie die Deutung der Geschichte durch neue epistemologische Untersuchungsformen angegangen
wird. Diese beziehen sich nunmehr — und das ist ihre Besonderheit — gerade auf die mannigfachen
Ausdrucksformen und Ausdruckscharaktere des Korpers und seiner Bewegungen und leiten aus sei-
ner Beobachtung zugleich neue wissenschaftliche Disziplinen ab: Physiognomie, Charakterologie,
Graphologie und Morphologie. Die im Folgenden dargestellten Bruchstiicke einer Kulturgeschichte
des Korpers beleuchten somit jene Techniken der Vermessung, Kategorisierung und auch Diszi-

plinierung des Korpers sowie der in ihm verborgen geglaubten GesetzmifBigkeiten eines Eintritts in

Vgl. etwa auch Durkheim, Emile: Uber soziale Arbeitsteilung. Studie iiber die Organisation hoherer Gesellschaften,
Frankfurt a.M. 1992, S. 298-299: , Natiirlich gibt es eine Menge Vergniigungen, die uns heute zugénglich sind und
die einfachere Naturen nicht kennen. Dafiir aber sind wir auch vielen Leiden ausgesetzt, die ihnen erspart geblieben
sind, und es ist gar nicht sicher, ob sich die Waage zu unseren Gunsten neigt. [...] Wahr ist, dass unser Nervensystem
empfindlicher geworden ist und fiir geringe Reize ansprechbar, die jenes viel grobere unserer Viter nicht beriihrten.
Andererseits sind viele Reize, die ihnen angenehm waren, fiir uns zu stark geworden und folglich schmerzhaft. Wenn
wir fir mehr Vergniigen zugénglicher geworden sind, so auch fiir mehr Schmerzen.“ Vgl. weiter Starobinski, Jean:
Kleine Geschichte des Korpergefiihls, Frankfurt a.M. 1991; vgl. auch Scarry, Elaine: Der Kérper im Schmerz. Die
Chiffren der Verletzlichkeit und die Erfindung der Kultur, Frankfurt a.M. 1992.

Unter Dephysiologisierung versteht Starobinski den Prozess der Ablosung des Traums von physiologischen Ursa-
chen in der Psychologie Freuds, wodurch in Analogie hierzu der Traum selbst den Kdrper zu entsomatisieren
scheint. Vgl. Starobinski, Jean: Kleine Geschichte des Korpergefiihls, a.a.O., S. 26.
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die Geschichte, welche parallel zu den in einer breiten Offentlichkeit leidenschaftlich gefiihrten De-
batten um Themenkomplexe wie den Kampf der Geschlechter, das Rdtsel Weib, Sittlichkeit, Hyste-
rie, Neurasthenie, Nervositdt, Sexualitdt, Pathologie oder Sexualpathologie, etc., einen grund-
legenden Wandel auch der musikalischen Ausdrucks- und Gestaltungsmittel sowie deren Wahrneh-

mung bewirken.

Masken und Maschinen

Neben dem epistemologischen Blick auf die unterirdische Geschichte des Korpers, der den Men-
schen in seiner gewaltsamen Verstimmelung durch soziale, gesellschaftliche, kulturelle sowie his-
torische Prozesse betrachtet, scheint gerade in Bezug auf das beginnende 20. Jahrhundert die Wahr-
nehmung eines sich selbst zur Darstellung bringenden Korpers weitgehend zu verschwinden. Nicht
allein der Leib, der einer Antenne gleich, empfangene Signale der ihn repressiv bestimmenden Um-
welt wiederum emittiert, sondern jener, der das vermeintlich Mechanische dieses verarbeitenden
Reflexes durch den kiinstlerischen Prozess aufbricht, erlangt zu dieser Zeit weitreichende Bedeu-
tung. Die Angst-Vision des Maschinen-Menschen respektive der Mensch-Maschine ist zugleich die
Vision der Befreiung des Korpers, welcher durch sein Aufbegehren der Knechtschaft und Instru
mentalisierung zu entrinnen vermag. Dies allerdings mit dem Preis einer unkontrollierbaren Ent-
fesselung angestauter Kréfte, die neben dem Guten auch gewaltsame Zerstdrungen schaffen.

Dennoch bildet Korperlichkeit, nahezu unbemerkt und eigentiimlich unterschwellig, eine Ebene der
Kontinuitdt gegeniiber der historiographischen Partialisierung der Musikgeschichte des frithen 20.
Jahrhunderts, indem sie die Tektonik der Diskontinuititen, Rupturen, Inzisionen und Umbriiche in
scheinbar konstanter Beharrlichkeit unterminiert. Die Spuren dieses Prozesses finden sich in der
artikulativen und kiinstlerischen Présenz leiblicher Plastizitit und Bewegung, welche dem o6ffentlich
leidenschaftlich gefiihrten Diskurs {iber Techniken der Menschen(er)kenntnis und iiberdies der Ge-
schichtserkenntnis durch Charakterologie, Physiognomie und Graphologie als polarer Widerstand,

als dialektischer Einspruch in den Figuren etwa von Maske und Traum entgegen treten.
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Die Frage nach Identitit® in einer durch Technisierung, Urbanisierung und Rationalisierung

beschleunigt vorangetriebenen Entzauberung der Welt, welche den Menschen in all seinen Belangen

in einem stahlharten Gehduse der Horigkeit zu fangen droht,”' richtet den Blick von dem instru-

mentalisierten, gebindigten Korper hin auf die Suche nach einer unverfilschten Signatur des Kor-

pers als Ausdruck ,,sichobjektivierenden Tuns®, wie es Carl Einstein in seinem Buch Negerplastik

(1915) weitblickend formuliert.* Indem er die Maske als ,,fixierte Ekstase‘* begreift, als ,,letzte In-

tensitidt des Ausdrucks

“¥ wendet er die Agonie des zu erstarren drohenden Menschen ins Theatrale,

in den mimetischen Prozess des Fiihlens durch die Verwandlung des Kdorpers:

,»Welch Bewultsein heifit es, den eigenen Kdorper als unvollendetes Werk zu begreifen, den
unmittelbar man veréndert. [...] An der Maske versteht der psychologisierende und zugleich
theatralische Europder dies Gefiihl am ehesten. Der Mensch verwandelt sich immer etwas,
jedoch bleibt er bemiiht, eine gewisse Kontinuitit, die Identitit zu wahren.“*

20

21

22

23
24
25

Der Begriff der Identitdt spiegelt gleichsam das zentrale Problem einer um die Jahrhundertwende einsetzenden Aus-
einandersetzung um die verdnderte Stellung des Individuums innerhalb der es bestimmenden Gesellschaft, welche
gerade in den Auseinandersetzungen Freuds (Das Ich und das Es, 1923) oder auch in besonderer Weise bei George
Herbert Mead in der Unterscheidung von ,,I* und ,,me* (postum verdffentlicht unter dem Titel: Mind, Self and Socie-
ty. From the Standpoint of a Social Behaviourist, 1934; dt.: Geist, Identitit und Gesellschaft aus der Sicht des Sozi-
albehaviorismus) eine n wesentlichen Platz einnimmt. Vgl. hierzu Béhme, Gernot: ,,Identitit”, in: Vom Menschen.

Handbuch Historische Anthropologie, hg. v. Christoph Wulf, Weinheim und Basel 1997, S. 690-691. Die Bedeu-

tung von Identitéit, wie sie in neuerer Zeit vor allem system- und rollentheoretisch (etwa bei Talcott Parsons, Erving
Goffman oder Norbert Elias) in ihrer Konstruktivitit verstanden wird, weist zu Beginn des 20. Jahrhunderst jedoch
noch eine grofe Néhe zu einer authentisch geglaubten Einheit menschlicher Existenz auf, weshalb im Folgenden
Identitdt durchaus als unscharfer, variabler Begriff zu verstehen ist.

Vgl. hierzu insbesondere Weber, Max: ,,Die protestantische Ethik und der ,Geist’ des Kapitalismus®, in: Ders.: Ge-

sammelte Aufsditze zur Religionssoziologie, Bd. 1, Tiibingen 1920.

Einstein, Carl: Negerplastik, hg. v. Rolf-Peter Baacke, Berlin 1992, S. 28 (Erstausgabe 1915). Die Vorstellung, in
Ritualen und Artefakten fremder Ethnien gleichsam ein Uverfélschtes vorzufinden, welches der abendéndischen
»Zivilisation* abhanden gekommen zu sein scheint — oder nur auf dem Umweg iiber andere Kulturen zu artikulieren
ist, gerit spatestens mit Fritz Kramers Vorwurf einer imagindren Ethnographie in Konflikt: Vgl. Kramer, Fritz: Ver-
kehrte Welten. Zur imagindren Ethnographie des 19. Jahrhunderts, Frankfurt a M. 21981. Vielmehr entwickelt
Kassner 1921 bereist die Vorstellung einer Signatur, die im Gesicht des Menschen gerade das durch gesellschaftliche
Bedingtheiten geformte Gesicht, ein Typisches des Ausdrucks erkennt: ,,Es hat den Anschein, dafl die Maschine in
Amerika der Bildung von Typen weniger im Wege ist als in Europa. Diirfen wir nicht im Amerikaner der Vereinig
ten Staaten einen neuen Typus im Zeitalter eben der Maschine, aus diesem Zeitalter geboren, sehen? Einen flache-
ren, diinneren, dafiir aber bestimmteren und wirksameren, als ihn Europa heute aufbringt? Dieses Geometrische, Fla-
che, Diinne, dafiir aber sehr Bestimmte ist der amerikanischen Physiognomie anzusehen und von der Maschine auf
sie libergegangen. Es ist keineswegs Mangel an Spontanéitét, an welcher der Preuf3e vielleicht mehr leidet als irgend
ein anderer Mensch auf Erden, es ist vielmehr ein Ineinander des Spontanen und Maschinellen, eine sehr lebendige,
gewill wertvolle Flachheit, Flachigkeit.“ Vgl. Kassner, Rudolf: ,,Von der Signatur der Dinge®, in: Ders.: Physiogno-
mik, Wiesbaden und Darmstadt 1951, S. 39-40.

Einstein, Carl: Negerplastik, a.a.O., S. 28.

Ebd., S. 29.

Ebd., S. 27 u. 28.
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Einstein wendet dieses Verstehen jedoch als Indiz iiberkommenen Kunstschaffens gegen die
Tradierung abendldndischer Ausdrucksformen, um gerade angesichts der gleichsam exterritorialen
Entdeckungen afrikanischer Masken und Statuen, die Notwendigkeit eines verdnderten Produktions-
bewusstseins im Kiinstler zu reklamieren, wie es analog in der Bewegung des sogenannten Kubis-

t.2 Kritisch hinterfragt er jene Bedeutung, welche mit dem psychologisierenden und

mus zu Tage trit
theatralischen Moment abendldndischer Rezeption der gefiihlsméBigen, formalen und somit
wirkungsisthetischen Deutung zukommt und fordert fiir die Kunst mythische Erneuerung @hnlich
der einschrinkungslosen kategorialen Prignanz der untersuchten und dargestellten Artefakte?’ Das
Adorative im Kunstschaffen wird somit zur unmittelbar gegebenen Natur, wodurch die {ibliche
Distanz des arbeitenden Plastikers, der sich der ,,Majoritdt der seelischen Vorginge* unterwirft und
diese einem Beschauer gleich, der rezeptiven Beobachtung unterzieht, gegen die Abstraktion als

,.stirkster Realismus* aufscheint:

,Der Kiinstler erarbeitet sein Werk, das selbstindig, transzendent und unverwoben bleibt.
Dieser Transzendenz entspricht eine rdumliche Anschauung, die jede Funktion des Beschau-
ers ausschlieBt; ein vollstindig erschopfter, totaler und unfragmentarischer Raum muf3 gege-
ben und verbiirgt sein. Abgeschlossenheit des Raumes bedeutet hier nicht Abstraktion, son-
dern ist unmittelbare Empfindung. Die Geschlossenheit ist nur garantiert, wenn das
Kubische vollig geleistet ist, dem nichts hinzugefiigt werden kann. Die Aktivitit des
Beschauers kommt nicht in Frage.“*

Hinsichtlich der Ausdruckskategorien von Plastizitit und Bewegung entfaltet diese produktionsés-
thetische Forderung Einsteins eine Abkehr zu zeitgendssischen Darstellungsweisen des Korpers und
positioniert sich in aller Deutlichkeit gegen jene Tendenzen arbeitsteiliger und ornamentierender
Schaffenstechniken, welche sich aus der allmédhlichen Sdkularisierung und Entfremdung des gesell-

schaftlich eingebundenen Menschen als schopferischer Prozess entwickeln® Die Authentizitit von

% Vegl. ebd., S. 17-18.

¥ Vgl ebd., S. 17-18.

# Vegl. ebd., S. 13 u. 14. Fiir Wassily Kandinsky hingegen stellen (im gleichen Jahr erscheint der von ihm mither
ausgegebene Blaue Reiter) die beiden Pole der ,,Abstraktion® und der ,,Realistik” gerade aufgrund ihrer Moglichkeit
ihres ,,Zusammenklingens* zwei Wege dar, die ,,schlieBlich zu einem Ziel fiihren.“ Vgl. Kandinsky, Wassily: ,,Uber
die Formfrage®, in: Der Blaue Reiter, hg. v. Wassily Kandinsky und Franz Marc, Dokumentarische Neuausgabe von
Klaus Lankheit, Miinchen #2000, S. 147-148.

¥ Einstein, Carl: Negerplastik, a.a.O., S. 15-16.

30 Einsteins Konzeption befindet sich somit iiberdies im zeitlichen Kontext einer Konjunktur archaischer Rituale, die zu
Beginn der zehner Jahre des 20. Jahrhunderts neben dem Blauen Reiter (1911) und Freuds Totem und Tabu (1913)
etwa auch durch Malinowskis Studien (Das Geschlechtsleben der Wilden im Nordwest-Melanesien, Leipzig 1929)
eine zentrale Bedeutung sowohl hinsichtlich ethnologischer und psychologischer als auch kiinstlerischer Ausein
andersetzungen erlangt — in besonderer Weise bei Reich, Wilhelm: Der Einbruch der sexuellen Zwangsmoral, Koln

30



Bruchstiicke einer Kulturgeschichte des Kérpers

Erfahrung wendet sich gegen den in der sogenannten Moderne zunehmend aufkommenden Schein
des psychologisierenden Theaters, welches dem Beschauer die Vervollstindigung der Form durch
den Prozess des tdtigen Sehens oblidsst, anstatt sie im Kunstwerk selbst, zeitlos und ohne den Ab-
druck einer modellierenden Hand,”' zum Ausdruck zu bringen.*> Das Identische muss in der Riick-
beziehung auf den eigenen, gleichsam ungebidndigten Kdrper nunmehr sowohl durch die Schichten
einer im Namen christlich-abendlindischer Sittlichkeit verstirkten Hygienisierung der Sexualitat” —
mit dem Resultat der durch diese Denaturierung erwirkten Trennung von Asthetik und Religion® —
als auch einer nationalistisch geprdgten, militirisch nutzbringenden Gesundheit dringen, um sol

cherart im Ritual des aus-sich-Heraustretens mit dem Objekt der Ekstase in Beziehung zu treten.*

Aus dieser Perspektive betrachtet zeichnet sich — um ein Beispiel zu geben — bereits im Sehnen nach
dem Kuss des abgeschlagen Prophetenhauptes in Wildes und Strauss’ Salome die im Kontext
gesellschaftlicher Modernisierung zunehmend empfundene Fragilitét einer sich von sich selbst ent
fremdenden Existenz deutlich ab, da die begehrte Maske Triumph und sexuelle Ekstase verweigert
und gleichsam ihre todbringende Kraft offenbart, gerade weil sie nicht mehr die Identitdt Jocha
naans darstellt. Des Weiteren liee sich in den artistischen und harlekinesken Dimensionen von
Strawinskys Petruschka oder Schonbergs Pierrot Lunaire iiberdies die Angst vor der verlebendigten
Maske erkennen, die einem Golem gleich, die Monstrositidt des zur Maschine mutierenden Men-
schen widerspiegelt, dhnlich wie in den frithen kinematographischen Entwiirfen von Murnaus Nos-
feratu und Langs Metropolis. Nur im Augenblick des Todes — wie er insbesondere in Schonbergs
Erwartung, Bartoks Mandarin oder Bergs Lulu gleichsam als Auflésung der Maskerade erscheint —
jener letzten Intensitét, tritt die Maske durch die Auflésung der Bewegung in das Identische mit sich

selbst, um in diesem Ereignis gleichsam Metapher fiir das Fliichtige zu werden, welchem sich die

1972 (Erstausgabe 1932; 1935 und 1951 erweitert und iiberarbeitet). Vgl. hierzu: Zenck, Martin: ,,Artaud — Boulez —
Rihm — Hosokawa. Zur Re- und Transritualitdt im europdischen Musiktheater des 20. Jahrhunderts, in: Musik-
theater heute: Internationales Symposion der Paul Sacher Stiftung Basel 2001, hg. v. Hermann Danuser, Mainz
2003, S. 234-261. Vgl. weiter zum ,,Ritual als Kulturmuster” beziiglich der Urauffiihrungs-Choreographie des Le Sa-
cre du printemps Igor Strawinskys von Waslaw Nijinsky mit den Biihnebildkonzeptionen Nicholas Roehrichs:
Brandstetter, Gabriele: ,,Le Sacre du printemps. Choreographie und Ritual®, in: Rituale heute. Theorien — Kontro-
versen — Entwiirfe, hg. v. Corina Caduff und Joanna Pfaff-Czarnecka, Frankfurt a.M. 1999, S. 127-148.

31 Vgl. Einstein, Carl: Negerplastik, a.a.0., S. 18.

32 Vgl.ebd., S. 13 -14.

3 Vgl. Képping, Klaus-Peter, ,,Obszonitit®, a.a.O., S. 579.

Vgl ebd.

% Insofern hilt die von Adorno gegen Strawinsky polemisch gewendete Desavouierung der Negerplastik als kultur-
feindliches Manifest nur bedingt stand. Vgl. Adorno, Theodor W.: Philosophie der neuen Musik, Franfurt a.M.
#1997, S. 136.
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Musik, als Transformation des Plastischen in die Bewegung der Musik im zeitlich abgeschlossenen

Raum in besonderer Weise annimmt.*®

Noch vor Einsteins Negerplastik entdeckt die Bewegung des Blauen Reiters®’ die Maske als kon-
stitutives Element von Kunst und sieht in dieser von den Zeitgenossen noch weitgehend arg-
wohnisch bedugten Darstellungsform eine Chance, der inkommensurablen Bedeutung einer Ver-
dnderung des Verstehens eigener Kultur und kiinstlerischen Schaffens bewusst zu werden® Neben
den zahlreichen Abbildungen auBereuropdischer Masken widmen sich sowohl ein Essay August
Mackes™ als auch Wassily Kandinskys Biihnenkomposition Der gelbe Klang* der symbolischen
Ausdruckskraft dieser gleichsam holzschnittartigen Formen und Bewegungen. Sie deuten sowohl
auf die innige Beziehung zu Pablo Picassos Auseinandersetzung mit afrikanischen Masken®' als
auch insbesondere auf die zeitgleich in Deutschland und Frankreich entstehenden Entwiirfe me-
chanischer Darstellungsformen gleichsam symbiotischer Beziehungen zwischen Mensch und Ma-
schine, durch welche das Antlitz des Menschen aufgrund der zunehmenden Distanz zwischen
Mensch und Korper in neuer Weise geformt wird. So entsteht an der Bithnenwerkstatt des Staatli-
chen Bauhauses Weimar Kurt Schmidts, Friedrich Wilhelm Boglers und Georg Teltschers Me-
chanisches Ballett mit der Musik Hans Heinz Stuckenschmidts,” wihrend in der Zusammenarbeit
George Antheils mit dem Maler Fernand Léger, dem Photographen Man Ray und dem Filmemacher
Dudley Murphy das kinematographische Projekt eines Ballet mécanique in Angriff genommen wird,
dessen Urauffiihrung in Wien 1924 jedoch ohne Antheils Komposition stattfindet. Wahrend der
Entwurf der Bauh&usler abstrakte, auf weitgehend unsichtbare Akteure geschniirte, geometrische
Formen in einem zweidimensionalen Raum in Bewegung versetzt, spielt die Arbeit Légers, Rays
und Murphys hingegen mit der Schnitttechnik des neuen Mediums Film. Hierin werden Sequenzen
von marschierenden Alltagsgegenstinden (Trichter, Deckel und Topfe) aneinandergereiht und
wiederholt sowie mit Ausschnitten bewegter Korper (Gesichter oder Beine) im Rekurs auf Darstel-

lungsformen des Tanzes in eine neue Beziehung gesetzt. In beiden Féllen entsteht eine Thea

3% Vgl. auch Ariés, Philippe; Béjin, André (Hg.): Die Masken des Begehrens und die Metamorphosen der Sinnlichkeit.
Zur Geschichte der Sexualitdt im Abendland, Frankfurt a.M. 1984,

37 Vgl. Kandinsky, Wassily; Marc, Franz (Hg.): Der Blaue Reiter, Dokumentarische Neuausgabe von Klaus Lankheit,
Miinchen 2000.

% Vgl. Marc, Franz: ,,Die Masken®, in: Der Blaue Reiter, a.a.0., S. 53-59.

% Ebd.

4 Kandinsky, Wassily: ,,Der gelbe Klang*, in: Der Blaue Reiter, a.a.0., S. 210-229.

4 Vgl. Picasso, Pablo: La femme a la mandoline au piano, in: Der Blaue Reiter, a.a.0. S. 26.

# Vgl. Stuckenschmidt, Hans Heinz: Musik am Bauhaus, hg. v. Hans M. Wingler, Berlin 1978/79.
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tralisierung der Form, indem die allgemein starren und statisch konnotierten Flachen und Gegen-
stainde in ihrer Projektion auf korperliche Bewegung aus ihrer usuellen Kontextualisierung her-
ausgerissen werden, gleichsam animistisch von der Welt Besitz ergreifen und somit die Ma-
schinisierung des Menschen durch die massive technische Verdnderung seiner Lebensbedingungen
in eine dsthetische Beziehung iiberfithren. Die leibliche Plastizitdt und Bewegung, wie sie Georg
Simmel in der Skulptur Rodins® konstatiert, eine figurale Komposition, welche in Abgrenzung zur
antiken Plastik nicht die ,,Logik des Korpers®, sondern ,,seine Psychologie* sucht, begibt sich nun
gleichsam in Oszillation mit der Bewegung von Umrisslinien des Korpers analog der japanischen
Malerei:* ,,Die Kunst spiegelt nicht nur eine bewegtere Welt, sondern ihr Spiegel selbst ist bewegli-

cher geworden.“*

Die hier paradigmatisch skizzierte kiinstlerische Opposition gegen den innerhalb einer Ur-
banisierung der Gesellschaft vermessenen, gebindigten und durch Rollen und Arbeit geteilten Kor-
per, verweist auf die Spezifitit der zu Beginn des 20. Jahrhunderts vehement gefiihrten Ausein
andersetzung um Charakterologie und Physiognomie, welche insbesondere durch die Symbolspra-
che des Traums mit ihren Masken und Maskeraden in der Kunst allméhlich die Spiegelung des sub-
kutan verborgenen menschlichen Seins und somit jenen unterschwelligen Diskurs des sich selbst
zur Darstellung bringenden Korpers hervorbringt. Eine besondere Beschworung der Geschichts-
machtigkeit des Korpers als zukunftsweisendes Korper-Sein — in Abgrenzung zur Korpergeschichte
des Korper-Habens als Ausgeliefert-Sein — unternimmt Ernst Bloch im Auftakt der im Geist der
Utopie eingewirkten Philosophie der Musik, indem er den Traum vom Abwerfen des Mantels, wel-
cher zugleich der Mantel der Geschichte ist, gegen das Drauf3en, fiir das ,,wir (...) allméhlich blind*
werden wendet, um durch die gleichsam Vibration des inneren gehdrten Tons den geschichtlich in-
neren und somit den heilsbringenden Weg der Musik gangbar zu machen, der das Gespenstische
und Numinose dieses Innerlichwerdens als unkorperliche Erfahrung in das Bewusstsein bringt.*
Vibration ist insbesondere fiir Kandinsky — sowohl im Blauen Reiter"’ als auch der zuvor er-

schienenen Schrift Uber das Geistige in der Kunst*® — zentrales Merkmal und Ziel jeglichen Kunst-

# Vgl. Simmel, Georg: ,,Rodin“, in: Ders.: Philosophische Kultur. Gesammelte Essays, hg. v. Riidiger Kramme und

Otthein Rammstedt, Frankfurt a.M. 1996, S. 330-348.

“ Ebd., S. 345 u. 346.

* Ebd., S. 347. Vgl. zu der Beziehung von Kérper, Bewegung und Kunst bei Simmel ausfiihrlich Kapitel IV.

% Vgl. Bloch, Ernst: Geist der Utopie, Faksimile der Ausgabe von 1918, Frankfurt a.M. 1971, S. 81.

47 Vgl. Kandinsky, Wassily: ., Uber Bithnenkomposition®, in: Der Blaue Reiter, a.a.0., S. 191: , Der undefinierbare und
doch bestimmbare Seelenvorgang (Vibration) ist das Ziel der einzelnen Kunstmittel.

“ Ders.: Uber das Geistige in der Kunst, Miinchen *1912, Erstausgabe: Miinchen 1911.
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schaffens, welches im Sinne einer empfundenen Innerlichkeit, einer Seelenvibration®, als innerer
Inhalt beziehungsweise innerer Klang,® in der Analogie zur Musik konstruktive Bestrebungen in
der Malerei als melodische und symphonische Komposition begreift.”! Im Kontext der um die Jahr-
hundertwende 1900 in Europa institutionalisierten Sozialwissenschaften, die sich allmdhlich aus
Historischem Materialismus und Nationalokonomie im Rekurs auf Diltheys Verstindnis der Geis-
teswissenschaft als Wissenschaft vom Leben emanzipiert, artikuliert sich die Geschichtsmachtigkeit
des Korpers vor allem hinsichtlich seiner zivilisatorischen Disziplinierung. Die sozialwissenschaft-
liche Verortung des solcherart gesellschaftlich bestimmten Korpers findet fortan im theatralen
Raum eine notwendig widerstrebende Vibration, die der systematisierten Suche nach sinnhaftem
Handeln (Weber) des Menschen und dessen rationaler Kategorisierung eine Biihne des Grausamen
und mithin Elementaren (Artaud), Traumatischen (Adorno) oder Gespenstischen (Bloch) zur Seite
stellt. Kunst wird solcherart zum unterschwelligen Gegenentwurf zum Diskurs der charakterolo-
gischen und physiognomischen Rekonstruktion von Geschichte anhand der genetischen Disposition
des Korpers.

Dieser opponierende, gleichsam osmotische Druck des Asthetischen auf die umgebende Konstrukti-
on von Wirklichkeit verdeutlicht seine Latenz und subkutane Prisenz im Blick auf wesentliche
Bestandteile von Auseinandersetzungen, welche in der Artikulation kdrperlicher Semantiken noch
vor Beginn des 20. Jahrhunderts ihre Relevanz zu entfalten beginnen. Es gilt sich in einer Gesell
schaft von Herdenmenschen dem Drang nach Assimilation entgegenzustellen, um nicht eines Tages
ein Teil im Raderwerk der Maschinen zu werden — eine Ahnung, die bereits 1893 bei Emile Durk

heim aufscheint:

,»In unserem Bewultsein agieren zwei entgegengesetzte Krifte, von denen die eine zentri-
fugal und die andere zentripetal wirkt und die nicht zu gleicher Zeit anwachsen kénnen. Wir
konnen uns nicht gleichzeitig in zwei entgegengesetzte Richtungen entwickeln. Wenn wir
lebhaft dazu neigen, eigenstindig zu denken und zu handeln, dann kénnen wir nicht sehr
darauf aus sein, wie die anderen zu denken und zu handeln. Wenn das Ideal darin besteht,
eine eigene und personliche Physiognomie zu haben, dann sollten wir nicht aller Welt
dhnlich sein. Mehr noch: In dem Augenblick, in dem diese Solidaritét wirkt, 16st sich unsere
Personlichkeit definitionsgemél sozusagen auf; denn dann sind wir nicht mehr wir selbst,
sondern das Kollektivwesen.

49

Beispielsweise ebd., S. 120.

0 Vgl. Kandinsky, Wassily: ,,Uber die Formfrage®, in: Der Blaue Reiter, a.a.0., S. 132-188.

' Vgl. Kandinsky, Wassily: Uber das Geistige in der Kunst, a.a.0. S. 121-125.

52 Durkheim, Emile: Uber soziale Arbeitsteilung. Studie iiber die Organisation hoherer Gesellschaften, a.a.0., S. 182.

34



Bruchstiicke einer Kulturgeschichte des Kérpers

Korper und Geschichte

In besonderer Weise bildet die Schrift des Basler Rechtshistorikers, Kriminalrichters und wohl-
habenden Privatiers Johann Jakob Bachofen iiber Das Mutterrecht’® (1861) hierbei einen wesentli-
chen Ausgangspunkt exemplarischer Darstellung paradigmatischer Diskurs-Elemente, deren Aus-
einandersetzung mit Fragen nach einer historisch verifizierbaren, urspriinglichen Herrschaft der
Frau iiber den Mann, insbesondere hinsichtlich der Darstellung der kdrperlich-geistigen Priadisposi-
tion des Kiinstlers fiir den kreativen Schaffensprozess, auf Autoren des frithen 20. Jahrhunderts

nachhaltige Auswirkungen zeitigt.>*

Die Relevanz Bachofens fiir das Denken Ludwig Klages’ und
Otto Weiningers — und somit fiir den 6ffentlichen Diskurs einer ganzen Zeit — findet in der 1926
herausgegebenen analektischen Zusammenstellung des Publizisten Rudolf Marx besondere Hervor-
hebung, wodurch in nachdriicklicher Weise vor allem eine ungebrochene Aktualitit der auf Ge-
schlechterdifferenzen aufbauenden Argumentation betont wird.”> Deshalb erscheint es sinnvoll, Das
Mutterrecht gleichsam aus genealogischem Interesse fiir spezifische argumentative Wurzeln exem-
plarisch vor allem hinsichtlich der Fragestellung nach Konzeptionen des Korperlichen und Ge-

schlechtlichen ndher zu beleuchten.

Die Perspektive des Bachofenschen Ansatzes offenbart die Vorstellung einer gleichsam naturgesetz-
lichen Universalgeschichte, welche sich durch gradualistischen Wandel und der damit einherge
henden Durchschreitung und Uberwindung spezifischer Kulturstufen als zwar zeitweise reversible,
jedoch letztlich unauthaltsame Sukzession eines zielgerichteten Fortschritts der Menschheit aus-
zeichnet. Hierbei dient der Begriff des Mutterrechts als heuristischer, wenn auch von Bachofen viel-
mehr empirisch verstandener Ausgangspunkt einer hermeneutischen Auseinandersetzung mit
abendldndischen Mythen, insbesondere der griechischen, um der Annahme einer in die Stadien He-
tarismus, Gynaikokratie und Paternitdt geschiedenen und somit deutlich abgrenzbaren geschichtli-
chen Kausalitdt der Kultur wissenschaftlich verifizierbare Signifikanz zu verleihen. Diese termino-

logische Fokussierung auf vermeintlich bestimmbare Eigenschaften des Weiblichen im Sinne einer

3 Vgl. Bachofen, Johann Jakob: Mutterrecht und Urreligion. Eine Auswahl, hg. v. Rudolf Marx, Leipzig 1926.

% Diesbeziiglich wiren vor allem Otto Weininger und Ludwig Klages zu nennen. Die Bedeutung von Bachofens Mutz-
terrecht fur Friedrich Engels (Der Ursprung der Familie, des Privateigenthums und des Staats, 1884) und mithin fiir
Karl Marx, findet insbesondere bei Wilhelm Reich und Walter Benjamin eingehendere Betrachtung. Vgl. Reich,
Wilhelm: Der Einbruch der sexuellen Zwangsmoral, Kéln 1972, S. 106-108 und Benjamin, Walter: ,, Johann Jakob
Bachofen, a.a.0.

> Vgl. Bachofen, Johann Jakob: Mutterrecht und Urreligion, a.a.0., Vorwort S. XIX.
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basalen Konstituente historischer Prozessualitdt rekurriert im Wesentlichen auf einer stets ins Un-
paritdtische projizierten Geschlechterbeziehung, die anhand ihres jeweilig vorgefundenen Herr
schaftsgefiiges einer wertenden Bestimmung hinsichtlich teleologischer Relevanz zugefiihrt wird.
Der Begriff des Hetdrismus mag hierbei in seiner etymologischen Bedeutung einer politischen Be-
ziehung der Frau zum Mann durchaus promiskuitiver oder prostitutiver Art exemplarisch auf die
moralischen Implikationen des Autors verweisen. Mutterrecht umfasst somit expressis verbis eine
Machtbeziehung zwischen Mann und Frau, deren ungleiche Gewichtung von Anbeginn auf3er Frage
steht; ein Umstand, dem Bachofen dariiber hinaus Nachdruck verleiht, indem er dem Leser das von
ihm vorausgesetzte Entsetzen vor dieser ,,Anomalie” einer Umkehrung der Machtverhéltnisse der
Geschlechter in fritheren Stadien der Geschichte jeweils argumentativ vorwegnimmt und zu beru-
higen sich anschickt.”® Die damit einhergehende Konstatierung, dass die Geschichte aus den Gege-
benheiten der eigenen Zeit heraus, als ,,Anschauungen spéterer Geschlechter®’, nicht verstehbar sei,
da sie elementare Widerspriiche gegen jenes gegenwértig Bekannte provoziere, in dessen Einfluss
gedacht wird, fiihrt im Zusammenhang mit der unterschwellig angeratenen Forderung, aus der Zeit
des Forschungsgegenstandes zu argumentieren, zu einem klaren Anachronismus, da gerade die spe-
zifischen Geschlechterverhiltnisse, die Bachofen in Begriffen terminiert und von denen er ausgeht,
deutlicher Ausdruck einer Auffassung des ausgehenden 19. Jahrhunderts sind.

Die ontologische Divergenz charakterlicher Eigenschaften von Mann und Frau wird dabei als von
kulturellen Einfliissen unabhidngige (Natur-)Konstante verstanden, wodurch {iberdies die Sphire des
Mythos nicht als regional-historische oder religiose Widerspiegelungen von Einmaligkeiten er-
scheint, sondern vielmehr als ethnologisch verifizierbare Universalie aller menschlicher Entwick-
lung. Jene geschlechtsspezifischen Charakterisierungen von minnlich und weiblich, welche gene-
raliter und genitaliter in typisierbare Idealhandlungen extrapoliert werden, folgen einer prajudiz+
ellen Dichotomie, die im Verlaufe der Untersuchung allméhlich in die Begriffe dionysisch und
apollinisch iberfiihrt wird. Die Spuren des Mythischen, welche fiir Bachofen per definitionem die
,Kraft vollkommen zuverlissiger Beweise* besitzen, da selbst die umgestaltende Uberlieferung des
Urmythos — aufgrund des ,,unbewusste[n] Nachgeben[s] an die Zeitideen* durch die Uberlieferer —
die Quelle ,,einer noch reichere[n] Belehrung* sei, ** erlangen somit die Dignitét eines Unhintergeh-
baren. Vor diesem Horizont artikuliert sich das Weibliche insbesondere in Analogismen des

Stofflich-Leiblichen, dessen Derivate sich aus dem Irdisch-Verbundenen, dem Gebédren und Leiden,

% Vgl. beispielsweise ebd., S. 119 u. 120.
7 Ebd., S. 105.
¥ Vgl ebd,, S. 95.
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dem Pflegen, dem Tod und der Trauer, der symbolischen Verschwisterung mit der Nacht und dem
Mond, dem Lyrisch-Allgemeinen, der Sinnlichkeit und Affinitit zum Ubersinnlichen und Uberna-
tirlichen und somit zur Frommigkeit zusammensetzen. Das Minnliche hingegen zeigt sich in der
gegenteiligen Zuschreibung einer tdtigen Naturpotenz, die im Werden, im Licht, in der Sonne, in
der Individualitdt, im geistig hoheren Leben, etc., gleichsam als creator spiritus die Kraft des Ewig-

Weiblichen gegen das Vergéngliche behauptet — und somit Geschichte erst ermdglicht.

Auf der Grundlage dieser Bidirektionalitit des sogenannten Miitterlich-Tellurischen und Viterlich-
Uranischen® entwickelt Bachofen jenes gradualistische Stufenmodell der Geschichte, welches er
durch die Phasen des regellosen Hetdrismus, der demetrisch geordneten Gynaikokratie sowie der
Paternitiit geordnet sieht. Der Fortschritt der Geschichte besteht somit in der Uberwindung dieser
Stufen zu einem hoheren Sein, deren entscheidende Kraft aus der Sophrosyne schopft, jener
,,besonnene[n] Sittsamkeit“®’, welche die ,,sittliche Hebung* des Volkes auf maBgebliche Weise be-
fordert. Diese ist es, welche die zeitlich fritheste und moralisch tiefste Stufe des Hetdrismus mit der
Missbrauchbarkeit der Frau durch den physisch iiberlegenen Mann {iberwinden ldsst, hin zur zwei-
ten Stufe, in welcher die Institution der Ehe gestirkt und somit die einstige Notwendigkeit der Pro-
stitution zur Sithnung des durch diesen ehelichen Bund gebrochenen gottlichen Gebots der Pro-
miskuitédt® getilgt wird. Als beiden Sphiren gemeinsam charakterisiert Bachofen die weibliche
Eigenschaft einer stofflich-miitterlichen Herrschaft des gebiarenden Leibes {iber den Mann. Als maf-
geblichen Unterschied verweist er auf die eheliche Regelung des Muttertums

Wesentlich ist hierbei die Vorstellung einer Unverdnderlichkeit des Korperlichen, welches im Ge-
schaffensein als ménnlich oder weiblich universale Voraussetzung fiir den Heilsprozess der Ge-
schichte besitzt. Fortschritt ist somit korperlich determiniert, was sich dadurch auszeichnet, dass die
basalen Eigenschaften menschlicher Handlung in den Gegebenheiten des Geschlechts griinden, wo-
durch nicht willentliches Wirken, sondern priaformiertes Schicksal und gottliche Vorsehung die
Entwicklungen der Zeit bestimmen. Die politischen, sozialen und kulturellen Moglichkeiten sowie
Grenzen der Herrschaftsstrukturen des Hetdrismus und der Gynaikokratie grinden somit auf den

korperlichen Eigenschaften des Weiblichen, jenem materialistischen, erd- und vor allem leibver

¥ Vgl ebd., S. 100.
%0 Vgl S. 124.
61 Nicht um in den Armen eines einzelnen zu verwelken, wird das Weib von der Natur mit allen Reizen, iiber welche

sie gebietet, ausgestattet™, S. 121.
2 Vgl S. 118-123.
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bundenen Prinzip des Lebens, welches ,,dem Stoffe und den Erscheinungen des Naturlebens* und
den ,,Gesetzen des physischen Seins gehorsam* ist. Dariiber hinaus gilt die weibliche Sinnlichkeit
und ,,praktische Tugend* sowohl dem Gebdren von Leben und Trosten angesichts des Todes als

auch der ,,Verschonerung des materiellen Daseins*:®

,Keine Zeit hat auf die dullere Erscheinung des Korpers, auf die Unverletzlichkeit des Leibes
ein so liberwiegendes Gewicht, auf das innere geistige Moment so wenig Nachdruck gelegt,
als die des Muttertums; (...) Mit einem Worte: das gynaikokratische Dasein ist der geordnete
Naturalismus, sein Denkgesetz das stoffliche, seine Entwicklung eine iiberwiegend
physische.“**

Die Abgrenzung zur dritten, mithin hochsten Stufe der Paternitdt vollzieht sich nun aufgrund des
Sieges der Prinzipien des Minnlichen iiber das Weibliche und somit durch die Bevorzugung des
zeugenden Vaters gegeniiber dem gebédrenden Scho8 der Mutter® Im Denken Bachofens ist dabei
die Uberwindung des Korperlichen wesentlicher Ausdruck des Fortschritts. Die unkorperliche Be-
ziehung des Kindes zum Vater — da dieser nicht gebért — wird zum Katalysator der menschlichen

Entwicklung, ein Band, welches nur durch den Geist zu erkennen ist:

»In der Hervorhebung der Paternitdt liegt die Losmachung des Geistes von den Erschetr
nungen der Natur, in ihrer siegreichen Durchfiihrung eine Erhebung des menschlichen Da-
seins iiber die Gesetze des stofflichen Lebens. (...) Uber das korperliche Dasein erhebt sich
das geistige, und der Zusammenhang mit den tiefern Kreisen der Schopfung wird nun auf
jenes beschrinkt. %

Leiblichkeit als grundlegende Eigenschaft des Weiblichen ist somit Indikator fiir den Entwicklungs-
stand der Geschichte und Horizont fiir die Begriindung herrschender Machtverhéltnisse auf der
Ebene des Staates wie in der direkten Beziehung der Geschlechter. Durch die Dichotomisierung des
Geistigen und Korperlichen analog zur Unterscheidung von Mann und Frau fundamentiert sich die
grundlegende Differenz zwischen beiden als uniiberbriickbar und wird somit unversehens in die
Rhetorik des Kampfes tiberfiihrt. Da allein das ,,siegreiche Vatertum* ,,den Blick zu den héhern Re-

67

gionen des Kosmos“®’ zu erheben vermag, die Luminiszierung des Geistes nur durch Attribute des

8 Vgl ebd., S. 117.

% Ebd., S. 118.

6 Vgl. ebd., S. 118-123.
% Ebd., S. 142.

7 Ebd.
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Minnlichen erreichbar ist, Aufklirung also wortlich als Briiderlichkeit verstanden wird, de

terminiert sich hierin die Ungleichheit®

der Geschlechter als naturgegeben und vom Schopfer
vorgesehen. Die ontologische Bestimmung des Weiblichen in Bachofens Schrift dient in der mo-
ralischen Abgrenzung zum Minnlichen der Rechtfertigung der Zielgerichtetheit der Stufen und so-
mit der historisch-hermeneutischen Rekonstruktion und Restitution universaler Prinzipien, welche
die Legitimitit ménnlicher Herrschaft und Uberlegenheit begriindet — der iiberlieferte Mythos wird
in einen neuen Mythos iiberfiihrt. Dabei spielt insbesondere die Mdglichkeit der Reversibilitéit der
Kulturstufen eine besondere Rolle, da durch die Tendenz einer erneuten Ubergewichtung des
Weiblichen in der Kultur ein Herabsinken in vormalige Stadien notwendigerweise erfolgen muss.
Bachofen erldutert dies anhand einer historischen wie mythologischen Verkniipfung der Begriffe
des Dionysischen und Apollinischen, indem er insbesondere eine Wertung der Geschichte vollzieht.
Dabei gilt ihm als Voraussetzung, dass die Gynaikokratie eine besondere Durchgangsstufe darstellt,
in welcher die ,,entarteten” Kréfte beispielsweise des Amazonentums durch die Institution der Ehe
im Hinblick auf eine kommende Paternitdit gebandigt werden, diese Kulturstufe durch die Vorherr-
schaft des Weibes jedoch stets Gefahr 14uft, in die vorangegangene, tiefere zuriickzufallen. Zentra-
les Argument dieser kulturellen Fragilitit bildet hierbei der dionysische Kult, der in seiner
Doppelgestalt als sowohl spezifisch phallischer mit der Direktionalitit auf die Paternitdt als auch
bacchantischer mit der Verweisstruktur auf Urspriinge des Weiblich-Leiblichen in deutlichem Maf3e
die Perspektiven beider Richtungen in sich trigt.”” Durch diese Offenheit befindet sich das deme-
trische Prinzip der Ehe im stindigen Kampf mit dem Aphroditisch-Hetdrischen, um den Riickfall
der Gynaikokratie in den Hetdrismus zu vermeiden, wie dies ebenfalls stets zwischen Delphisch-
Apollinischen, Ménnlich-Phallischen der Paternitit sowie der dionysischen Stofflichkeit, dem
weiblichen der Gynaikokratie geschieht. Bachofen, ,,... von seiner Mutter bis ins vierzigste Jahr
liebevoll betreut, mit einem lange riistigen Vater gesegnet ...“”%, terminiert anhand dieser von ihm

entwickelten Kriterien die Vollendung dieses Fortschritts in das Romische Imperium als dem Sieg

68 Nike Wagner hingegen sieht in der durch Bachofen denkbar gewordenen Vertauschbarkeit ménnlicher und weibli

cher Herrschaftsformen die prinzipielle Grundbedingung fiir eine Gleichberechtigung. Allerdings steht diese
gleichsam emanzipationshistorische Projektion des Potentials in Widerspruch zur ontogenetischen Desavouierung
des geschichtslos Weiblichen im Mutterecht. Vgl. Wagner, Nike: Geist und Geschlecht. Karl Kraus und die Erotik
der Wiener Moderne, Frankfurt a.M. 21982, S. 83.

An anderer Stelle ergriindet Bachofen diese Dualitdt im Mythos der Verbindung von Psyche und Eros: ,,Wie der
Mond als der reinste der irdischen, der unreinste der himmlischen Korper, so nimmt auch Psyche dieselbe Mittelstel
lung auf der Grenze zweier Welten ein. Sie verbindet die Stofflichkeit der einen mit der Reinheit und ruhigen Klar
heit der andern, zwingt den Korper zur Teilnahme an dem Licht, das Licht zur Verbindung mit dem Koérper, und halt
sich so gleich fern von der Unstofflichkeit der einen, wie von der Unreinheit der andern.* Bachofen, Johann Jakob:
»Der Psyche-Mythus®, in: Urreligion, zit. n.: Mutterrecht und Urreligion, a.a.0., S. 55.

Vgl. das gleichsam apotheotische Vorwort in der Ausgabe von 1926, a.a.0., S. X.
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iiber den Hellenismus — eine Riickdatierung, die angesichts der Profession des Rechtshistorikers, der

iber romische Zivilgerichte promovierte, nicht unbedingt erstaunen mag:

,Das geistige Prinzip des delphischen Apoll vermochte es nicht, dem Leben der Alten Welt
sein Geprage mitzuteilen und die tiefern stofflichern Auffassungen des Geschlechterverhalt
nisses zu iiberwinden. Die dauernde Sicherstellung der Paternitit verdankt die Menschheit
der rdmischen Staatsidee, die ihr eine juristisch strenge Form und konsequente Durchfiih-
rung auf allen Gebieten des Daseins brachte, das ganze Leben auf sie griindete, und ihre
volle Unabhingigkeit von dem Verfalle der Religion, von dem Einfluf3 verderbter Sitten und
der Riickkehr des Volksgeistes zu gynaikokratischen Anschauungen zu sichern wubBte.«"!

Diese spezifische Form der Selbstvergewisserung fulit dabei in ihrer juridischen Schlussfolgerung
auf einer zutiefst theatralen Vorstellung katadeiktischer Uberlieferung im Mythos. Wahrheit zeigt
sich, so Bachofen in seiner Schrift iiber die Symbolik antiker Grabdenkmiler mit dem bezeich-
nenden Titel Urreligion™, in ihrer Erhabenheit vermittels der szenischen Anlage der Mysterien,”

«74

wodurch der Mythos als ,,Exegese des Symbols*“” in seiner propddeutischen Funktion wiederum auf
die Mimesis der griechischen Tragodie verweist.”” Das Ritselhafte entfaltet vermittels symbolischer
Deutung gleichsam apotheotisch die Kraft zur Uberwindung des Irdischen und entfiihrt ,,den Geist
liber die Grenzen des endlichen, werdenden in das Reich der unendlichen, seienden Welt.“’* Mythos
und Drama bilden somit eine Einheit, deren dsthetische Funktion darin besteht, die Erhebung des
Menschen iiber die Naturgewalt zu bewirken, deren moralische Auf-Dauer-Stellung aber weder
durch die Kunst, die Philosophie oder Religion, sondern allein durch das Recht hinreichend gest+
chert erscheint.

Diese Dimension des Mythos im Bachofenschen Denken sei an dieser Stelle jedoch nicht im Hin
blick auf das Verhiltnis von Natur und Mensch diskutiert — von Schillers Dramentheorie iiber
Hegels Begriff der Kunstreligion bis hin zu Schopenhauer und schlieBlich Wagners Konzeption des
musikalischen Dramas mag dies eindringlicher und fiir eine fruchtbare Betrachtung durchaus
lohnender geschehen sein — sondern gerade aufgrund des besonderen Vollzugs einer Thea

<77

tralisierung des Korpers, welche die einst libergeschlechtliche ,,physische Kultur’ mit ihrem

I Bachofen, Johann Jakob: Mutterrecht und Urreligion, a.a.O., S. 153.

2 Bachofen, Johann Jakob: Urreligion, zit. n.: Mutterrecht und Urreligion, a.a.O., S. 23-84.

 Vgl. ebd., S. 60.

* Ebd., S. 58.

 Vgl. ebd., S. 60.

* Ebd., S. 61.

7 Vgl. Schiller, Friedrich: ,,Uber das Erhabene®, in: Ders.: Vom Pathetischen und Erhabenen. Schriften zur Dramen-
theorie, hg. v. Klaus L. Berghan, Stuttgart 1970, S. 83-100.
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Verhiltnis zur Unfreiheit des Menschen als genuin weiblich inszeniert, die Moralitdt des Erhabenen
hingegen allein im Ménnlichen verkorpert sieht. Somit trdgt diese paradigmatische Veridnderung be-
reits den zentralen Topos des Denkens des frithen 20. Jahrhunderts in ithrem Kern, der den Kampf
der Geschlechter mit der Riickversicherung auf einen unhintergehbaren Ursprungsmythos verstérkt
als universales Prinzip menschlichen wie kulturellen Fortschritts inauguriert, um — im Rekurs auf
einen sich von Darwin weitgehend abgeldsten Verstehens des Lebens als Prinzip des Kampf ums
Dasein™ — dem vermeintlich drohenden Verfall der Kultur respektive der Gesellschaft zu entge-

hen.”

Abirrungen

Auf dem Weg zu einer Konjunktur dieser Rhetorik des Niedergangs® in den kulturpessimistischen
Stromungen des als Fin de siecle oder Décadence apostrophierten Zeitgeistes um die Jahrhundert-
wende 1900, mit ihrer irritativen Wirkung auf das in den Formeln einer Moderne sich duBlernde
Selbstverstindnis der darauf folgenden Dezennien, tritt in den achtziger Jahren des 19. Jahrhunderts
ein entscheidender Impuls hinzu, welcher insbesondere den Auseinandersetzungen um eine Charak-
terologie des Geschlechts die ndhrende Grundlage bietet. Der sich aus einem zutiefst ineinander
verwobenen Biindnis aus christlich-sittlicher Moralitit biedermeierlich-biirgerlicher Provenienz und
erstarkendem Nationalbewusstsein speisenden diffusen Angst vor einem Verfall der kulturellen wie
gesellschaftlichen Ordnung folgt die Gewissheit, die ursdchliche Verantwortlichkeit fiir Prozesse
dieser Art genau erkannt zu haben: die Erkrankung des Geistes am geschlechtlichen Leib. Zur
zentralen Instanz einer verénderten Artikulation korperlicher Semantiken im Hinblick auf die Kultu-
ralitdt des Menschen wird die Pathologie des Sexuellen, deren argumentative Kraft sowohl aus
Elementen kirchlicher Heilsbotschaft als auch neuerer institutionalisierter Wissenschaften schopft.

Die Verbindung der tradiert-verkliarten Vorstellung einer Siindhaftigkeit des profanen fleischlichen

™ So transferiert etwa auch Emile Durkheim diese vermeintliche Darwinsche Essenz explizit in den Begriff des

Lebenskampfes, der das gesellschaftlich notwendige Handeln des Individuums hinsichtlich der organischen Organi
sation hoherer Gesellschaften bestimmt. Vgl. Durkheim, Emile: Uber soziale Arbeitsteilung. Studie iiber die Organi-
sation héherer Gesellschaften, Frankfurt a.M. 1992, S. 325-326. In anderer Weise bereitet Otto Weininger den
Kampf ums Dasein fiir eine antisemitische Argumentation vor. Vgl. weiter unten.

Die explizite Berufung von Otto Weininger und Ludwig Klages auf die Schriften Bachofens unterstreicht dabei die
besondere Autoritét seines Denkens fiir die eigene Auseinandersetzung mit diesen spezifischen Fragen.

Vgl. insbesondere Spengler, Oswald: Der Untergang des Abendlandes. Umrisse einer Morphologie der Weltge-
schichte, Miinchen 1963, Erstausgabe: 1918.
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Leibes mit ihrer Auswirkung auf gottliche Erlosung ndhrt und potenziert zusammen mit fortge-
schrittenen biologistisch-medizinischen Erkenntnissen tiiber die evolutiondre Entwicklung und
somatische Funktion des von animalischen Trieben bestimmten menschlichen Kdérpers die Angst
vor jenem philosophisch-spekulativen Fiebertraum®', jenem ,,’héhern Blodsinn™*** der kulturellen
Umkehrung der Sitten und ihrer ,,Entartung® durch das promiskuitive Weib — und vollzieht sogleich
den Gestus ihrer Bannung. Denn jenes Unbehagen artikuliert sich zunehmend in der Sprache der po-
sitivistischen Wissenschaft, deren Forschungsfelder sich aufgrund der beschleunigten Institutio-
nalisierung von Psychologie und Psychiatrie mehr und mehr des ganzen Menschen annehmen und
zu Tage fordern versuchen, was bislang verborgen erscheint. Als Motor dieser neuen Entwicklung
erweist sich vor allem die Forensik, die sich im Blick auf das moralische Handeln und dessen ju-
ridischer Bewertung mit der Divergenz von natiirlichem Trieb und guter Sitte auseinander setzt®
Mit dem allmdhlichen Umbau der sogenannten Irrenanstalten von einstigen Verwahranstalten des
Schwachsinns zu Heilstitten und Orten der Forschung geht die Inventur der Abirrungen des
menschlichen Seins mittels registrativer Techniken der Empirie einher, welche sich gleichsam im
Vorgriff auf zu entwickelnde diagnostische und therapeutische Verfahren zuerst in Kompendien
pathologischer Begriffe niederschligt* Als eine solche terminologische Registratur liest sich Ri-
chard von Krafft-Ebings Psychopathia sexualis, deren erstmaliges Erscheinen im Jahr 1886 eine be-

geisterte Rezeption bis weit in die dreiffiger Jahre hinein nach sich zieht. Die auch aus diesem

81 Vgl. Bachofen, Johann Jakob: Mutterrecht und Urreligion, a.a.0., S. 147.

82 Vgl. ebd.

8 Vgl. hierzu etwa exemplarisch fiir eine Konjunktur der Verbindung von Gerichtsbarkeit und kompenditser Untersu
chung von ,,Abirrungen® die zahlreichen, seinerzeit auch in Deutschland populdren Schriften des Turiner Anthropo-
logen und Gerichtsmediziners Cesare Lombroso, welcher sowohl die These des ,,geborenen Verbrechers vertritt als
auch von kausalen Beziehungen zwischen Genie und Wahnsinn ausgeht. Lombroso, Cesare: Die Ursachen und Be-
kdmpfung des Verbrechens, Berlin 1908; Ders.: Der Verbrecher: in anthropologischer drztlicher und juristischer
Beziehung, Hamburg o0.J.; Ders.: Genie und Irrsinn in ihren Beziehungen zum Gesetz, zur Kritik und zur Geschichte,
Leipzig 1887; Ders.: Entartung und Genie, Leipzig 1894. Vgl. hierzu auch Becker, Peter: ,,Die Rezeption der
Physiologie in Kriminalistik und Kriminologie: Variationen iiber Norm und Ausgrenzung®, in: Physiologie und in-
dustrielle Gesellschaft. Studien zur Verwissenschaftlichung des Korpers im 19. und 20. Jahrhundert, hg. v. Philipp
Sarasin und Jakob Tanner, Frankfurt a.M.1998, S. 453-490. Die grofte Beachtung erlangt Lombroso mit seiner viel
zitierten Schrift: Das Weib als Verbrecherin und Prostituierte, Hamburg 1894, welches sowohl von seinen Gegnern
(etwa Karl Kraus) und seinen Befiihrworten (Otto Weininger) gleichermaf3en leidenschaftlich rezipiert wird.

In diesem Sinne geht allmdhlich die tradierte Definitionsbefugnis, aus dem Gebot der Sittlichkeit allgemeingiiltige
Normen abzuleiten, von den Hiitern christlicher Moralvorstellungen auf die in der zunehmenden Vergesellschaftung
geschaffenen Institutionen gleichsam ,,objektiver® Wissenschaften liber. Die systematische Ausweitung der For
schung intendiert zwar einerseits die Entwicklung von Methoden der Heilung, schafft andererseits in ihrer 6ffentl+
chen Wirkung jedoch ein gleichsam kompendidses Bewusstsein fiir Abnormititen, aus welchem im Kontext forensi
cher Relevanz neue Restriktionen entstehen. Vgl. hierzu Foucault, Michel: Wahnsinn und Gesellschaft. Eine Ge-
schichte des Wahns im Zeitalter der Vernunft, Frankfurt a.M. 1973; vgl. weiter: Heinz, Rudolf; Kamper, Dietmar;
Sonnemann, Ulrich (Hg.): Wahnwelten im Zusammenstof3. Die Psychose als Spiegel der Zeit, Berlin 1993; vgl. wei-
ter Leopold, Silke; Speck, Agnes (Hg.): Hysterie und Wahnsinn, Heidelberg 2000 (Heidelberger Frauenstudien, Bd.
7).
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Grund stetig erweiterte Darstellung anhand einer die Zeitgenossen beeindruckenden Vielzahl akri-
bisch zusammengestellter Fallbeispiele dokumentiert die ganze Bandbreite des als abnorm klassifi-
zierten Sexualverhaltens, dessen sich die Gerichtsbarkeit um die Zeit der Jahrhundertwende gegen-
liber gestellt sieht — und letztlich durch ihre Urteilssprechung iiberdies ratifiziert.*

Insbesondere die vierzehnte, neun Jahre nach dem Tod des Autors letztmalig — durch den einstigen
Schiiler und nunmehrigen Lehrstuhl-Erben Alfred Fuchs — erweiterte Neuauflage® aus dem Jahr
1912, gibt Aufschluss iiber die urspriinglich unintendierte Konjunktur der kompendidsen Unterneh-
mung liber eingeweihte wissenschaftliche Zirkel hinaus. Zunichst an die ,,Adresse von Ménnern
[sic] ernster Forschung auf dem Gebiete der Naturwissenschaft und der Jurisprudenz‘®’ gerichtet,
erlangt die Arbeit im Laufe der Zeit ausgerechnet bevorzugte Aufmerksamkeit im Kreise jener zur
Lektiire unberufenen, sogenannten ungliicklichen ,,Stiefkinder der Natur‘®®, die eigentlich allein
Gegenstand der Forschung — nicht deren Rezipienten — sein sollten® Die diesbeziiglich
urspriinglich getétigte Vorsorge, die Schrift aufgrund ihres anstoBigen Gegenstandes mit einer nur
fiir Gelehrte verstandlichen Titulierung® zu versehen, ,, Terminis technicis ““ zu verwenden sowie bei
eindeutig geschlechtlichen Verhaltensbeschreibungen die deutsche Sprache durch die lateinische
Ubersetzung zu ersetzen,” lduft somit augenscheinlich ins Leere. Eine nunmehr aus zahlreichen Zu-
schriften gewonnene Feststellung, dass der ,,unerwartet grole buchhindlerische Erfolg™ dem
Wunsch der Leser nach ,,Aufkldrung und Trost hinsichtlich rétselhafter Erscheinungen ihrer eigenen

Vita sexualis‘”

zu verdanken sei, weckt bei dem inzwischen 62-jdhrigen Autor eine spiirbare Irrita-
tion, aufgrund derer er anldsslich seines als tiefst bezeichneten Mitleids die Niitzlichkeit seiner

Schrift fiir den Gedanken der Humanitét hervorhebt, die vermeintlichen Verstdndnisbarrieren jedoch

8 Vgl. hierzu auch Krafft-Ebing, Richard von: Beitriige zur Erkennung und richtigen forensischen Beurtheilung

krankhafter Gemiithszustinde fiir Arzte, Richter und Vertheidiger, Erlangen 1867. Vgl. weiter Ders.: Lehrbuch der
gerichtlichen Psychopathologie mit Beriicksichtigung der Gesetzgebung von Osterreich, Deutschland und Frank
reich, Stuttgart 1875 — beziehungsweise Ders.: Lehrbuch der gerichtlichen Psychopathologie mit Beriicksichtigung
der Gesetzgebung von Osterreich, Frankreich und Deutschland; mit einem Nachtrag: Die zweifelhaften Geisteszu-
stinde vor dem Civilrichter des deutschen Reiches nach Einfiihrung des biirgerlichen Gesetzbuchs, 3., umgearb.
Aufl., Stuttgart 1900.

Diese dient gleichsam sowohl als Werbefléche als auch legitimierender Ausgangspunkt fiir Alfred Fuchs und seine
publizierten Arbeiten. Vgl. Krafft-Ebing, Richard von: Psychopathia sexualis. Mit besonderer Beriicksichtigung der
kontriren Sexualempfindung, hg. v. Alfred Fuchs, Wien *1912, Neuausgabe: Miinchen 1997.

Vgl. ebd.: ,,Vorwort zur ersten Auflage®, S. V.

8 Vgl. ebd.: ,,Vorwort zur zwolften Auflage®, a.a.0., o. S., aus dem Jahr 1902.

% Gerade jener Umstand mag es sein, der den ,,Vitern* der Psychiatrie wie Krafft-Ebing den Beinamen eines Aufklad
rers zutrdgt. Nicht aus eigenem, moral- und gesellschaftsverdnderndem Impetus, sondern von der aus der eigenen
Kontrolle entglittenen Rezeption schmiedet sich allméhlich die Bewegung einer Emanzipation, die das Somatisch-
Pathologische allméhlich ins Gesellschaftlich-Pathologische iiberfiihrt.

Vgl. Krafft-Ebing, Richard von: Psychopathia sexualis, a.a.O., 0.S.

1 Vgl. ebd.

%2 Ebd.
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t.” Uberdies zeigt sich anhand der terminologischen Genese die Bedeutung des

weiterhin beibehél
Buches fiir eine breite Offentlichkeit: Die vormals spezielleren Begriffe wissenschaftlichen Ge-
brauchs wie Perversion, Sadismus und Masochismus gehen allméhlich in den alltdglichen Sprachge-
brauch iiber.

Krafft-Ebings Untersuchung beruht im Wesentlichen auf der Unterscheidung zweier unterschiedli-
cher Urséchlichkeiten fiir das von ithm als kontrdres Sexualempfinden bezeichnete, von einer Norm
des Natiirlichen™ abweichende, sich nicht selten in strafrechtlich relevanten Praktiken nieder-
schlagende Verhalten, deren erste sich auf angeborene, deren zweite sich auf im Laufe des Lebens
erworbene Anomalien zuriickfiihren lasse. Vor diesem Hintergrund entfaltet die Untersuchung
anhand mannigfaltiger Fallbeispiele und deren eingehender Kommentierung eine duflerst detaillierte
Beschreibung der verschiedensten vom Autor als pathologisch bewerteten sexuellen Handlungen
und Neigungen allgemeiner und spezieller Art, ausgehend von einer kurzen Darstellung sogenannter
physiologischer und biologischer Tatsachen”, miindend in die Erérterung forensischer Relevanz.
Dabei erweisen sich die Ubergiinge zwischen anamnetischer Quellenlage, vermeintlich wissen-
schaftlich gesicherter Grundlagen iiber den geschlechtlichen K&rper und moralisch abgeleiteter In-
terpretation des Autors als durchaus flieBend, da insbesondere keine kritische Reflexion des Be-
griffs und des Gegenstandes der Pathologie erfolgt. Krafft-Ebings Kompendium ist gerade aufgrund
dieser vorraussetzenden Normativitit menschlichen Verhaltens im Rekurs auf Prinzipien einer
vermeintlich natiirlichen Ordnung wertvolles Zeugnis einer kasuistisch® geprigten Auffassung des
Sexuellen im 6ffentlichen Diskurs des ausgehenden 19. Jahrhunderts. Vor allem die der Untersu-

7 yorangestellten Uberlegungen zu

chung als ,Fragmente einer Psychologie des Sexuallebens
kulturimmanenten Aspekten des fleischlichen Triebes verdeutlichen die innige Verbindung christ
lich motivierter Sittenlehre und szientifischer Geschichtsphilosophie und gewéhren einen beson-
deren Einblick in die Auffassungen einer Korperlichkeit, deren kultur- und gesellschaftsbildende
Kraft ebenfalls in der geschlechtlichen Pridisposition des Mannlichen und Weiblichen gefasst wird.
Auch auf dieser gleichsam zeitdiagnostischen Folie findet sich die Dimension der Erhebung des
Menschen iiber sein leibliches Sein, welche sich im wesentlichen Unterschied zu Bachofen iiber die

Artikulation des Krankhaften vollzieht. Das Erhabene, Schone und Sittliche, zu dessen der tugend-

% Vgl. ebd.

% Eine Norm, die bei Krafft-Ebing keine néhere Erlduterung erfihrt und somit wohl wesentlich auf moralischen Vor-
stellungen fuf3t.

Vgl. Krafft-Ebing, Richard von: Psychopathia sexualis, a.a.O.

Vgl. hierzu auch insbesondere Vorwort von Alfred Fuchs, ebd., o. S.

7 Ebd., S. 1-22.
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hafte Mensch von Natur aus fahig, willens und verpflichtet ist, steht im stindigen Widerstreit mit
der Pathologie des zu degenerativen Abnormitdten neigenden Kulturmenschen®, der den hehren
Pfad der Liebe demjenigen der Wollust opfert: ,,Als entfesselte Leidenschaft gleicht die Liebe
einem Vulkan, der alles versengt, verzehrt, einem Abgrund, der alles verschlingt — Ehre, Vermogen,
Gesundheit.“”” Angesichts dieser existentiellen Bedrohung der zivilisatorischen Errungenschaften
vollzieht die Krafft-Ebingsche Untersuchung gleichsam den beschworenden Gestus einer pandi-
monischen Bindigung, indem durch die namentliche Nennung des Ubels dessen mephistotelisch-
magische Kraft wie durch Formeln gebannt erscheint.

Die Ursachen des Pathologischen, soweit sie sich auf die sogenannten erworbenen kontrdren Se-
xualempfindungen beziehen, sind demnach auch weitgehend gesellschaftlich-zivilisatorischer Natur
und gehen einher mit Formen der kulturellen Degenration. GroBstidte als ,,Brutstétte der Nervositét

und entarteten Sinnlichkeit*!%

werden zum Symbol der als bedrohlich empfundenen Auflésung so-
zialer Bindungen, die in der Abkehr von der tradierten Form der Familie und dem damit einherge-
henden Wandel geschlechtlicher Rollen, die Grundpfeiler der Gesellschaft untergraben.!”' Dass die
Subversivitét sexueller Degeneration sich dariiber hinaus auch genetisch auf weitere Generationen
tibertrdgt, zeigt sich gerade im Verstindnis der Nervositdt, die als krankhafte Veranlagung des
Zentralnervensystems'” zu Zeiten sittlichen Verfalls die moralisch bedenkliche Virulenz ge-

<103

steigerter Inanspruchnahme, durch ,,Verweichlichung, Ueppigkeit und (...) Luxus*“™ offenkundig

werden lisst.'™ Der animalische Naturtrieb mit seiner Potentialitéit zur gesteigerten Leidenschaft be-

105

findet sich somit im sténdigen Kampf mit der guten Sitte'™, welche — gerade kraft der Sinnlichkeit

des Sexuellen — die Willenskraft des Menschen zum Ideal freigesetzt und herausgefordert sieht, was

t.!% Die Qualitit dieses sinnlichen Strebens

sich in der Weckung dsthetischer Gefiihle niederschlig
zum Hoheren liegt nach Krafft-Ebings Uberzeugung in der Veranlagung des Kérpers, im Geboren-
Sein als Mann oder Frau. Ist das stlirmische, geschlechtlich lebhafte zur Polygamie neigende na-

turmichtige Verlangen des Mannes nach dem Weibe erfiillt, so ,.tritt seine Liebe temporér hinter

% Vgl. ebd., S.44 u. 45: ,,Ueberaus hiufig erweisen sich bei dem Kulturmenschen die sexualen Funktionen abnorm.*

% Ebd., S. 2.

1% Ebd,, S. 7.

1 Vgl. ebd., S. 6 u. 7.

12 Vgl. ebd., S. 45.

1% Ebd,, S. 6.

19 Vgl. auch Krafft-Ebing, Richard von: Ueber gesunde und kranke Nerven, Tiibingen *1885. Vgl. weiter zur Geschich-
te der Nervositdt Radkau, Joachim: Das Zeitalter der Nervositdit. Deutschland zwischen Bismarck und Hitler, Miin-
chen 1998.

15 Vgl. Krafft-Ebing, Richard von: Psychopathia sexualis, a.a.0., S. 5.

1% Vgl. ebd., insbesondere S. 10.
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anderen vitalen und sozialen Interessen zuriick.*'”” Kultur- und gesellschaftsbildende Krifte sind so-
mit natiirliches Gebot méinnlichen Seins, die Ordnung der Welt Ausdruck dieser korperlichen Dis-

position:

»Anders das Weib. Ist es geistig normal entwickelt und wohlerzogen, so ist sein sinnliches
Verlangen ein geringeres. Wire dem nicht so, so miisste die ganze Welt ein Bordell und Ehe
und Familie undenkbar sein. Jedenfalls sind der Mann, der das Weib flicht, und das Weib,
welches dem Geschlechtsgenuss nachgeht, abnorme Erscheinungen. «!%

Demnach treibt die iiberméBige, sentimentalische Sinnlichkeit des Mannes ihn in die Abhingigkeit
vom Weib, wodurch Gefahr besteht, dass Staatswesen und Gesellschaft von Métressen zugrunde
gerichtet werden.'”

Krafft-Ebings Psychopathia sexualis kann somit gleichsam als Stellungnahme des Autors zu gesell-
schaftlichen Fragen seiner Zeit verstanden werden, die aufgrund kasuistischer Interpretation degene-
rativer Erscheinungen des modernen Menschen eine psychiatrische Perspektive tliber die Institu
tionen ihrer Anwendung hinaus im Sinne einer Gesellschaftsdiagnose entfaltet. Hierin liegt {iberdies
das besondere Wechselspiel mit der Wertschitzung einer breiten Offentlichkeit fiir die Argumenta-
tion sittlichen Verfalls der Kultur, welches im Neuen dieses pathologischen Blicks die selbstverge-
wissernde Antwort auf vermeintlich bedrohliche Erscheinungen im Zusammenleben der Geschlech-
ter begriindet sieht. Die Erkrankung des Geistes am geschlechtlichen Leib wird zur Chiffre einer
Ubertragung gesellschaftlichen Niedergangs auf den weiblichen Korper, um in der Uberwindung
durch die ménnlich-geistige Kraft die slindige Provenienz des Daseins in ein neues Heilsprinzip zu
iiberfiihren, dessen biologistisch-medizinischer Begriffsapparat Garant fiir dessen teleologische Re-
levanz zu sein scheint. Das diagnostische Verfahren entbehrt dabei der Reflexion tiber Ursachen, da
diese bereits vorausgesetzt sind. Therapie ist daher nur moglich kraft der autosuggestiven''
Benennung des vermeintlichen Ubels, wie dies in einem der wenigen von Krafft-Ebing — aufgrund

des von ihm konstatierten Erfolgs — benannten Fall vollzogen wird:

,»Bel der zweiten Sitzung gelingt Somnambulismus durch blosses Anblicken. Patient ist nach
jeder Richtung hin suggestibel, man kann durch Streichen der Haut Kontrakturen hervor-

7 Vgl. ebd., S. 12 u. 13.

1% Ebd., S. 13.

1 Vgl. ebd., S. 13-14.

10 Vgl. hierzu auch Krafft-Ebing, Richard von: Eine experimentelle Studie auf dem Gebiete des Hypnotismus nebst Be-
merkungen tiber Suggestion u. Suggestionstherapie, 3., durchges., verb. u. verm. Aufl., Stuttgart 1893.
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rufen. Die Erweckung geschieht durch Zahlen auf drei. Patient hat Amnesie ausserhalb der
Hypnose fiir alles in dieser Geschehene. Diese wird nun jeden zweiten bis dritten Tag behufs
Erteilung hypnotischer Suggestionen vorgenommen. Daneben Traitement moral und Hydro-
therapie.
Die in Hypnose erteilten Suggestionen sind folgende:
1. Ich verabscheue die Onanie, denn sie macht siech und elend;
2. ich habe keine Neigung mehr zum Manne, denn die Liebe zum Manne
ist gegen die Religion, gegen die Natur und gegen das Gesetz;
3. ich empfinde Neigung zum Weibe, denn das Weib ist lieb und begeh-
renswert und fiir den Mann geschaffen.
Patient sagt in den Sitzungen jeweils die suggestiven Gebote auf. Schon nach der vierten
Sitzung fillt es auf, dass Patient in Kreisen, in welchen er eingefiihrt ist, Damen die Cour
macht. Kurz darauf, als eine beriihmte Séngerin gastiert, ist er Feuer und Flamme fiir sie.
Einige Tage spéter erkundigt sich Patient sogar nach Adresse eines Lupanar.
Gleichwohl sucht Patient noch mit Vorliebe die Gesellschaft der jungen Herren auf, jedoch
ergibt die genaueste Ueberwachung durchaus nichts Verdéachtiges.
17. Februar. Patient bittet um Erlaubnis, zu koitieren und ist von seinem Debiit bei einer
Dame der Halbwelt sehr befriedigt.*'"

Der hypnotische Gestus der therapeutisch intendierten Uberzeugungsarbeit gleicht dabei flagrant ri-
tuellen Praktiken selbstkasteiender Lauterungen, die in der wiederkehrenden Selbstbeschuldigung
die kathartische Kraft einer Erlosung vom Ubel sehen. Formelhafte Beschworungen fungieren als
magische Losung des Zugangs zu der tief im Numinosen verborgenen Brutstitte des Ungliicks. Thre
exorzistische Qualitat 6ffnet die Pfade zu einer Behandlung, welche durch die moralische Implikati-
on des Auszusprechenden die Erinnerung an das urspriingliche und natiirliche Verhéltnis zwischen
Korper und Geist wachzurufen und somit wieder zu versbhnen vermag. Dass diese vermeintliche
Lauterung im Fall des Krafft-Ebingschen Patienten durch einen Bordell-Besuch erkauft wird, der
gleichsam als Heilsbeweis eines sanatorischen Konzepts gepriesen erscheint, charakterisiert die sub-
lime Problematik suggestiver Behandlungen, deren Grundfeste im Argument der normativen Sitt-

112

lichkeit und zugleich auf den Erfahrungen des gedienten Kriegers beruhen.* Dariiber hinaus

verweist das affirmative Moment der Wiedererlangung der origindren Sexualitét'"

im Kontext ihrer
Erprobung sowohl auf dem gesellschaftlichen — als auch augenscheinlich therapeutischen Parkett —

iiberdies die genuine Theatralitit, die der Psychopathia sexualis implizit ist. Krankheit verstanden

" Vgl. Krafft-Ebing, Richard von: Psychopathia sexualis, a.a.0., S. 341.

12 Vgl. Krafft-Ebing, Richard von: Beobachtungen und Erfahrungen iiber Typhus abdominalis wéiihrend des deutsch-
franzosischen Krieges in den Lazarethen der Festung Rastatt, Erlangen 1871.

13 Krafft-Ebing konstatiert: ,,Da hier doch Rudimente heterosexuellen Fiihlens vorhanden waren und der Fall nicht als
hofthungslos betrachtet werden konnte, erschien mir ein therapeutischer Versuch geboten.” Vgl. Krafft-Ebing, R+
chard von: Psychopathia sexualis, a.a.0., S. 341.
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als Ergriffensein''* artikuliert sich somit in szenischer Analogie zur Wirkung des Schauspiels als
deutbares Zeichen, als Code fiir eine Devianz zur moralisch-sittlichen Integritit — und ihre Behand-
lung glaubt sich erfolgreich als Umkehrung dieses Prozesses im Sinne eines restitutiven Appells an
die Mimesis des Eros, welche derjenigen des Sexus einst ginzlich gewichen ist. Auf der Biihne des
Korpers gelangt die sexuell determinierte Erkrankung des Geistes nunmehr szenisch zur Auffithrung
— mit weitreichender Konsequenz: an ihm vollzieht sich das monstrés anmutende Drama des Abnor-
men fiir eine stetig zunehmende, lustvoll sich delektierende Offentlichkeit, deren Interesse an spe-
kulativen Szenarien kulturellen Untergangs mafBgeblich befliigelt wird. Die forensische Perspektive
der kompendiosen Unternehmung Krafft-Ebings wird somit unversehens von einem breitem Publi-
kum adaptiert, welches die moralisch different konnotierbaren Termini zu eigenen Begriffen

gleichsam juridischen Urteilens umgestaltet und auf ihre Zeitgenossen {libertragt.

Rhetorik des Niedergangs

Der gegen Ende des 19. Jahrhunderts verstirkt gefiihrte Diskurs des Pathologischen entfaltet in ser
ner rhetorischen Ubertragung auf gesellschafts- und kulturbildende Prozesse — weit iiber seine medi-
zinhistorische Relevanz hinaus — eine zutiefst modellbildende Kraft hinsichtlich der Deutung ge-
schichtlicher Entwicklung analog krankhaft-degenerativer Verdnderungen des Menschen. Paradig
men der mythologischen Restitution und kasuistischen Devianz sind dabei bis weit in die ersten De-
zennien des 20. Jahrhunderts hinein elementare Bestandteile verschiedenster Auseinandersetzungen
mit Fragen eines Niedergangs abendldndischer Kultur. In der Vorwegnahme der pathologischen
Ursachen liegt ihre besondere Eigenart: geschlechtliche, soziale oder rassische Merkmale offenba-
ren ihre gleichsam infektiose Veranlagung im Vergleich mit dem mythologisch gesteigerten Urbild
des menschlichen Seins, welches als Annahme eines seit Urzeiten giiltigen und somit unverénderli-
chen Naturzustandes korperlicher Existenz zum Ausgangspunkt der Suche nach prdmorbiden, sub-
kutanen und virulenten Erscheinungen dieser Degeneration avanciert. Insofern stehen diese Dia-
gnosen in subtilem Widerspruch zu den ihnen ebenfalls impliziten Erkenntnisstrukturen biologis-
tischer oder darwinistischer Art, als sie diese in die Argumentation der Regression liberfiihren, hin-

ter welcher die Vorstellung einer Evolution als bereits vollendete — da ihr Ideal bereits zur Realitét

"4 Vgl. beispielsweise die Fallschilderung masochistischer Veranlagung Jean Jacques Rousseaus, ebd., S. 130f. Vgl.
weiter Krafft-Ebing, Richard von: Die Melancholie. Eine klinische Studie, Erlangen 1874.
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geworden ist — notwendigerweise zuriicktritt.'"” Die pathologischen Abirrungen werden in ihrer Dif-
ferenz zu diesem Idealbild begriffen, wodurch sich allmihlich die Uberzeugung durchsetzt, die sok-
cherart genealogischen und genetischen Veranlagungen miissten sich im Ausdruck des Einzelnen, in
der Physiognomie als sublime korperliche EntduBlerung des Charakters widerspiegeln. Die exem-
plarisch skizzierten Entwiirfe Bachofens und Krafft-Ebings verweisen somit bereits auf die im fri+
hen 20. Jahrhundert zunehmend diskutierte Frage, inwieweit eine Disziplin der Charakterologie Re-
levanz fiir soziologische, anthropologische und vor allem psychologische Forschung — letztlich aber
auch als Instrumentarium des Staates fiir forensische und militdrische Mafinahmen — haben konnte.
Auf dem Weg zu dieser Auseinandersetzung kristallisieren sich aus der pathologischen Perspektive
zunichst jedoch zwei wesentliche Grundrichtungen, welche die weiteren Diskurse mal3geblich be-
stimmen. Einerseits steht weiterhin die Vorstellung des gleichsam genetisch pradisponierten und da-
mit unabinderbaren Grundhabitus fiir die Uberzeugung einer kulturellen Abhiingigkeit von ge-
schlechtlichen oder rassischen Merkmalen mit der Angst vor einer daraus resultierenden degenera
tiven Anfilligkeit fiir den gesamten gesellschaftlichen Corpus. Andererseits tritt durch die alk
mahlich aufscheinende Tendenz einer gegenteiligen Argumentation ein perspektivischer Wechsel in
Kraft, welcher die Ursachen des Pathologischen im unbekannt Verborgenen der menschlichen Seele
oder des menschlichen Bewusstseins verortet und erkennt, dass diese aufgrund eines bislang unge-
niigend entwickelten methodologischen Instrumentariums noch gar keiner eingehenderen systema-
tischeren Untersuchung unterzogen werden konnten. Hierin vollzieht sich die Uberfiihrung eines
statischen in ein dynamisches Modell, welches sich anstatt der Disziplinierung des Korpers nun der

Therapie des Geistes zuwendet.

5 Hierin wurzelt iiberdies der Kern der Kritik Adornos an Strawinskys Sacre du Printemps, der in Bezug auf das
,Dritte (...) Reich der ungezdhlten Menschenopfer” in der Komposition das gleichsam kulturfeindliche Erbe der
biirgerlichen Revolution erkennt: es entspringe wie die Bewegung der Negerplastik einem reaktiondren Liberalis-
mus. Vgl. Adorno, Theodor W.: Philosophie der neuen Musik, a.a.O., S. 136-137.
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Traum und Korper

In besonderer Weise setzt dabei Sigmund Freud 1900 in seiner Traumdeutung''® wesentliche
Impulse fiir eine grundlegend verdnderte Befassung mit dem bislang im Kontext des Begriffs Seele
terminierten Un- oder Unterbewussten, deren Phinomenologie sich bislang sowohl Theologie und
Philosophie als auch insbesondere die Kiinste mit groBer Intensitdt widmen. Krifte des Imaginédren
und des Wahnsinns werden nun zunehmend mittels einer durch naturwissenschaftliche Paradigmen

<117 ihrer

gewandelten Auffassung einer ,,wie aus einem Palimpsest” entzifferbaren ,,Seelenschrift
pathologischen wie wirklichkeitsstiftenden oder gar wirklichkeitsvernichtenden Funktion iiberfiihrt,
um als eigentliche Konstituenten einer rational gebandigt geglaubten Vernunft in das Verstehen von
Realitat'™® mit einbezogen zu werden. Vor allem die durch Freud herausgearbeitete Bedeutung der
Symbolsprache des Traums verweist auf den neuen Horizont semantischer Deutung des Unbewuss-
ten als im Zusammenspiel zwischen Verdrdingung und Wunscherfiillung geleistete Traumarbeit.
Korperlichkeit zeigt sich dabei in einer verdnderten Gestalt: In der Abkehr von der Vorstellung, die
Ursachen des Traums seien primér Reaktionen auf duBere, somatische ,,Nerven-* und ,,Leibreize*!"
wie Hunger oder Frieren und der Zuwendung hin zu einer Auffassung einer symbolhaften Tatigkeit,
einer psychischen Aktion, die auf Erinnerungsspuren'®® der bewussten Wahrnehmung zuriickgreift,
gelangt der Korper selbst zur szenisch-dramatischen Darstellung im Traum.'””' Auf dieser nichtli-
chen Biihne des unbewussten Denkens agiert die Psyche im Wirken am Material des Traums
gleichsam korperlich. Was Freud als geistige Tatigkeit begreift, setzt in der Analogie zur schopfe

rischen Arbeit am kiinstlerischen Objekt durchaus die Nihe zur leiblichen Produktion in Kraft:

,»Wir neigen wahrscheinlich in viel zu hohem Malle zur Uberschéitzung des bewuliten
Charakters auch der intellektuellen und kiinstlerischen Produktion. Aus den Mitteilungen
einiger hochstproduktiven Menschen, wie Goethe und Helmbholtz, erfahren wir doch eher,
dafl das Wesentliche und Neue ihrer Schopfungen ihnen einfallsartig gegeben wurde und fast

1% Freud, Sigmund: Die Traumdeutung, Frankfurt a.M. 1996.

"7 Wulf, Christoph: ,,Seele, in: Vom Menschen. Handbuch Historische Anthropologie, hg. v. Christoph Wulf,
Weinheim und Basel 1997, S. 971.

Vgl. Freuds Unterscheidung zwischen psychischer und materieller Realitit in Freud, Sigmund: Traumdeutung,
a.a.0., S. 606. Zu den ,,Historischen Grenzen des geltenden Realitétsprinzips® im Hinblick auf Freuds psychoanaly
tische Schriften vgl. insbesondere Marcuse, Herbert: Eros und Kultur. Ein philosophischer Beitrag zu Sigmund
Freud, Stuttgart 1957, S. 129-138.

Vgl. insbesondere das Kapitel: ,,Die somatischen Traumquellen®, in: Freud, Sigmund: Die Traumdeutung, a.a.O., S.
228-248.

120 Ebd,, S. 529.

21 Vgl. ebd., S. 596-599.
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fertig zu ihrer Wahrnehmung kam. Die Mithilfe der bewuBten Tétigkeit in anderen Féllen
hat nichts Befremdendes, wo eine Anstrengung aller Geisteskréifte vorlag. Aber es ist das
viel miBbrauchte Vorrecht der bewufiten Tatigkeit, dal3 sie uns alle anderen verdecken darf,
wo immer sie mittut.*'*

Was Freud mit seiner Traumdeutung nun an Mdglichkeiten einer Deutungserweiterung dsthetischer
Theorie anstoft, kann er freilich noch nicht ganz ermessen, wie sich anhand des Rekurses auf Helm-
holtz verdeutlichen lésst.'” Der Physiker Helmholtz verleiht in seiner Lehre von den Tonemp-
findungen als physiologische Grundlage der Musikaus dem Jahr 1863'** auf den wenigen Seiten,
die der umfassenden physikalischen-mathematischen, physiologischen und anatomischen Untersu-
chung unter der Uberschrift ,Beziehungen zur Aesthetik*!* angefiigt sind, vermittels der Fragestel-
lung, wie die aufgezeigte GesetzmiBigkeit der Musik ,,durch Anschauung wahrgenommen werden

“1%6 eben jener Uberzeugung

kann, ohne dass sie als solche zum wirklichen Bewusstsein kommt
Ausdruck, in welcher das Unbewusste, als das a priori vorhandene dsthetische Empfindungsvermo-

gen dem Bewussten stets vorausgeht:

,»In allen diesen Beziehungen aber ist es eine wesentliche Bedingung, dass der ganze Um-
fang der Gesetzmissigkeit und Zweckmassigkeit eines Kunstwerkes nicht durch bewusstes
Verstindniss gefasst werden konne. Eben durch den Theil seiner Vernunftméssigkeit, wek
cher nicht Gegenstand bewussten Verstindnisses wird, behélt das Kunstwerk flir uns das
Erhebende und Befriedigende, von ihm hidngen die hdochsten Wirkungen kiinstlerischer
Schonheit ab, nicht von dem Theile, welchen wir vollstindig analysiren konnen.“'?’

Doch gerade innerhalb der dsthetischen Rezeption der Traumdeutung nimmt die Vorstellung einer
schopferischen Korrelation zwischen Unbewusstem und Bewusstem eine spezifisch verdanderte Stel-
lung ein. Die Mechanismen sowohl der kiinstlerischen Produktion als auch der Perzeption werden
dabei zunehmend aus der Perspektive einer Annahme ihrer buchstéblich traumhaften Herkunft in-

terpretiert, wodurch insbesondere eine allmdhliche konzeptionelle Integration der Symbolsprache

22 Ebd., S. 599-600.

'Z Hierzu sind in den folgenden Jahren noch eine weitere Anzahl von Schritten notwendig, die den verschiedensten
Autoren {iberdies eine allméhliche Veranderung der Sprache abverlangt, bevor jene Dimensionen des im Unterbe-
wussten Agierenden in voller Bliite zu Tage treten.

124 Helmholtz, Herrmann [Ludwig Ferdinand] von: Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage
fiir die Theorie der Musik, Braunschweig 21865. Dabei mag der Spekulation tiberlassen bleiben, wieviel Rezeption
hierbei iiber Kant und Nietzsche eingeflossen sein mag.

123 Ebd., S. 551-560.

126 Ebd., S. 554.

27 Ebd., S. 555.
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des Traums in die Deutungsmuster der Asthetik vollzogen wird.'” Diese ésthetisch-philosophische
Dimension, die erst in den zwanziger Jahren ihre volle Bedeutung hinsichtlich der Bestimmung des
sogenannten musikalischen Expressionismus etwa durch Bloch und Adorno entfaltet, zeitigt zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts dergestalt noch wenig Einfluss. Freud konstatiert erginzend zu dem
augenscheinlichen Befremden seiner Fachkollegen im Vorwort zur zweiten Auflage (1908) der

Traumdeutung:

»--. und die Philosophen von Beruf, die nun einmal gewohnt sind, die Probleme des
Traumlebens als Anhang zu den Bewufltseinszustinden mit einigen — meist den ndmlichen —
Sdtzen abzuhandeln, haben offenbar nicht bemerkt, dal man gerade an diesem Ende allerlei

vorziehen konne, was zu einer griindlichen Umgestaltung unserer psychologischen Lehren
fiihren muf.«'*

Die eher resignative Schlussfolgerung, die Unternehmung hétte ,,wenigstens subjektiv die Probe der
Zeit“" bestanden und die dhnlich wie Krafft-Ebing geduBerte Verwunderung, dass sein Werk vor

allem auf eine 6ffentliche Resonanz eines Kreises von ,,Gebildeten und WiBbegierigen*?!

gestoBen
sei, deuten auf einen gerade hinsichtlich sich wandelnder dsthetischer Vorstellungen nicht un-
wesentlichen Mechanismus der Rezeption psychologischer Fachliteratur: die 6ffentliche Begierde
wandelt die begeistert aufgenommenen Erkenntnisse im alltdglichen, deutenden und umdeutenden
Diskurs zu einem eigenen Instrumentarium der Anwendung auf vermeintliche AuBerungen
menschlichen Seins. Vor allem anhand der argumentativen Ubernahme dieses Apparats in die ver
schiedensten musikdsthetischen Auseinandersetzungen des frithen 20. Jahrhunderts beispielsweise
bei Paul Bekker und Adolf Weillmann, wird deutlich, dass sich noch vor der Inklusion der philoso-
phischen Traditionen Kants, Schopenhauers und Nietzsches vor allem die Relevanz einer auf all-

tagspsychologischer Faszination griindender Neugierde ihren Einfluss zeitigt.'*?

Freuds Traumdeutung markiert dabei einen wesentlichen Ubergang zu einer biographisch-individu-

ellen Sichtweise des Menschen, wie er sich dhnlich im Anschluss an Emile Durkheims und Max

128

Vgl. bei Mersch den Aspekt der Metapher und Metonymie im Kontext der Rezeption der Freudschen Traumdeutung
bei Lacan, Barthes u.a.; Mersch, Dieter: Ereignis und Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des Performativen,
Frankfurt a.M. 2002, S. 159. Vgl. weiter: Kienzle, Ulrike: Das Trauma hinter dem Traum. Franz Schrekers Oper
Der ferne Klang und die Wiener Moderne, Schliengen 1998.

Freud, Sigmund: Traumdeutung, a.a.O., S. 11.

130 Ebd.

1 Ebd.

32 Vgl. hierzu Kapitel II1.
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Webers Untersuchungen fiir die neu institutionalisierte Disziplin der Soziologie niederschlidgt. Der
damit verbundene und zunehmend angewendete Begriff der Persénlichkeit kann in diesem Zu-
sammenhang skizzenhaft als Ausdruck einer repressiven Beziehung zwischen Gesellschaft und In-
dividuum verstanden werden, welche sich als pathologische Konsequenz im Verhalten des Einzel-
nen und somit auch der Gesellschaft ausdriickt. Webers Konzeption jenes stahlharten Gehduses der
Horigkeit, in welchem der Einzelne zwischen einer Ethik gleichsam affirmativer Gesinnung oder
vereinsamender Verantwortung zu wéhlen hat sowie Durkheims Selbstmorduntersuchung, welche
konfessionell begriindete Individualitidt der Heilskommunikation erstmals als statistisch verifizier
bare Neigung zum Suizid ausmacht, korrespondieren mit der Freudschen Systematisierung des Be-
wussten und Vor- beziehungsweise Unterbewussten, indem sie die Ursachen menschlichen Verhal-
tens und somit die geschichtliche und kulturelle Entwicklung insgesamt in ihrer Variabilitit und Be-
zliglichkeit zu anderen Lebensbereichen zu verstehen versuchen. In diesem Sinne lieBe sich diese
Perspektivitdt zwar deutlich von den Intentionen Bachofenscher und Krafft-Ebingscher Provenienz
trennen, wie sie zu Beginn des 20. Jahrhunderts durch Otto Weiningers Geschlecht und Charakter
insbesondere Einfluss auf Ludwig Klages, Emil Lucka und Hans Bliiher ausiiben, allerdings eint sie
wiederum eine nicht unwesentliche Gemeinsamkeit in der Entwicklung und Integration methodolo-

gischer Instrumentarien der Charakterologie.

Fécondité

Otto Weininger entwickelt in seiner 1903 erstmals erschienen Untersuchung Geschlecht und
Charakter'” einen weltanschaulichen Entwurf kultureller und geschichtlicher Entwicklung des
Menschen hinsichtlich geschlechtlicher Eigenschaften ménnlicher und weiblicher Art. Es mag als
besonderes Einfithlungsvermdgen gedeutet werden oder vielmehr als iiberzogene Koketterie, wenn
der Autor im Vorwort seiner Untersuchung iiber das ,,Wesen des Weibes und seine Bedeutung im

«l134

Weltganzen*'** moglichen Anfeindungen, sei es aufgrund antifeministischer Darstellungen oder der

pritentiosen'®

Anlage des Werkes selbstbewusst auf die vollbrachte Leistung einer ,,erfahrungs
wissenschaftlichen® Beweisfithrung hinweist, die nicht verhehlt, dass es sich bei diesen ,,Erfah-

rungen“ um die eigenen des seinerzeit 23-jdhrigen handelt, die methodologisch von diesem jeder

133 Weininger, Otto: Geschlecht und Charakter, Wien *1904.
134 Ebd., S. VIL
3 Vgl. ebd., S. VI
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mathematischen oder erkenntnistheoretischen Beweisfithrung vorgezogen werden.”® Durchaus
sprachgewandt charakterisiert Weininger die eigene Arbeit als eine zweiteilige Unternehmung, die
sich einerseits ,,biologisch-psychologisch®, andererseits ,,psychologisch-philosophisch® mit dem
Geschlechtsgegensatz auseinander setzt'” und somit gleich einem Kunstwerk Psychologie philoso-
phisch betreibt: ,,... und da gilt es gleich viel, ob das Phinomen vom Menschen experimentell
erzeugt wird oder schon aus der Schopferhand der Natur fertig vorliegt.*!*® Die Dignitét dieses An-
spruchs verdeutlicht den Grad, in welchem der Autor die Untersuchung in ihrer Prinzipialitit
verstanden haben wissen will: als systematische, auf den Satz vom Grunde rekurrierende, kausale
Losung des Geschlechterproblems. In der Gewissheit um die inszenatorische Gewalt der eigenen
Sprache lésst er den Leser vermittels des dozierenden Duktus in keinem Augenblick im Zweifel um
das Gelingen der Unternehmung und liefert, wie es insbesondere die intensive Rezeption durch Karl
Kraus, Peter Altenberg, Arnold Schonberg'® oder Alban Berg verdeutlicht, einen weitreichenden
Fundus an zitierbaren Aphorismen. Weite Teile dieser ,,erfahrungswissenschaftlichen* Beweisfiih-
rung fuBen dabei auf der Inanspruchnahme alltdglicher Beobachtungen und Verhaltensweisen, die
dem Leser durch den erinnernden Gestus der Sprache gleichsam als Tatsache ins Gedéichtnis ge-

“140 oder ,,Wer hat nicht im

rufen werden. Floskeln wie ,,Es gibt, wie jeder von der Strafle her weiB3 ...
Freundeskreise oder im Salon, in wissenschaftlicher oder 6ffentlicher Versammlung die heftigsten
Diskussionen ...“'*"" durchziehen in der Autoritit von Quellenangaben die gesamte Untersuchung,
zumeist dann, wenn die Hypothesen des Autors durch die Autorititen anderer Publikationen nicht
mehr hinreichend gesichert erscheinen. Weltanschauung gilt dem Autor hierbei als zentrales
Charakteristikum, welche sich durch die Uberlegenheit gegeniiber empirischer Methodik als das im-
plizite Produktiv-Werden tieferer Wahrheit auszeichnet.'*

Vermittels der Uberzeugung, durch Mischung naturwissenschaftlicher Argumentation und nicht-po-
sitivistischer Introspektion philosophische Fragestellungen in neuer Weise beantworten zu konnen,

entsteht somit ein gleichsam subtiles Dokument psychologischen Denkens, in welchem gerade auf-

grund der stets virulenten dogmatischen Attitiide des Autors zeitspezifische Konstellationen von

136 Vgl. ebd., S. XL

7 Vgl. ebd., S. X.

B8 Ebd., S. XL

13 Schénberg nennt Weininger zusammen mit Maeterlinck und Strindberg im Vorwort seiner Harmonielehre einen
ernsthaften Denker in der Abgrenzung zur Bequemlichkeit weltanschaulicher Tendenzen um 1911. Vgl. Schonberg,
Arnold: Harmonielehre, Wien 1997, S. VI.

140 Weininger, Otto: Geschlecht und Charakter, a.a.0., S. 6.

4! Ebd., S. 4.

42 Vgl. ebd., S. VIIL.

54



Bruchstiicke einer Kulturgeschichte des Kérpers

moralischen, ethischen und politischen Haltungen und Meinungen auf der Basis biologistischer Ar
gumentation in deutlicher Schirfe zu Tage treten. Das Interesse Weiningers griindet weniger auf
einer systematischen Bestimmung des Geschlechtlichen (etwa durch die Methodologie der Biologie
oder Chemie), als vielmehr in der Fruchtbarmachung einer kausal begriindbaren Ableitung philoso-
phischer Thesen aus der vermeintlich ergriindeten Natur des Menschen.'*?

Weiningers als prinzipiell apostrophierte Untersuchung zeitigt einen enormen Einfluss auf die Rezi-
pienten nachfolgender Generationen gerade aufgrund der eher essayistisch-polemischen Struktur der
Abhandlung und ihrer appellativen Grundhaltung an die Interessen und Meinungen der fokussierten
Leserschaft. Dabei bereiten neben der misogynen Argumentationshaltung vor allem die antisemi-
tischen Schlussfolgerungen des in den Katholizismus konvertierten jiidischen Autors den Boden fiir
einen lang anhaltenden Erfolg dieses Buches, welches gleichsam zum Standardwerk iiber Fragen
der Geschlechterdifferenz avanciert. Binnen eines Jahres wird bereits eine dritte Auflage notwendig
und befordert Geschlecht und Charakter somit zu einem der meist gelesenen Titel (vermeintlich)
wissenschaftlicher Provenienz, wohingegen Freuds Traumdeutung und die 1905 erstmals gemein-
sam publizierten Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie rund ein Jahrzehnt benétigen, um in dhnli-
cher Zahl vervielfiltigt zu werden.'*

Im Kontext einer Kulturgeschichte des Korpers und seiner geistesgeschichtlichen Verortung zu Be
ginn des 20. Jahrhunderts ist Weiningers Schrift deshalb von grundlegender Bedeutung fiir eine im
offentlichen Diskurs ausgetragene Verselbstindigung der Argumentationshaltung, Ménnlichkeit und
Weiblichkeit seien durch ihre grundlegende Ungleichheit urséchlich fiir den als virulent emp-
fundenen kulturellen Niedergang im Ubergang zur sogenannten Moderne verantwortlich. Die weit
reichende Popularitit verstirkt sich noch einmal, als Weininger 1903, im selben Jahr des erstma
ligen Erscheinens von Geschlecht und Charakter, sich mit einer Schrotflinte durch einen Kopf-
schuss im Sterbehaus Beethovens symboltrichtig und somit offentlichkeitswirksam das Leben
nimmt. Nunmehr wird seine Person zum frithvollendeten, tragischen Genie verklért, dessen als
weitblickend und tiberdies von tiefer Wahrheit geprigt empfundenen Aussagen gleichsam testamen-

tarische Dignitit erlangen und die Aura des Kultischen verdichten.'*

43 Vgl. hierzu die Kritik des zu Beginn des 20. Jahrhunderts inflationdr mit dem Begriff des Charakters als Kausalbe-
ziehung verbundene Vorstellung eines ,,Schicksals* des Menschen vor allem in dem entsprechenden Essay Walter
Benjamins von 1919: ,,Schicksal und Charakter, in: Ders.: Gesammelte Schriften, Bd. 11,1, hg. v. Rolf Tiedemann
und Hermann Schweppenhduser, Frankfurt a.M. 1977, S. 171-179.

14 Freuds Traumdeutung erreicht nach rund elf Jahren (1911) die dritte Auflage, die Drei Abhandlungen zur Se-
xualtheorie nach rund neun Jahren (1914).

45 Die Auswirkungen der Weiningerschen Thesen auf nachfolgende Generationen und ihrer Vertreter unterschiedlichs-
ter Couleur von Karl Kraus bis Adolf Hitler, sind seit den siebziger Jahren Gegenstand zahlreicher Untersuchungen
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Bedeutsam fiir eine weitergehende Betrachtung sind vor allem die in Geschlecht und Charakter nie-
dergelegten Vorstellungen einer Korperlichkeit, die im Fahrwasser der Popularitit nun verstéirkt in
die offentliche Diskussion transportiert und in ihr weiter ausgestaltet werden. Weininger kon-
zentriert sich in der Rezeption wissenschaftlicher Literatur von Bachofen und insbesondere von
Krafft-Ebing, dessen personlicher Bekanntschaft er sich rithmt und dessen Psychopathia sexualis
gerade aufgrund der kompendidsen Zusammenstellung pathologischer Verdnderungen der Sexuali-
tdt weitgehende Integration erfahrt, vor allem auf Schriften misogyner Provenienz wie Paul Julius
Maébius’ duBerst beliebtes Buch Uber den physiologischen Schwachsinn des Weibes'*® sowie Cesare

47 aber auch

Lombrosos und Guglielmo Ferreros Das Weib als Verbrecherin und Prostituierte
physiologischer Art wie Ernst Mach'®, biologischer wie Charles Darwin'®’ und letztlich psycholo-
gischer wie Albert Moll'*® und Wilhelm Wundt"'. Durch die Zusammenfiihrung dieser unterschied-
lichen, jedoch im offentlichen Bewusstsein durchaus priasenten Forschungen, generiert Weininger
gleichsam eine Metatheorie der Geschlechterdifferenz, welche im Rekurs auf die Schriften Houston
Stewart Chamberlains iiberdies besondere politische Brisanz erhalten.'”” Somatische Zusammen-
hinge, die in den Bereich der Korperlichkeit fallen, zeigen sich hierbei in einer vielfachen Beziig

lichkeit zu nahezu samtlichen Fragen des Lebens.

Geschlechtlichkeit stellt sich fiir Weininger im Rekurs auf zellulare Eigenschaften des menschli-

chen Korpers als graduelles Mischungsverhiltnis zwischen ménnlich und weiblich dar, gekenn-

auf den Gebieten der Theater-, Literatur- und Musikwissenschaften. Gerade die Differenz zwischen wissenschaftl

chem Anspruch und polemischer Darstellung bildet hierbei die Essenz einer iibergreifenden historiographischen

Konstatierung einer aus neuerer Sicht duflerst widerspriichlichen Verkniipfung geschlechtlicher Disposition mit

gesellschaftlich-kultureller Entwicklung. Wirkungsgeschichtliche Fragestellungen fokussieren deshalb vor allem die

Immanenz der aphoristischen Adaption hinsichtlich ihrer graduellen Reflexion philosophisch-dsthetischer und auch

psychologischer Schriften anderer zeitgendssischer Autoren mit der Feststellung, dass es gerade aufgrund der provo-

kativen Qualitdt Weiningerscher Thesen als schick gilt, diese zu zitieren. Vgl. hierzu ausfiihrlich LeRider, Jacques:

Der Fall Weininger und die Wurzeln des Antifeminismus und Antisemitismus, Wien Miinchen 1985.

Moébius, Paul Julius: Uber den physiologischen Schwachsinn des Weibes, Halle 1900. Neben diesem Buch zeitigt

tiberdies Uber Kunst und Kiinstler (Leipzig 1901) sowie Uber die Anlage zur Mathematik (Leipzig 1901) weitge-

henden Einfluss auf das Denken Weiningers.

Lombroso, Cesare; Ferrero, Guglielmo: Das Weib als Verbrecherin und Prostituierte, a.a.0.

Mach, Emst: Die Analyse der Empfindungen und das Verhdltnis des Physischen zum Psychischen, Jena *1886, in

einer Vorform erstmals erschienen als Beitrdge zur Analyse der Empfindungen im Jahr 1886.

Darwin, Charles: The different forms on plants of the same species, London 1877; erstmals in zwei getrennten

Essays erschienen 1844. Eine deutsche Ubersetzung (Die Abstammung des Menschen und die Zuchtwahl in ge-

schlechtlicher Beziehung) erschien erstmals 1859.

159 Moll, Albert: Die kontriire Sexualempfindung, Stuttgart °1899.

51 Wundt, Wilhelm: Grundrif der Psychologie, Leipzig *1901.

132 Weininger rekurriert in weiten Teilen seiner Ausfithrungen iiber das Judentum auf Chamberlains Vorstellungen, wel
che letztlich von einem bevorstehenden Entscheidungs-Kampf zwischen Judentum und Christentum ausgehen. Vgl.
hierzu: Chamberlain, Houston Stewart: Die Grundlagen des 19. Jahrhunderts, Miinchen *1903.

146
147
148

149
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zeichnet als M und W. Als grundlegende These fungiert hierbei die Uberzeugung, die Natur brichte
diese sexuellen Polaritdten nie in reiner, also letztlich abstrakter Form hervor, sondern konfiguriere
sie als Beziehung zueinander in unterschiedlichsten Nuancen. Ausgangspunkt ist hierbei vor allem
das im Kontext des seit 1897 erscheinenden, vom Berliner Sexualwissenschaftler Magnus Hirsch-
feld herausgegebenen Periodikum Jahrbuch fiir sexuelle Zwischenstufen fokussierte Interesse an
hermaphroditischen, doppel- oder gar ungeschlechtlichen Formen sexualer Physiologie. Die patho-
logische Dimension der an Erwachsenen beobachteten sowie die an friiher embryonaler Entwick-
lung konstatierten geschlechtlicher Indifferenz, bedeutet fiir Weininger ein grundlegendes Indiz
einer prinzipiell doppelgeschlechtlichen Anlage der Grundbausteine des Lebens insofern, als in je-
der Zelle ein fiir den jeweiligen Menschen spezifisches Mischungsverhidltnis mannlicher wie weibli-
cher Eigenschaften vorhanden sei. Diese Argumentation bildet somit zugleich die Essenz biolo-
gischer Auseinandersetzungen der Untersuchung, die nur einen verhiltnismifBig geringen Anteil am
Gesamtumfang des Buches hat und nun unmittelbar in eine Charakterologie iiberfiihrt wird. In dem
Male, in welchem die korperlichen ,,Teile und Qualititen zwischen Auspragungen des Mannlichen
und Weiblichen graduell verschoben werden, oszillieren im Verstdndnis Weiningers — und dies
stellt die Grundiiberlegung fiir alle seine weiteren Ausfiihrungen dar — ebenso die psychologischen
Eigenschaften. Die als biologisch-philosophisch apostrophierte Untersuchung flihrt somit iiber die
Vorstellung, ,,jede Zelle des Organismus ist (...) geschlechtlich charakterisiert, oder hat eine be-

stimmte sexuelle Betonung*'?

, somit nolens volens in eine charakterologische Analogiebildung,
welche diese gleichsam genetische Disposition des Geschlechtlichen als EntduBerung im individw
ellen Verhalten des Menschen erkennbar glaubt. Die als Auswirkung der von Driisen freigesetzten

Keimstoffen verstandene arrhenoplasmatische und thelyplasmatische'*

Einflussnahme des Korpers
auf seine sexuellen Funktionen entspricht der zu Beginn des 20. Jahrhunderts noch weitgehend ver

breiteten Sekretionslehre'>, welche dariiber hinaus lange Zeit als Erkldrungsmodell insbesondere

133 Weininger, Otto: Geschlecht und Charakter, a.a.0., S. 16.

3 Vgl. ebd. das Kapitel ,,Arrhenoplasma und Thelyplasma*, S. 14-30.

'35 Der Ursprung der Vorstellung einer simtliche Korperfunktionen bestimmenden Sekretion liegt in der hippokra-
tischen Lehre von den Temperamenten, in deren Kontext zu Beginn des 20. Jahrhunderts insbesondere beziiglich
gradualistischer Argumentationen die Einheit des Menschen weiterhin als Mischungsverhéltnis verschiedener grund
legender Bestandteile verstanden wird. Die hieraus erwachsenen Typenlehren im Sinne der Wirksamkeit der vier
Korpersifte (der sanguinischen, cholerischen, melancholischen und phlegmatischen) erlangen in ihrer begrifflichen
Spezifitit innerhalb der Auseinandersetzungen um die Begriindung einer Wissenschaft der Charakterologie und
Physiognomik eine neue Dynamik. Vgl. Kutzer, Michael; Riebold, Lars: Art.: ,,Temperament®, in: Historisches
Worterbuch der Philosophie, Bd. 10, hg. v. Joachim Ritter und Karlfried Griinder, Basel 1998, Sp. 981-997. Vgl.
auch Kretschmer, Ernst: Korperbau und Charakter. Untersuchungen zum Konstitutionsproblem und zur Lehre von
den Temperamenten, 11. + 12. verb. u. verm. Auflage, Berlin 1936. Vgl. weiter iiber die anthropologische Bedew
tung einer elementaristischen Medizin: B6hme, Hartmut: , Elemente — Feuer Wasser Erde Luft”, in: Vom Menschen.
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fiir die Phinomene der Neurasthenie und Hysterie fungiert. Der Schopenhauersche Gradualismus
der ,,Metaphysik der Geschlechtsliebe**®, von welcher sich Weininger inspiriert zeigt,"””’” erfahrt
hierin eine spezifische Umdeutung hinsichtlich einer Bestimmbarkeit charakterlicher Eigenschaften,
die insbesondere in der sogenannten Beweisfithrung eines universal wirksamen Geschlechtergegen
satzes ausschlaggebend wird. Charakterologie versteht sich demnach als ,,notwendige Ergdnzung*

der Psychologie:

»--- 80 steckt in jedem Augenblicke des psychischen Lebens der ganze Mensch, und es fillt
nur in jeder Zeiteinheit der Accent auf einen anderen Punkt seines Wesens. Dieses iiberall in
dem psychischen Zustande jedes Augenblickes nachweisbare Sein ist das Objekt der Charak-
terologie.«'*®

Die minnliche oder weibliche Sekretion des Korpers wird als kausale Ursdchlichkeit in Anspruch
genommen fiir eine Erfahrungswelt oder Weltanschauung, welche die allgemein artikulierte Diffe-
renz zwischen Mann und Frau als gleichsam fait social missversteht. In Folge dessen verweist die
Emanzipation der Frau, deren Unmdglichkeit und Abwegigkeit Weininger nachzuweisen sich an-
schickt, letztlich auf eine biologistisch ausgelegte, virile Laune der Natur, indem ,,Emanzipationsbe-
diirfnis und Emanzipationsfihigkeit einer Frau nur in dem Anteile an M begriindet liegt, den sie
hat.“"*” Da das Weibliche selbst weder Bediirfnis noch die Fahigkeit zur Emanzipation in sich trage,
folgert der Autor: ,,Der groBte, der einzige Feind der Emanzipation der Frau ist die Frau.*'®

Die — abgesehen von dieser zitierten Stelle — praktizierte terminologische Neutralisierung der Frau
als ,,das Weib*, verweist hierbei auf die Intention des Autors, Geschlechterdifferenz als eine arche-
typische Konstante zu manifestieren, deren Ziel in der Erhebung des Mannes iiber die Prinzipien des
Weiblichen ihren Niederschlag findet. In der Weiterfilhrung von Argumentationen Bachofenscher
Provenienz ergibt sich scharf umrissen das Bild einer AusschlieBlichkeit minnlicher Relevanz in
den Bereichen Gesellschaft, Kunst und Kultur: ,,W ist nichts als Sexualitit, M ist sexuell und noch
etwas dartiber.“'®" Dieser solcherart genital determinierte Appendix des Mannes als eigentlich

schopferisches Prinzip korrespondiert mit der Uberzeugung einer entwicklungsgeschichtlichen Suk-

Handbuch Historische Anthropologie, a.a.0., S. 30-37.

136 Schopenhauer, Arthur: ,,Metaphysik der Geschlechtsliebe®, in: Ders.: Die Welt als Wille und Vorstellung, Bd. 2, hg.
v. Ludger Liitkehaus, Ziirich 1988, S. 616-660.

17 Vgl. Weininger, Otto: Geschlecht und Charakter, a.a.0., Anmerkung S. 498-499.

158 Ebd., S. 103.

139 Ebd., S. 80.

10 Ebd., S. 93.

91 Ebd., S. 113.
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zession kulturellen Fortschritts eingedenk der Gefahr ihres aufgrund weiblicher Intervention ver-
ursachten Scheiterns. Der Duktus des Dogmatischen einer christlich-moralischen Sittlichkeit restitu-
iert somit den Sinn des Weibes im Universum in den Schopfungsakt: ,,Das Weib ist also Ausdruck
des Siindenfalls des Menschen, es ist die objektivierte Sexualitdt des Mannes und nichts anderes als
diese. ' Dieses im Bezug zur Genesis formulierte Glaubensbekenntnis begreift die ,,Prioritéit des

Mannes*!®

als universalistischen Anspruch auf Wissenschaft und Kunst, Gesellschaft und poli-
tischer Macht und dessen korperliche Pradestination somit als Moglichkeit, im Genie die universale
Apperzeption der Welt zu vereinen.'* Weiblichkeit fallt somit in ihrer Devianz von der Ménnlich-
keitsnorm mit einer korperlichen Krankheit in eins. Derivate des Weiblichen bilden als patholo-
gisches Moment den Kern jeglicher Argumentation degenerativer Erscheinungen der Kultur und
Gesellschaft und gelangen in der konstatierten Nichtigkeit des Emanzipationsbestrebens, welches
einzig Ausdruck der von Weiblichkeit geschwichten Ménnlichkeit ist, dariiber hinaus zur desavou-
ierenden Charakterisierung des Judentums als weibliche und somit minderwertige Kultur. Die Auf
fassung einer parasitdren Schwichung einer sogenannten Volksgemeinschaft, welche vor allem ab
den zwanziger Jahren den Néhrboden fiir nazistische Propaganda bildet, erhélt hier zu Beginn des

20. Jahrhunderts insbesondere in der Uberfiihrung in die Rhetorik des alles iiberwindenden

Kampfes eine argumentative Basis:

»Aber dem neuen Judentum entgegen dringt ein neues Christentum zum Lichte; die
Menschheit harrt des neuen Religionsstifters, und der Kampf dridngt zur Entscheidung wie
im Jahre eins. Zwischen Judentum und Christentum, zwischen Geschift und Kultur, zwi-
schen Weib und Mann, zwischen Gattung und Personlichkeit, zwischen Unwert und Wert,
zwischen irdischem und hoéherem Leben, zwischen dem Nichts und der Gottheit hat
abermals die Menschheit die Wahl. Das sind die beiden Pole: es gibt kein drittes Reich.*'%

Jener Kampf ums Dasein'®®, welcher aus der charakterologischen Bestimmung des Weibes den
Kampf der Geschlechter inauguriert, griindet bei Weininger bezeichnenderweise in einem konsta-

tierten Ekel vor der weiblichen Fruchtbarkeit wie vor dem weiblichen Genital.'*” Die gleichsam hy-

12 Anmerkung, ebd., S. 598.

163 Ebd.

1% Vegl. ebd., S. 219 u. 220.

16 Vgl. ebd., S. 452.

166 Vgl. insbesondere ebd., S. 3.

17 Vgl. ebd., S. 469: ,,Alle Fécondité ist nur ekelhaft; und kein Mensch fiihlt, wenn er sich aufrichtig befragt, es als set
ne Pflicht, fiir die dauernde Existenz der menschlichen Gattung zu sorgen.*
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gienische Konsequenz einer Erlésung durch Verzicht auf Fortpflanzung'®® korrespondiert mit der
geforderten Christianisierung des Judentums insofern, als sie das Menschheitsgeschlecht von der
Schuldhaftigkeit des Weibes und der daraus resultierenden minnlichen Tragik befreibar glaubt.

Die spezifisch synkretistische Argumentationsform der Untersuchung zielt jedoch nicht zuvorderst
auf eine politische Tragweite, sondern vor allem auf einer kulturanthropologischen Bestimmung der
Differenz des Ménnlichen zum Weiblichen. Der Erlosungsgedanke fokussiert die apperzeptive Er-
kenntnisfihigkeit des Mannes hinsichtlich einer philosophischen Uberwindung seiner korperlich-
schuldhaften Existenz durch die schopferisch-geistige Kraft der Kunst. Das teleologische Dilemma
der konsequenten Selbstvernichtung 16st sich gleichsam in dem, was dem Méinnlichen iiber die Se-
xualitdt hinaus gegeben ist und durch den (durchaus zeitweiligen) Verzicht ins Transzendente der
absoluten Zeitlosigkeit gesteigert werden kann: ,,Die Verneinung der Sexualitit totet blo den kor
perlichen Menschen, und ihn nur, um dem geistigen erst das volle Dasein zu geben.“” In diesem

tl 70

Sinne stellt die schopferische Frau eine Kuriositit' " dar, in welcher sich das in ihr wirkende Ménn-

liche zu erkennen gibt.

Gerade im Hinblick auf eine Artikulation des Korperlichen in produktionsdsthetischen Schriften der
ersten drei Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts kann Weiningers Geschlecht und Charakter vor allem
als Asthetik der Geschlechterdifferenz gedeutet werden, welche die theatrale Dimension der
schopferischen Kraft des Menschen zwar auf biologistische Termini und vermeintliche Tatsachen

zurlickgefiihrt sieht, jedoch prinzipiell eine Restitution viriler Vorstellungen darstellt.

165 Vgl ebd., S. 467.
19 Vgl. ebd., S. 219.
7% Vgl. ebd., S. 513.
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Das dritte Geschlecht

Ebenfalls im Rahmen dieser um die Jahrhundertwende vertretenen Sekretionslehre mit ihrer Spezi-
fitdt der gradualistischen Mischung der Geschlechtlichkeit'”" auf zellularer wie gesamtsomatischer
Ebene gelangt der Berliner Sexualwissenschaftler Magnus Hirschfeld, der gleichsam als Leitfigur
dieser neu institutionalisierten Disziplin fungiert, zu einer wesentlich differenzierteren Auslegung
der zu konstatierenden gesellschaftlichen Auswirkungen. Im Jahr 1906 erscheint im Leipziger
Verlag der Monatsschrift fiir Harnkrankheiten und sexuelle Hygiene eine aus einem Vortrag hervor-
gegangene kompakte Zusammenfassung der Forschung des nunmehr 38-jdhrigen Arztes iiber Ge-
schlechtsiibergdnge mit dem Untertitel Mischungen mdnnlicher und weiblicher Geschlechtscharak-
tere, wie sie vor allem in den Arbeiten innerhalb des von Hirschfeld begriindeten Jahrbuchs fiir se-
xuelle Zwischenstufen seit knapp einem Jahrzehnt diskutiert werden.'” Die Besonderheit dieses
Bandes liegt in der Gegeniiberstellung der wissenschaftlichen Darstellung medizinischer Grund-
lagen und des Forschungsstandes mit einem umfangreichen Bildteil, in welchem Photographien und
Zeichnungen von Korpern und Genitalien als Demonstration der zuvor geschilderten Formen ge-
schlechtlicher Ubergangsstufen beigefiigt sind. Hirschfelds forschungsleitender Ansatz ist ebenso
wie der Weiningers davon bestimmt, in der Geschlechtlichkeit des Menschen eine prinzipielle Va-
riabilitdt zu erkennen, die je nach erblicher Veranlagung und der durch Keimdriisen freigesetzten
Sekrete, die spezifisch krankhaften Ausdrucksformen des Korpers und des Verhaltens bewirkt.
Allerdings nimmt der Berliner Arzt gegeniiber dem Wiener Philosophen, von dessen Arbeit er sich
hoflich distanziert'”, eine deutlich kritischere Haltung gegeniiber der moralischen Bewertung sol-
cherart von geschlechtlichen Mischungsverhéltnissen gekennzeichneten Menschen ein. Anhand der
mathematischen Eingrenzung des fiir die Untersuchung in Frage kommenden Personenkreises auf
die ,,Summe des minnlichen und weiblichen Anteils zwischen 33 1/3 und 66 2/3‘“/7™ reflektiert
Hirschfeld die Schwierigkeit, eindeutig von weiblichen oder ménnlichen Erscheinungsformen zu

sprechen und erdrtert die Moglichkeit eines terminologischen Auswegs. Aufgrund der Beobachtung

' Die Vorstellung eines gradualistischen Mischungsverhiltnis griindet wie bei Weininger und Kassner auf einer Ty

penlehre, die im Sinne der die Temperamente bestimmenden Sekretionen des Leibes den Charakter des Menschen
bestimmt. Hiervon zu unterscheiden ist die Max Webersche Vorstellung einer Idealtypologie, welche spezifische
Handlungsmuster des Menschen aufgrund ihrer empirisch bestimmbaren Sinnhaftigkeit gleichsam in Ideal-Typen
extrahiert, ohne von gleichsam genetischen GesetzmafBigkeiten auszugehen.

Hirschfeld, Magnus: Geschlechtsiibergdnge. Mischungen mdnnlicher und weiblicher Geschlechtscharaktere, Leip-
zig 1905.

' Vgl. ebd., S. 15.

7 Ebd., S. 4.

172
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von Fillen, die sowohl weder als mannlich noch weiblich als auch zugleich méinnlich und weiblich

bezeichenbar erscheinen, entwickelt er die Vorstellung eines ,,dritten Geschlechts*!™ (

»genus terti-
um*) um sich vor allem gegen die Diskriminierbarkeit der unter diese Charakteristik fallenden Men-
schengruppe hinsichtlich der Reichsgesetzgebung zu positionieren, welche einerseits Homosexuali-
tat unter Strafe stellt und gleichsam den sogenannten Zwitterparagraphen aufgehoben hat.'”® Das
daraus resultierende forensische Dilemma, ob eine Person, ,,welche als Mann lebt und als solcher
getauft ist, sich im Sinne des § 175 R.S.G.B. vergeht, wenn sie mit einem Manne in geschlechtliche
Beziehung tritt, weiter auch, ob der normale oder homosexuelle Mann sich strafbar macht, wenn er
mit einer derartigen Person eine imitatio coitus vollzieht®, verweist auf die seinerzeit bestehende
moralische Brisanz einer gesellschaftlichen Neubewertung sexueller Handlungen aufgrund medi-
zinischer Indikation. Hinsichtlich der charakterologischen Konsequenz korperlicher Eigenschaften
fiir das Verhalten des einzelnen Individuums gelangt Hirschfeld in weitgehende Ubereinstimmung
mit den Uberzeugungen seiner Zeitgenossen. Innerhalb der Rubrizierung der sogenannten geno-

genetischen Gesetze, einer sieben Punkte umfassenden Thesensammlung tiber die ,,Entwickelung

der Geschlechtsunterschiede*!”” formuliert er die kausale Beziehung wie folgt:

,»VIL. Die Variabilitdt der Individuen in somatischer und psychischer Hinsicht hingt zum
groBBten Teil von dem sehr variablen Mischungsverhiltnis mannlicher und weiblicher At
tribute ab.«'”®

Auch wenn hierin in vorsichtiger Weise noch Raum fiir einen kleinen Teil anderer Ursachen fiir
charakterliche Eigenschaften offen bleibt, welcher jedoch im Weiteren keine nidhere Spezifizierung
erfiahrt, dulert sich in dieser These die Grundiiberzeugung einer geschlechtlich pridisponierten
Eigenschaft menschlichen Verhaltens, die durch graduelle Verschiebung notwendigerweise zu je-
weils unterschiedlichen Ausdrucksformen gelangen muss. Insbesondere in den supplementierten
Demonstrationen anamnetisch aufbereiteter Fallschilderungen im zweiten Teil des Bandes, welche

photographische Nacktdarstellungen sowohl aus kiinstlerischer Arbeit als auch aus diversen Kran

15 Vgl. ebd., S. 4. Der ,,genus tertium* unterscheidet sich von dem von Antonin Artaud propagierten ,, Troisiéme sexe,

welches das Weibliche zwischen dem Neutralen und dem Mainnlichen ansiedelt, bei Hirschfeld gerade durch das im
Bereich des ,,Dazwischen notwendig erscheinende ,.Beides: Sowohl ménnlich als auch weiblich. Vgl. Artaud, An
tonin: Das Théatre de Séraphin, in: Ders.: Das Theater und sein Double, Miinchen 1996, S. 155-162.

176 Vgl. Hirschfeld, Magnus: Geschlechtsiiberginge, a.a.O., S. 33.

177 Ebd., S. 18.

178 Ebd.
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kenakten zur Ansicht bringen,'” gelangt diese psycho-somatische Beziehung zur weitgehenden
Anwendung. Neben physiologischen, anatomischen und motorischen Schilderungen, in welchen
beispielsweise Hermaphroditismus versus, Pseudohermaphroditismus masculinus, Gyandrie, Gynd-
komastie, Androgynie oder die weibliche Motilitdit Konig Ludwig II. erortert werden, greift Hirsch-
feld tiberdies auf graphologische Proben zuriick, welche anhand femininer Schriftziige von Ménnern
beziehungsweise viriler Schriftziige von Frauen, die umfassende habituelle Verkniipfung mit biolo-
gischen Eigenschaften beweisen sollen.'® Gleichsam zur Unterstiitzung der moralischen Implika-
tionen gegen eine Diskriminierung contrdrer Sexualempfindungen schlieBen photographische Be-
lege homosexueller Beziehungen in der Kunst die Dokumentation ab. Auf der letzten Tafel finden
sich unter anderem Darstellungen von Walt Whitman und Peter Tschaikowsky, posierend mit ihren

,langjahrigen Freunden®.'"!

Hierzu ldsst sich kursorisch anfiligen, dass die politische Haltung Hirschfelds dabei weitgehend mit
derjenigen des Wiener Dichters, Satirikers und Publizisten Karl Kraus korrespondiert, dessen
scharfziingige Stellungnahmen in dem von ihm herausgegebenen Periodikum Die Fackel vor allem
die Doppelmoral einer am sittlich Abnormen sich delektierenden Offentlichkeit anprangert und

liberdies eine scharfe Sprachkritik an einer von ,,Schlagwortwahn und Heuchelei*'*

gekennzeichne-
ten Zeit vollzieht." Allerdings beansprucht dieser entgegen der pathologischen Dimension des
,,Mischmasch[s], den die Natur erschaffen und Herr Dr. Hirschfeld kategorisiert hat*'® eine tiefere
Anteilnahme am Einzelfall, der sich gerade aufgrund der sensationsliisternen Verfolgung durch eine
Menschheit, ,,die sich von der Jurisprudenz an die Genitalien greifen 146t“, einer repressiven

Diskriminierung durch die Gesellschaft ausgesetzt sieht. Begriffsfelder der Sittlichkeit und Krimi-

17 Diese Photographien stammen sowohl aus medizinischen Forschungsakten als auch offentlich erwerbbarer Atelier-

Produktionen, wie etwa Postkarten. Nur wenige Gesichter der dargestellten Personen werden mittels einer Maske
verhiillt. Ein ,,24jdhriges junges Madchen, das mit 17 Jahren mutierte” wird von Hirschfeld beim Breslauer Vortrag
»personlich vorgestellt™, ebd., S. 10.

180 Vgl. ebd., Tafeln XXI un XXII.

181 Ebd., Tafel XXXII.

182 Kraus, Karl: Sittlichkeit und Kriminalitdt, hg. v. Christian Wagenknecht, Frankfurt a.M. 1987, S. 12.

183 Zur Dimonisierung des Sexus und deren Entlarvung durch den Witz bei Karl Kraus vgl. Benjamin, Walter: , Karl
Kraus®, in: Ders.: Gesammelte Schriften, Bd. 11,1, a.a.0., S. 334-354. Zur Wirkungs- und Rezeptionsgeschichte von
Karl Kraus sei insbesondere verwiesen auf Wagner, Nike: Geist und Geschlecht. Karl Kraus und die Erotik der
Wiener Moderne, a.a.0. Des Weiteren empfehlen sich diesbeziiglich die autobiographischen Aufzeichnungen Elias
Canettis in: Ders.: Die Fackel im Ohr. Lebensgeschichte 1921-1931, Frankfurt a.M. 1998.

18 Kraus, Karl: ,,Perversitit®, in: Ders.: Sittlichkeit und Kriminalitit, a.a.0., S. 302.
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nalitdt erfahren hier zeitgleich, wihrend die kompendiose Unternehmung pathologischer Rubri-
zierung grundlegend fiir eine Disziplin der Charakterologie fruchtbar gemacht wird, eine harsche
Kritik hinsichtlich ihrer iiberkommenen, normativen Anwendung als Restitution universal geglaub-
ter gesellschaftlicher und iiberdies geschlechtlicher Verhiltnisse: ,,Perversitit kann eine Krankheit,
sie kann aber auch eine Gesundheit sein.*'® Das ambivalente Verhéltnis Karl Kraus’ zu den Thesen
Otto Weiningers, die dieser in zahlreichen seiner beriihmt-beriichtigt scharfziingigen Lesungen
aphoristisch in Szene setzt, spiegelt dabei die vielschichtige Verwobenheit des offentlichen
Diskurses mit medizinischen oder psychologischen Erkenntnissen wider, die im Rahmen einer
gesellschaftlichen Ordnung die Beziehungen der Geschlechter sowohl irritiert als auch manifestiert.
Kraus’ sprachliches Spiel mit den Erscheinungsformen der sexuellen Differenzierungen stellt dabei
bereits jene literarisch-dsthetische Transformation einer Artikulation von Korperlichkeit dar, wie sie
sich — nicht zuletzt aufgrund seiner Vorreiterschaft — in den musiktheatralen Entwiirfen zunehmend
Bahn bricht.

Intermediire Korper

Entscheidend fiir eine wissenschaftliche Neubewertung der Sexualitit des Menschen und insbeson-
dere einer methodologisch-terminologischen Verfeinerung des Forschungsinstrumentariums sind
die 1905 erstmals gemeinsam publizierten Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie'™ Sigmund
Freuds. In ihnen manifestiert sich eine neue Qualitét systematischer Auseinandersetzung mit sowohl
organischen und psychologischen Auspriagungen der Geschlechtlichkeit aufgrund einer kritischen
Positionierung zu Fragen der Prinzipien von Ursache und Wirkung. Freud greift in weiten Teilen
auf die selben Quellen zuriick, die auch Weininger zugrunde legt. Neben Krafft-Ebing, Moll, M&bi-
us und Ellis"’ findet sich auch Hirschfelds Forschung beriicksichtigt. Den an diesen kritisierten all-
gemeinen Annahmen setzt Freud in der ersten Abhandlung ,,Die sexuellen Abirrungen® ein kritisch
systematisiertes Begriffsinstrumentarium entgegen, welches sowohl aufgrund einer differenzierten
Sprachkritik an Termini wie Degeneration, Inversion und Perversion als auch vor allem einer

fundamentalen Kritik des verbreiteten Verfahrens wissenschaftlicher Induktion fiir eine moglichst

18 Ebd., S. 303.

18 Freud, Sigmund: Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie, Frankfurt a.M. 1991.

87 Ellis, Havelock: Man and Women. A Study of human secondary characters, London 1894, deutsch: Mann und Weib.
Anthropologische und psychologische Untersuchung der sekunddren Geschlechtsunterschiede, Leipzig 1895.

64



Bruchstiicke einer Kulturgeschichte des Kérpers

prazise Anwendbarkeit geschérft wird. Die diskriminierende Qualitdt der durchaus populdren Be-
zeichnungen iiberantwortet er stattdessen einer Kulturanthropologie des Ekels'™ und wendet somit
die analog der von Kraus einer urteilenden Offentlichkeit unterstellte Schamhaftigkeit'® in einer
FuBnote gegen Weininger, dessen in ,,nicht-fachlichen Kreisen* gewlirdigte Leistung er als Grund-
lage eines ,,ziemlich unbesonnenen Buches* (Geschlecht und Charakter) missbilligt.'”® Die Charak-
terisierung des Sexualtriebs als Verschmelzung verschiedener, auch perverser Komponenten' be-
reitet in ihrer weitgehend entpathologisierenden Riickfiihrung auf durchaus ,,normale* kdrperliche
Prozesse die verdnderte Perspektivitit einer Anwendung auf die Klarung psychoneurotischer Sto-
rungen vor. Hieraus entwickelt Freud die Grundlagen seines als Libidotheorie bezeichneten
Modells, demzufolge die energetische Kraft des Sexualtriebes als ,,Chemismus der Sexualfunktion*
nicht von den ,,sogenannten Geschlechtsteilen allein, sondern von allen K&rperorganen geliefert
wird“ und mittels der Bezliglichkeit bezeichnenden Derivate Ichlibido beziehungsweise Objektlibi-
do zum Deutungsinstrument psychotischer Stérungen werden kann."”> Die immense Bedeutung der
Freudschen Sexualforschung fiir dsthetische Auseinandersetzungen mit den Fragen geschlechtlicher
Triebhaftigkeit, insbesondere fiir die umfassende Reflexion in musiktheatralen Entwiirfen rund
dreier Jahrzehnte, liegt nicht im Schwerpunkt auf der Riickfiihrung der Sexualitit auf infantile
Entwicklungsphasen, wie etwa in der medizinhistorischen Rezeption, sondern in umfassender
Weise auf der aus der Libidotheorie hervorgehenden Vorstellung einer Sublimierung als Ursache
einer im Charakter des Kiinstlers sich ausdriickenden Triebenergie des Schaffensprozesses, ,,bei
welchem den iiberstarken Erregungen aus einzelnen Sexualititsquellen Abflufl und Verwendung auf
andere Gebiete er6ffnet wird, so daB3 eine nicht unerhebliche Steigerung der psychischen Leistungs
fahigkeit aus der an sich gefahrlichen Veranlagung resultiert.*!*?

Die Frage nach einer charakterologischen Bestimmung des Genies, wie sie im Anschluss an
Weininger nun zunehmend in der geschlechtlichen Disposition des Korpers gesucht wird, erhélt hier
weitere Nahrung und potenziert die Virulenz einer den Trieben widerstehenden Kiinstlerfigur fiir
die &sthetische Definition des Prozesses artifizieller Objektwerdung auf malBgebliche Weise.

Gleichsam wird aufs Neue die Ursache kiinstlerischen Wirkens aufgrund pathologischer Erschei-

188 Vgl. zu Ekel, Scham und Schmerz hinsichtlich ihrer Wirksamkeit in der ,,Fixierung von vorldufigen Sexualzielen‘

Freud, Sigmund: Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie, a.a.O., S. 58-62. Weiter zu Ekel, Scham und Moral als
,»psychische Damme* ebd., S. 81.

18 Kraus, Karl: ,,Perversitit®, a.a.O., S. 18.

0 Vgl. Freud, Sigmund: Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie, a.a.O., FuBnote 2, S. 45-46.

¥ Ebd,, S. 65.

92 Vgl. ebd., S. 117-118.

19 Ebd., S. 137.
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nungen der menschlichen Natur bekriftigt, welche nunmehr im Akt der Uberwindung einer zur
degenerativen Hinfélligkeit neigenden Kultur widersteht. Korperlichkeit dufert sich in deutlicher
Abgrenzung zur Genitalitéit als eine den schopferischen Prozess begiinstigende Kraft der ,,Schon-
heit®, die als ,,Reiz* nicht das Korper-Sein als Leib begreift, sondern den dsthetisierenden Blick auf

einen (mit sich selbst) nicht identischen Korper lenkt.

»Die mit der Kultur fortschreitende Verhiillung des Korpers hélt die sexuelle Neugierde
wach, welche danach strebt, sich das Sexualobjekt durch Enthiillung der verborgenen Teile
zu ergédnzen, die aber ins kiinstlerische umgelenkt (»sublimiert«) werden kann, wenn man ihr
Interesse von den Genitalien weg auf die Korperbildung im ganzen zu lenken vermag.***

Weiningers Uberzeugung, dass das weibliche Geschlecht von Grund auf hisslich sei,” das
Idealisieren des Kiinstlers also den weiblichen Korper in ein Ideal der Schonheit transformiert, kor-
respondiert in der Dignitit einer Asthetik der Geschlechterdifferenz mit der Freudschen Vorstellung

der dsthetischen Divergenz zwischen Geschlecht und Kdorper:

,»Es scheint mir unzweifelhaft, da3 der Begriff des »Schonen« auf dem Boden der Sexualer
regung wurzelt und urspriinglich das sexuell Reizende (»die Reize«) bedeutet. Es steht im
Zusammenhang damit, dal wir die Genitalien selbst, deren Anblick die stirkste sexuelle Er-
regung hervorruft, eigentlich niemals »schon« finden konnen. %

Korperlichkeit artikuliert sich somit in einer durch den Blick transformierten Schonheit, die den ero-
tischen Korper des Anderen in seiner objekthaften Abbildbeziehung zur Idee begreift. Denn das

iiber den Tastsinn'”” und die Schaulust'*®

gelenkte Begehren wird in der Vorstellung Freuds zur Per-
version, wenn es auf dem Objekt des Sexualziels, dem Genital verweilt. Hierdurch, indem der Kor-
per als ,,intermediére[s] Sexualziel*'”” begriffen wird, wird dieser bereits zur Projektionsfliache, wel-
che der kiinstlerischen Tétigkeit, der Phantasie, also der Produktivitdt des Geistes Raum gibt.** Los-

gelost von diesem gleichsam unsterblichen Schein bleibt lediglich der von Séften und Sekreten

% Ebd., S. 59.

195 Vgl. auch Weininger, Otto: Geschlecht und Charakter, a.a.0., S. 341: , Der Phallus ist das, was die Frau absolut und
endgiiltig unfrei macht. Es ist also gerade jener Teil, welcher den Korper des Mannes recht eigentlich verunziert,
welcher allein den nackten Mann haflich macht — weswegen er auch von den Bildhauern so oft mit einem Akanthus-
oder Feigenblatte verdeckt ward — derselbe, der die Frauen am tiefsten aufregt und am heftigsten erregt, und zwar
gerade dann, wenn er wohl das Unangenehmste tiberhaupt vorstellt, im erigierten Zustande. Und hierin liegt der letz
te und entscheidenste Beweis dafiir, dal die Frauen von der Liebe nicht die Schonheit wollen, sondern — etwas
anderes.

Freud, Sigmund: Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie, a.a.O., Fulinote 1, S. 59.

7 Ebd., S. 58.

% Ebd.,, S. 59.

199 Ebd.

196
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durchflossene sexuell-morbide, subjektive und somit héssliche Leib. Das Pathologische bildet die
Differenz zwischen Eros und Sexus als ontogenetische Beziehung des Individuellen zur gesell-
schaftsbildenden Kraft der Kultur. Hinsichtlich der Rhetorik des um die Jahrhundertwende virulent
werdenden Begriffsfeldes der Moderne erscheint die solcherart verdnderte Perspektivitit als Ur-
banisierung des Korpers durchaus treffend*”' Analog der rasant sich vollziehenden technischen
Entwicklung auf den Gebieten der Elektrifizierung und Mobilitét, verbunden mit einer naturwissen-
schaftlich grundlegend verdnderten Sicht des Elementaren®”, bewirkt der radikale Umbau ge-
wachsener Beziehungen durch Arbeitsteilung und Verstiddterung der Lebensweise eine funktionale
Deutung des Korpers, dessen Innervation und Sekretion gleichsam maschinellen GesetzméBigkeiten
zu folgen scheint.*”® Kultur wird das Produkt einer durch sexuelle Schmierstoffe effizient ge-
steuerten Steigerung der Leistungsfahigkeit des Geistes, wodurch in der zugespitzt formulierten
Kausalitdt, mechanische Energie produziert Genialitit, durchaus ein elementares Charakteristikum
der Vorstellung gesellschafts- und kulturbildender Krifte in den Auseinandersetzungen des frithen
20. Jahrhunderts getroffen werden kann. Die Triebhaftigkeit des eigenen Leibes korrespondiert mit
einer alles betdubenden gleichsam An-Aisthesis des Geistes in Abgrenzung zu dessen Fahigkeit der

Perzeption: das Geschlechtliche steht in unheilvoller Beziehung zu den Ahnungen des Numinosen.

Charakterologie — Physiognomik — Graphologie — Morphologie

Entscheidend fiir die bereits angedeuteten charakterologischen und physiognomischen Modellbil-
dungen, die bis in die dreifliger Jahre hinein eine begeisterte Konjunktur erfahren, ist diese spezi-
fische Form der funktionalen Analogiebildung zwischen Geschlecht, Charakter und Kultur, welche
die tradierte Artikulation im Rahmen der Begriffe Korper, Geist und Idee beziehungsweise Seele so-

mit aus ihrer philosophischen gleichsam in eine naturwissenschaftlich-positivistische Systema

2 Noch in seinem 1930 entstandenen Das Unbehagen in der Kultur wiederholt Freud unverindert diese Ursprungsvor-

stellung, die geistige Kraft des kiinstlerischen Schaffens werde aufgrund der durch Sublimation des sexuellen Blicks

verlagerten Triebenergie freigesetzt. Asthetische Grundlage bildet hierbei das durch den ,,GenuB an der Schénheit®

erlangte Gefiihl des Gliicks, welches angesichts des durch den Aggressions-, Todes- und Selbstvernichtungstrieb her

vorgebrachten Ungliicks ernsthaft bedroht ist. Vgl. Freud, Sigmund: Das Unbehagen in der Kultur, Frankfurt a.M.

1994, S. 49 u. 96-108.

Vgl. hierzu auch Freud, Sigmund: ,,Die ,kulturelle’ Sexualmoral und die moderne Nervositit®, in: Ders.: Das Unbe-

hagen in der Kultur. Und andere kulturtheoretische Schriften, a.a.0O., S. 109-132.

22 Der Physiker Niels Bohr verdffentlicht 1913 sein neues Atommodell, Albert Einstein 1905 die spezielle, 1915 die
allgemeine Relativitdtstheorie.

23 Vel. hierzu etwa ausfiihrlich: Sarasin, Philipp: Reizbare Maschinen. Eine Geschichte des Korpers 1765-1914, a.a.O.
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tisierung Uberfiihrt. Diese heuristisch im Begriff der Kulturalitdt zusammenziehbare Beziehung,
umfasst hierbei insbesondere eine morphologisch intendierte Kausalbeziehung einer hierarchischen
Sukzession, die gleichsam als Bewegungsform des Lebens in der Uberwindung der menschlichen
Korperlichkeit besteht und sich als Ausdruck, als Charakter, als Physiognomie oder in Anlehnung
an die Lavatersche Diktion gar als Pathognomonik manifestiert und somit als les- und deutbares
Zeichen dieses existentiellen Prozesses erscheint. Durch Autoren unterschiedlichster Couleur wie
Otto Weininger (Geschlecht und Charakter, 1903), Cesare Lombroso (Handbuch der Graphologie,
1893), Ludwig Klages®” (Handschrift und Charakter, 1917; Die Grundlagen der Charakterkunde,
1910), Hans Bliiher (Die Rolle der Erotik in der mdnnlichen Gesellschaft, 1919), Ernst Kretschmer
(Korperbau und Charakter, 1921) sowie Sigmund Freud (Das Ich und das Es, 1923), Rudolf Kass-
ner (Die Grundlagen der Physiognomik, 1922) und Wilhelm Reich (Der triebhafte Charakter,
1925) konstituiert sich im Bewusstsein des frithen 20. Jahrhunderts allmihlich die weitreichende
Uberzeugung, mit Hilfe der Charakterologie gleichsam eine der Philosophie iiberlegene Disziplin
zur Bestimmung sowohl der Geschichte, der Kultur als auch der Pathologie des Menschen entdeckt
zu haben. Aber auch sozialwissenschaftliche Untersuchungen von Max Weber (Protestantische
Ethik, 1904-05), Max Scheler (Wesen und Formen der Sympathie, 1912) oder Georg Simmel (Phi-
losophische Kultur, 1911) weisen eine deutliche Néhe zu charakterologischen Deutungsmustern auf.
Im Kontext des Begriffs Geschlecht treten nunmehr die verschiedenen Vorstellungen einer prinzipi-
ellen und universalen Variabilitit hervor, die sich in Ubergingen, Zwischenstufen, Mischungsver-

hiltnissen?®

oder Mannigfaltigkeit’®™ als Grundrelativitit*’ des Lebens ausdriicken und modell-
bildende Wirkung entfalten. Charakterologische Implikationen ergeben sich aus dieser gleichsam
zellularen Definition hinsichtlich ihrer erwarteten Relevanz im individuellen Ausdruck des Men
schen, dessen Bewegung, Motilitidt und Physiognomie als Erbe manifestiert sind. Diese Disposition
zeichnet sich gleichsam als morphologische Beziehung zwischen Geschlecht und Kultur in der
Annahme einer teleologischen Kausalitdt abendlédndischer Geschichte ab und &uflert sich insbeson-
dere im Kkiinstlerischen Schaffensprozess als Ausdruck eben dieses geschlechtlich geformten

Charakters. Kulturalitdt bezeichnet somit den allmihlich verschobenen Diskurs des Naturméchtigen

2

=3

* Ludwig Klages ist 1896 zusammen mit Hans U. Busse und Georg Meyer Mitbegriinder der Deutschen Grapholo-

gischen Gesellschaft.

Vgl. Hirschfeld, Magnus: Geschlechtsiibergdnge. Mischungen mdnnlicher und weiblicher Geschlechtscharaktere,
a.a.0.

26 Weininger, Otto: Geschlecht und Charakter, a.a.0.

27 Simmel, Georg: ,,Zur Philosophie der Geschlechter, a.a.O., S. 219.
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in die zellulare Triebméachtigkeit des Geschlechts, wodurch das Erhabene nicht durch Evokation,

sondern Sublimation seine Wirkung entfaltet.

Im Rahmen dieser zunehmend bedeutsam werdenden Auseinandersetzung mit Fragen einer mor-
phologischen Beziehung zwischen Geschlecht und Kultur zeigt sich insbesondere in Emil Luckas
1913 erschienenem Entwurf einer trindren Hierarchie menschlicher Liebe mit dem Titel Die drei
Stufen der Erotil®® paradigmatisch jene diskursive Vermischung historischer, philosophischer und
neben biologistischer nun vor allem dsthetischer Argumente, die in den Jahren vor dem Ersten
Weltkrieg die 6ffentliche Diskussion mallgeblich bestimmen. Gerade infolge der leidenschaftlichen
Weininger-Rezeption, die um den friihverstorbenen Autor einen gleichsam titanenhaften Geniekult
inszeniert, setzt diese apologetische Verehrung vor allem einen weitreichenden und wirkungsvollen
Prozess der Meinungsbildung in Bewegung, welcher sich neben der zumeist begeistert wahrgenom-
menen publizistischen Aufbereitung in zahlreichen Vortrigen und Vortragsreihen zu verselbstin-
digen beginnt. Angesichts der Wirkung Karl Krausscher Darstellungsform, dessen rhetorisch ge-
schliffene, polemisch-satirische Reflexion virulenter Zeitfragen im Wien der zehner Jahre bereits
zur Offentlichen Institution avanciert, verdeutlicht sich in subtiler Weise besonders an der im Ver
gleich hierzu eher ephemeren Gestalt eines Emil Lucka die Perpetuierung und Ubertragung ge-
schlechtsspezifischer Perspektivitit in die sich solcherart veraindernde Wahrnehmung von Geschich-
te. Von tiefer Verehrung gegeniiber Weininger gepréagt (1905 erscheint erstmals seine Schrift Otfo
Weininger. Sein Werk und seine Personlichkeif®), unternimmt der Romancier und Dramatiker den
in Die Grenzen der Seele begonnenen und in Die Drei Stufen der Erotik fortgesetzten Versuch einer
dem Sprachduktus seines Vorbilds auffallend dhnelnden Auseinandersetzung der Bestimmung des
menschlichen Geistes und seiner Genialitdt, anhand einer abendldndischen Geschichte der Ge
schlechtlichkeit. Die Vorstellungen eines vorherrschenden, universalen Prinzips gradueller Hier-
archie sind hierbei fiir eine teleologische Auslegung der erorterten Bereiche von grundlegender Be-
deutung und stehen in gleichsam exemplarischer Beziehung zum 6ffentlichen Diskurs dieser Zeit.

Dergestalt gliedert Lucka die Ausdrucksformen der Liebe in drei sukzessive Stufen: erstens des Ge-

2% Tucka, Emil: Die drei Stufen der Erotik, 12. bis 15. Aufl., Berlin 1920.
29 Lucka, Emil: Otto Weininger. Sein Werk und seine Personlichkeit, Wien 1905.
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schlechtstriebs, zweitens der seelischen Liebe als der ersten Form einer ,,metaphysischen Erotik*
und schlieBlich drittens des Liebestods als deren zweite Form.

Die im geringen Umfang gehaltenen Ausfiihrungen zu der somit basalen Stufe des Geschlechts-
triebs griindet Lucka weitgehend auf die nunmehr 50 Jahre alten Thesen tiber das Mutterrecht Ba-
chofens, ohne diese einer eingehenderen kritischen Reflexion zu unterziehen. Weiten Raum hin-
gegen erhdlt die Darstellung der sogenannten seelischen Liebe als Riickfithrung auf die Geschichte
der Entstehung der Personlichkeir’™ durch das abendlindische Christentum seit dem Erscheinen
und Wirken Jesu. Die europdische Geschichte wird somit durch das Prinzip sittlich gehobenen
Empfindens gegeniiber der Frau bestimmt, sei es in der Minne der Troubadoure oder in der religi-
Osen Verehrung Mariens, wodurch die ,,individuelle Seele als ,,letzte Vollendung des Daseins* die
,,Vergottung des Menschen und somit die ,,Erhebung des Einzelnen ins Ideelle” bewirkt wird?"
Paradigmatische Verkorperung dieses Prinzips ist fiir Lucka die Figur des Parzival, dies jedoch
weniger in Bezug auf Eschenbachs Epos, als vielmehr im Zusammenhang einer leidenschaftlichen
Rezeption der Weiningerschen Formulierungen iiber die Wagnersche Dramatisierung. Der Frau hin-
gegen bleibt jedoch einzig die Rolle des Ewig-Weiblichen als Bezugspunkt der sittlich gehobenen
Liebe. Sie bleibt stets das Objekt der Verehrung und wird niemals Subjekt des Erhabenen. Lucka
spricht in diesem Zusammenhang von einer ,,Verfilschung der metaphysischen Erotik* insofern, als
die Anbetung des Mannes als auch die Liebe zu Jesus das pathologische Moment des Hysterischen
in sich tragt und das ,,Liebesleben der Frau* aufgrund des prinzipiell sexuellen Grundtons’'? ihres

Handelns ,,im strikten Gegensatz zu dem des Mannes keine Entwicklung und auch keine Geschichte

hat“:213

»~Man muf} aber doch immer wieder hervorheben, daB3 solche Naivititen in der primitiven
Psychologie der Zeit begriindet sind. Gelehrte Ménner haben Erstaunliches geleistet — wie
hitte ein Médchen, das nicht einmal schreiben konnte, mit ihrem durch Hysterie verwirrten
Verstand zwischen dem mitleidigen Wohlgefallen an einem sterbenden Jiingling und der
Liebe zum Blut Christi (das sie sich doch natiirlich als eine duftende und berauschende
Fliissigkeit vorgestellt hat) scheiden sollen?**'

2

% Vgl. hierzu insbesondere Lucka, Emil: Die drei Stufen der Erotik, a.a.O., S. 108.
' Vgl. ebd., S. 101 u. 102.

2 Ebd., S. 203.

* Ebd,, S. 202.

* Ebd,, S. 204.

2

2

2

2
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Aufgrund dieser konstatierten Geschichtslosigkeit der Frau, die somit folglich auch zu keiner
Entwicklung féhig, also keine Liebe zu transzendieren in der Lage ist, vollzieht sich in aller Offen-
heit das Muster alltagspsychologischer Deutung in der Ubertragung pathologischer Begriffe und
Vorstellungen des frithen 20. Jahrhunderts auf ein verfilschtes Geschichtsbild, indem einerseits die
Theatralitit der Hysterie, als gesteigerte Emphase ohne sittlichen Urgrund, andererseits das
gleichsam promiskuitive Ritual der Bacchantinnen in der umgedeuteten Parallelisierung von Wein
und Blut Christi als Beleg einer Unmdglichkeit angefiihrt werden, als Weib oder Frau dem Heil des
Grals und somit der Erlosung teilhaftig werden zu kdnnen.

Das hinsichtlich der Entwicklung der dritten und hochsten Stufe der Liebe gezogene Resiimee: ,,Die
drei Stufen des Liebeslebens gelten nur fiir den Mann‘®" lduten somit jene apotheotische Verklé-
rung des (ménnlichen) Liebestods ein. Entgegen der weiblichen Erotik als korperlich-seelische
Einheit*'® versteht Lucka die minnliche Erotik als durch die seelische Liebe freigesetzte Kraft,
durch Kampf und Ringen die Unendlichkeit, das letzte Ziel der Erlosung zu erreichen: ,,.Denn der
Liebestod ist der definitive und nicht mehr riickgéingig zu machende Sieg des Gefiihles, er ist die
Ekstase als Losung des Weltproblems und des Weltprozesses. !’

Die moralische Implikation dieses Ansatzes spiegelt in Luckas durchaus synkretistischer Argu-
mentation jedoch zwei wesentliche Topoi der insbesondere um den ersten Weltkrieg bedeutsam
werdenden Auseinandersetzung um die Tragddie der Kultur und ihrer vermeintlichen Rettung durch

die Katharsis des Krieges.*"* Zum einen Manifestiert sich aufgrund der angenommenen Geschichts-

25 Ebd.,, S. 212.

26 Vgl. ebd., S. 213.

217 Vgl. ebd., S. 237.

8 Ein besonders eindriickliches Zeugnis der gleichsam ekstatischen Begeisterung fiir die reinigende Kraft des iiberfil
lig geglaubten ,,Gottesgerichts™ findet sich in dem zu Kriegsbeginn binnen weniger Wochen niedergeschriebenen,
450-seitigem Band des Philosophen und Soziologen Max Scheler: Der Genius des Krieges und der Deutsche Krieg,
Leipzig 1915. Demgegeniiber entwirft Freud zur gleichen Zeit eine durchaus weitblickendere Perspektive hinsicht
lich der zu erwartenden Konsequenzen: Freud, Sigmund: ,,ZeitgeméBes iiber Krieg und Tod*, in: Ders.: Das Unbe-
hagen in der Kultur. Und andere kulturtheoretische Schriften, Frankfurt a.M. 1994, S. 153-161. Angesichts der
emphatischen Entwiirfe, welche wie bei Scheler etwa auch bei Max Weber oder Ernst Jiinger zu finden sind, die den
Krieg als eine ehrenvolle Notwendigkeit betrachten, bildet das umfassende, anhand einer Vielzahl von Quellen und
Materialien belegte zweibdndige Kompendium einer Sittengeschichte des Weltkriegs von Magnus Hirschfeld einen
anschaulichen Gegenentwurf einer durch Mythen des Krieges bedingten Aufldsung jeglicher Moral: vgl. Hirschfeld,
Magnus: Sittengeschichte des Weltkriegs, 2 Bde., Wien 1930. Zur Evidenz einer intendierten Katharsis und der sie
begleitenden Begeisterung im Jahr 1914 vgl. insbesondere Fries, Helmut: Die grofie Katharsis. Der Erste Weltkrieg
in der Sicht deutscher Dichter und Gelehrter, 2. Bde, Konstanz 1994 u. 1995. Vgl. weiter zur Massenbildung mann-
licher Ko6rper durch die Institutionen des Krieges: Theweleit, Klaus: Mdnnerphantasien, 2 Bde., Frankfurt a.M. 1977
u. 1978. Vgl. weiter zur Ritualisierung und Asthetisierung des Krieges als Folge der Entwicklung der Moderne: Ek
steins, Modris: Tanz iiber Grdben. Die Geburt der Moderne und der Erste Weltkrieg, Reinbek 1990 (Originalaus-
gabe: Rites of Spring. The Great War and the Birth of the Modern Age, Boston 1989). Vgl. weiter Mann, Golo:
LStimmungen®, in: Ders.: Deutsche Geschichte des 19. und 20. Jahrhunderts, Frankfurt a.M. 72000, S. 590-597.
Vgl. schlieBlich den Impetus einer therapeutischen Uberwindung des krankhaften Leibs durch den Krieg: Radkau,
Joachim: ,,Die Wende zum Willen und die Entfesselung des Weltkrieges: Die Uberwindung der Nervositit als natio-
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losigkeit der Frau die Vorstellung, der Mann miisse sich aus ihrer Verklammerung 16sen, um zur
Erlosung zu gelangen, zum anderen evoziert die organische Parallelisierung aufgrund des notwen
digerweise zum Scheitern verurteilten sexuellen Triebs das Bild eines unmittelbar bevorstehenden
Untergangs abendléndischer Kultur. In der kulturpessimistischen Perspektive, die wie Weininger,
die Losung aller Probleme gleichsam im Heldentod der sexuellen Entsagung’” sieht, steht diese
eigentiimlich morbide Konsequenz symptomatisch etwa auch fiir Oskar Spenglers Schlussfolge-
rungen im Untergang des Abendlandes und deutet iiberdies auf den 1930 von Freud riickwirkend
auf die vorangegangenen Dezennien extrapolierten Todestrieb, der gleichsam als Unbehagen in der
Kultur in seiner vermeintlichen Latenz die hervorstechendste Signifikanz zu bilden scheint.
Spenglers Unterfangen einer Morphologie der Weltgeschichte mit dem Anspruch, aus vermeintli-
chen Gesetzmiafligkeiten der Geschichte eine Prognose des nahenden Niedergangs zu entwickeln,
fuBt weitgehend auf eben jener Vorstellung biologischer Analogie, Kulturen als Organismer’® zu
begreifen, welche in ihrem Leben die Altersstufen des einzelnen Menschen durchlaufen' Die
Besonderheit des Werkes liegt vor allem in der gleichsam animistischen Hypostasierung, der Mor-
phologie der Weltgeschichte eine Physiognomie zuzuschreiben, eine sprachlich neue Konnotation,
die sich insbesondere in allméhlicher Umdeutung als Diskurselement der Plastizitidt und Bewegung
von Geschichte in den Schlagworten einer Physiognomie unserer Zeit* oder musikalischen Physio-
gnomik® entsprechend bewahrt und verselbstindigt: ,.Der sichtbare Vordergrund aller Geschichte
hat demnach dieselbe Bedeutung wie die duBlere Erscheinung des einzelnen Menschen (...). [...]
Beschreibende, gestaltende Physiognomik ist die ins Geistige iibertragene Kunst des Portraits.‘?*

Andererseits erlangt bei Georg Simmel die Vorstellung einer Geschichtslosigkeit der Frar® weit-
reichende Bedeutung in dessen Philosophie der Geschlechter, um ihre gleichsam Ungeschiedenheit
von Subjekt und Objekt als ,,Einheit des menschlichen Wesens* in ,,substantieller, ruhender Ge-

schlossenheit** entgegen der Differenziertheit des Mannes — bei welchem beide Sphéren getrennt

nale Aktion“, in: Ders.: Das Zeitalter der Nervositit. Deutschland zwischen Bismarck und Hitler, Wien 1998, S.

356-468.

Ein Heldentod, der vor allem im Topos des Liebestods seine gleichsam vollkommenste Asthetisierung erhilt.

20 Vgl. Lucka, Emil: Die drei Stufen der Erotik, a.a.O., S. 140.

21 Vgl. ebd., S. 144.

222 Vgl. Mersmann, Hans: Musik der Gegenwart, Berlin 1924,

22 Vgl. Adorno, Theodor W.: ,,Mahler. Eine musikalische Physiognomik®, in: Ders.: Die musikalischen Monographien,
Frankfurt a.M. 1971, S. 149-320.

24 Spengler, Oswald: Der Untergang des Abendlandes. Umrisse einer Morphologie der Weltgeschichte, Miinchen
1963, S. 136. (Erstausgabe: 1918).

25 Vgl. Simmel, Georg: ,,Zur Philosophie der Geschlechter®, in: Ders.: Philosophische Kultur. Gesammelte Essays, hg.
v. Riidiger Kramme und Otthein Rammstedt, Frankfurt a.M. 1996, insbesondere S. 253.

26 Ebd.,, S. 255.
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sind — als mangelnde Reibungsfliche und somit mangelnder Fahigkeit zur historisch relevanten
Entwicklung zu charakterisieren:**’ ,,Die besondere Art der Absolutheit der Frau versenkt sie in die

Einheit des Seins, wihrend die Absolutheit des Mannes ihn vom Sein wegreilt zur Idee.***®

Die Auseinandersetzung der als Geschlechterdebatte deklarierten Virulenz elementarer und
existentieller Fragestellung menschlichen Seins intendiert in dem beleuchteten Zeitrahmen von etwa
1860 bis 1930 stets eine Rekonstruktion von Geschichte, die durch Kampf der vermeintlichen Ant
agonismen von ménnlich und weiblich, von physisch und metaphysisch, von Erscheinung und Idee,
von Subjekt und Objekt, von Judentum und Christentum, etc., als Kampf ums Dasein immer wieder
aufs Neue wiederhergestellt und begriindet werden muss, soll die Menschheit nicht dem Untergang
anheim fallen. Semantiken des Korperlichen fungieren im 6ffentlichen Diskurs hierbei als Chiffren
einer Ubertragung des Weltiibels auf die Prinzipien des undifferenzierten, unhistorischen Weibli-
chen und die Aufgabe der Erlosung durch die Differenziertheit des geschichtsméchtigen, zur Objek-
tivitdt und Transzendenz fahigen Mannes. In den Strudel dieser dualistischen Weltanschauung ge-
langen tiberdies insbesondere die Themenkomplexe von Hysterie und Neurasthenie, welche in ihrer
jeweils spezifischen Form gerade theatrale Auspragungen des auf das Pathologische iibertragenen
Diskurses sind. Diese gleichsam szenischen Spuren gilt es im Folgenden in der Musikgeschichte
aufzusuchen, um diese Deutungsmuster, die zusammen mit den Moglichkeiten der Darstellung der
Figuren wie Maske und Traum im Diskurs der Erotik in der musikalischen Auseinandersetzung
transformieren und eben jenen unterschwelligen Widerspruch formulieren, der hinter der Apotheose
geschichtsphilosophischer Thesen unhorbar zu verklingen drohen. Die zeitgendssische Neigung,
den Diskurs als eine Asthetik des Geschlechterkonflikts zu fiihren, wie es am deutlichsten insbeson
dere bei Weininger vollzogen wird, schreibt sich signifikant in die kompositorische und musikésthe-
tische Auseinandersetzung ein. Die Tétigkeit der Phantasie als Verbindung zwischen den Bewusst
seinssphiren von Traum und Wirklichkeit*” offeriert das Erotische als Maske an den Ausdruck der

Musik.

27 vl ebd., S. 253.
28 Ebd., S. 254.
29 Vgl. Marcuse, Herbert: Eros und Kultur, a.a.0., S. 139
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Zur Physiognomie der Musik

Eine durchaus im Sinne der expressionistischen Kunstphilosophie der frithen zwanziger Jahre
formulierte Anschauung von Geschichtlichkeit findet sich in der von dem Musikforscher Hans
Mersmann schlagwortartig genutzten Formel von der ,,Physiognomie jener Zeit“. In ihr duflert sich
die gleichsam korperliche Vorstellung eines Zeitprozesses, welcher dem distanzierten Betrachter ein
Antlitz offenbart. Physiognomie und Charakter sind dabei unabdingbar miteinander verbunden;
letzterer wandelt sich in ein physisches Zeichen, dessen Les- und Deutbarkeit in der Vorstellung des
frithen 20. Jahrhunderts als Annahme noch unwiderlegt weite Verbreitung findet. In morpholo-
gischer Konsequenz kniipft diese 6ffentlich vielseits diskutierte forensische Auffassung ihre Hoff-
nung an eine aus Freuds Lehre vom Unterbewusstsein abgeleitete Vorstellung organischer Trans-
formation des Inneren ins AuBere; gewissermaBen als Uberfiihrung des Marsyas-Mythos in die Vi
visektion der Moderne. Die Vermessung des Antlitzes in seiner photographischen Stillstellung
transferiert in der Entwicklung der noch jungen Disziplin der Kriminalistik die gleichsam durch
Mirchen sozialisierte Vorstellung einer physiognomischen Sichtbarkeit des Bdsen und sucht in den
Linien, Kurven und Furchen des Gesichtes nach eindeutigen Zeichen* Das solcherart vollzogene
physiognomische Denken folgt dabei den Prinzipien des Abbildes, der Maske. Diese ist von der
Prozesshaftigkeit der Mimesis insofern geschieden, als sie die theatrale Priasenz des Gestischen und
Mimetischen, auf denen das charakterliche Urteil im Alltag bisher weitgehend beruht, gefriert, ihrer
Erfahrungswelt enthebt, um mittels der positiven Wissenschaft dem vagen Gefiihl der Antipathie
und Sympathie eine signifikante Gewissheit entgegenzustellen' Dabei wandelt sich die Lavater-
sche, durchaus artifizielle Pathognomik®? zunehmend in eine klinisch-forensische Pathognostik.
Gegeniiber den theatral zu fassenden Ausdrucks-Handlungen und -Haltungen des Korpers, scheint
nun das Abbild des Gesichts als deutlicheres Zeichen. In expressionistischer Lesart bedeutet Physio-
gnomie: objektivierter Ausdruck des Inneren — und folgt den selben Gesetzen wie das Werden von
Kunst, das Werden von Geschichte analog also zum Werden des Menschen. Diese organische Sub-

jekt-Objekt-Beziehung als Prozess der Entduflerung bestimmt das Handeln des Einzelnen, des Indi-

20 Vgl. auch Becker, Peter: ,,Die Rezeption der Physiologie in Kriminalistik und Kriminologie: Variationen iiber Norm
und Ausgrenzung®, in: Physiologie und industrielle Gesellschaft. Studien zur Verwissenschaftlichung des Korpers
im 19. und 20. Jahrhundert, a.a.0., S. 453-490.

#! Ein Projekt welches nicht nur scheitert, sondern durch seine Ideologisierung im Nationalsozialismus zum Mythos
geriert, indem der Antisemitismus gleichsam ,,wissenschaftlich“ untermauert werden soll.

22 Vgl. hierzu auch das Kompendium von Lavater, Johann Caspar: Physiognomische Fragmente. Zur Beforderung der
Menschenkenntnis und Menschenliebe, 4 Bde., Leipzig und Winterthur 1775-1778.
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viduums, die Theatralitdt der Bithne und somit auch die Geschichte. Mersmanns Vorstellung dieser
physiognomischen Darstellung von Geschichtlichkeit hat als Analogon eine Philosophie der Musik,
welche im Prozess der kiinstlerischen Objektivation die Entsubjektivierung des Kiinstlers sieht. Die

Geschichte wird zum Objekt ebenso wie der Ausdruck der an ihr wirkenden Komponisten:

»Die Summe ihrer typischen Merkmale ist die Physiognomie jener Zeit, deren Kréfte durch
sie in gegensdtzlichen, einander ergdnzenden Strahlenbrechungen reflektieren. Die Gegen
sitze zwischen ihnen sind vollendet plastisch und iiberragen alles Personliche.***

Gegeniiber dieser kausalen Beziehung von Geschichtlichkeit und Objektivation tritt das Ereignis als
konstituierendes Moment gleichsam politischer Geschichte hinter Prinzipien der Idee und ihrer Er-
scheinung im Kunstwerk zuriick. Mersmanns historiographisches Konzept versteht Musikgeschich-
te als Ideengeschichte, seine Philosophie der Musik erkennt in den stilistischen Wandlungen der
Zeit keine jahen Rupturen, sondern sich nahezu in organischer Notwendigkeit vollziehende Ver-

dnderungen von Weltanschauungen®*, in welchen sich zudem die Ziele dieses Wandels andeuten:

»Man konnte das Ziel dieser Entwicklung so umschreiben: an die Stelle der realen und re-
lativen Werte des Kunstwerks treten irreale und absolute. Der stirkste reale Wert der Musik
ist der Klang. Seine im Begriff der Konsonanz wurzelnde Realitdt wurde im Impressionis-
mus aufgelost, durchleuchtet, zersetzt. Sie wird bei Schonberg immer mehr gefdhrdet und
schlieBlich vollig zerstort. Nicht von auflen her [...] sondern von innen heraus. Seine Musik
wichst vom Klang zur Idee (...).****

Mersmanns ,,Physiognomie jener Zeit“, die in den Entwicklungen Schonbergs iiberdies eine not-
wendige Entwicklung zu einer addquaten Modernitdt der Musik erblickt, offenbart somit exempla-
risch das Grundproblem einer Historiographie der Gegenwart, wie es insbesondere im Rahmen des
rasanten 0konomischen, sozialen und technischen Wandels des jungen Jahrhunderts zu Tage tritt.
Das Gegenwirtige offenbart sich hier nur in der philosophischen Reflexion des bereits jenseitig ge-
wordenen, eine Physiognomie dieser Zeit ist, als im Prozess des Werdens sich befindend, nur
anhand der vorgegebenen Richtung des Vergangenen erahnbar, historiographisch jedoch noch nicht
bezeichenbar, da sie sich noch nicht im Werk manifestiert. Mersmann gebraucht den Gegenwartsbe-

griff somit als einen unmittelbar wirkungsgeschichtlichen, der im Gefiihl der Unabgeschlossenheit

3 Mersmann, Hans: Musik der Gegenwart, a.a.0., S. 16.
24 Vgl. ebd., S. 33 u. 55.
5 Vel. ebd., S. 56.
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eines geschichtlichen und zielgerichteten Projekts zeitliche Ndhe und Einheit zuriick in eine
Vergangenheit datiert, die aus kalendarischer Sicht als weit zuriickliegend gefasst werden konnte.
Gegenwart umfasst somit, trotz der einschneidenden ,,Stilwende‘®*® der Auflésung der Tonalitét, im
ideengeschichtlichen Kontext gleichsam Mahler und Strauss sowie Schonberg, Milhaud und Bartok.
Der Begriff der Physiognomie dient dabei als Metapher einer Manifestation neuer Charakteristiken
im Prozess der Geschichtswerdung von Zeit. Mersmann spricht von ,,schwankender
Physiognomie**’ in Zeiten des stilistischen Wechsels hin zu einer Veridnderung der ,,Physiognomie
des musikalischen Ausdrucks***®. Bildlich gesehen sind es Prozesse der Reife, die sich in dem all-

mahlich dlter werdenden ,,Gesicht* der Zeit ihre Spuren hinterlassen.*

6 Vgl. ebd., S. 51-54.

7 Vgl. ebd., S. 54.

% Vgl. ebd., S. 63.

9 Vgl. zur Relevanz von Charakter und Physiognomie im musikalischen Prozess die von Adorno Mahler zuge
schriebene Eigenschaft einer ,,musikalischen Physiognomik®; Vgl. Adorno, Theodor. W.: ,Mahler. Eine muw
sikalische Physiognomik®, a.a.O.
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Korperlichkeit im Musikdenken des
frithen 20. Jahrhunderts

Dem Spieler ist es gegonnt, sich des Gefiihls, das ihn be-
herrscht, unmittelbar durch sein Instrument zu befreien
und in seinen Vortrag das wilde Stiirmen, das sehnliche
Ausbrennen, die heitere Kraft und Freude seines Innern zu
hauchen. Schon das korperlich Innige, das durch meine
Fingerspitzen die innere Bebung unvermittelt an die Saite
driickt oder den Bogen reilit oder gar im Gesange selbstté-
nend wird, macht den personlichsten Erguf der Stimmung
im Musiciren recht eigentlich moglich.

Eduard Hanslick'

Dass sich gerade Eduard Hanslick, der Verfechter einer Musik t6nend-bewegter Form, die bekannt-
lich aus der Arbeit des Geistes in geistfihigem Material hervorgeht,? solcherart emphatisch zu einer
Wirksamkeit musikalischer Korperlichkeit bekennt, mag auf den ersten Blick erstaunen. Bei einge-
hender Betrachtung scheint jedoch die Ursache dieser Verwunderung einer iiber Generationen fort
gewirkten Rezeption zu entstammen, die sich der Asthetik des Wiener Kritikers zunehmend einsei-
tig bemachtigt und sie schlagwortartig auf lehrbuchtaugliche Klischees reduziert. Jene zumeist tiber-
akzentuierte und dariiber hinaus tliberschétzte Geist-Fdihigkeit tragt fiir Hanslick selbst Spuren des
Korperlichen als konstitutives Merkmal in sich, die fiir ihn evident, aber in ihrer vollen Bedeutung
noch nicht erklirbar erscheinen. So widmet er innerhalb seiner Revision der Asthetik der Tonkunst
von 1854 der physiologischen Dimension der Musik ein ganzes Kapitel, in welchem die bisherigen
Erkenntnisse, vor allem jedoch jene Merkwiirdigkeiten der Beziehung zwischen Korper und Musik,
ausfiihrlich zur Darstellung gelangen.® Es ist gerade jener Zwiespalt einer konstatierten Korperlosig-
keit der Musik und ihrer offensichtlichen Wirkung auf Regungen des Korpers, der Hanslick irritiert
und welchen er aufzuldsen versucht, um die Korrespondenz zwischen den zwei wesentlichen — und

in thren Extremen unzureichenden — Formen der Wahrnehmung, derjenigen des Verstandes (Logos)

Hanslick, Eduard: Vom Musikalisch-Schonen. Ein Beitrag zur Revision der Asthetik der Tonkunst, Unverinderter re-
prografischer Nachdruck der 1. Auflage Leipzig 1854, Darmstadt 1981, S. 57.

2 Vgl.ebd., S. 32 und S. 35.

3 Vgl. ebd., Kapitel IV, S. 52-70.
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und derjenigen des Gefiihls (Pathos), in eine Beziehung der Ausgewogenheit und somit in eine ds-

thetische zu iiberfiihren:*

,Die Musik, durch ihrer korperloses Material die geistigste, von Seite ihres gegenstandslosen
Formenspiels die sinnlichste Kunst, zeigt in dieser geheimnisvollen Vereinigung zweier
Gegensitze ein lebhaftes Assimilationsbestreben mit den Nerven, diesen nicht minder
rithselhaften Organen des unsichtbaren Telegraphendienstes zwischen Leib und Seele.*®

In bildhafter Anlehnung an die von Samuel Morse rund zehn Jahre zuvor revolutionierte Form einer
weite Distanzen iiberwindenden Kommunikation, offenbart der Musikkritiker seinen Hang zu den
Errungenschaften der Technik und in einem weiteren Schritt iiberdies zu den modernen Wissen
schaften, die das im Verborgenen auf unerkldrliche Weise wirksam Werdende eines Tages zu ent
schliisseln vermogen. Insbesondere die medizinische Seite einer Physiologie erlangt die Aufmerk-
samkeit Hanslicks, der sich nun ausgiebig mit Fragestellungen einer Heilungsfdhigkeit durch Musik
befasst und somit das Problem einer Korperlichkeit der Musik auf ihre somatische Resonanz im
Nervensystem zuriickfiihrt. Aus diesen Uberlegungen heraus schlieBt er jedoch auf eine einseitig an-
tiproportionale Beziehung zwischen Leib und Kunst, welche die zuvor angedachte Ahnung einer

Immanenz des Korperlichen wiederum zuriickzunehmen beginnt:

»Je stirker eine Kunstwirkung korperlich liberwiltigend, also pathologisch auftritt, desto
geringer ist ihr dsthetischer Antheil; ein Satz, der sich freilich nicht umkehren 14sst.*

Beziiglich der im ausgehenden 19. Jahrhundert erwachsenden Konjunktur einer Physiologie der Mu-
sik verweisen Hanslicks Ausfithrungen jedoch bereits in erstaunlicher Deutlichkeit auf die im ,,Zeit
alter der Nerven* zunehmend praktizierte Uberfiihrung des hérenden Menschen gewissermaBen in
ein Modell des Maschinen-Menschen, indem die Physiologie des Ohrs in ihrer elektro-me-
chanischen Transmitterfunktion eines Spiels zwischen akustischem Impuls und Nervenreiz
verstanden wird. Auch wenn diese Form der Erkldrung einer Funktionsweise der Musik wiederum

weitestgehende Geistigkeit impliziert, so gilt es dennoch ein Stiick weit von einem Hanslick Ab-

Vgl. ebd., S. 5: ,,In reiner Anschauung genief3t der Horer das erklingende Tonstiick, jedes stoffliche Interesse muf3
ihm fern liegen. Ein solches ist aber die Tendenz, Affecte in sich erregen zu lassen. AusschlieBliche Bethétigung des
Verstandes durch das Schone verhélt sich logisch anstatt dsthetisch, eine vorherrschende Wirkung auf das Gefiihl ist
noch bedenklicher, namlich geradezu pathologisch.*

> Ebd, S. 60.

5 Ebd, S. 69.
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schied zu nehmen, der ein reiner Apologet des Geistes in der Musik zu sein scheint, denn fiir diesen
ist seine Kunst nicht allein tonend bewegte Form, sondern ebenso ,,gestaltlos dimonische Gewalt,

wie sie mit Zauberaugen glithend an die Nerven unseres ganzen Leibes riickt.

Hinsichtlich einer eingehenden Untersuchung einer Relevanz des Korpers fiir das Musikdenken des
frithen 20. Jahrhunderts — insbesondere bei Ferruccio Busoni, Arnold Schonberg, Adolf Weilimann,
Paul Bekker sowie in zahlreichen Verdffentlichungen der Musikbldtter des Anbruch — erscheint es
sinnvoll und notwendig, den Faden der Darstellung bereits mit diesem Versuch einer Revision der
Asthetik der Tonkunst aufzunehmen. Die Hanslicksche Vorstellung einer Kérperlichkeit der Musik
erscheint weitgehend exemplarisch fiir eine Folge weiterer Untersuchungen — etwa bei Hermann
von Helmholtz, Guido Adler und Hugo Riemann — die im ausgehenden 19. Jahrhundert den konsta-
tierten Gegensatz zwischen physiologischen und musikalischen GesetzméBigkeiten aufzuldsen ver-
suchen und zugleich den Boden fiir duferst divergente Bestimmungen des Korpers in der Musik zu
Beginn des neuen Jahrhunderts bereiten. Dabei verweist vor allem die Heterogenitdt der Ausein
andersetzungen von Physikern, Philosophen, Ténzern, Pddagogen, Musikwissenschaftlern, Musik-
autoren, Instrumentalisten und Komponisten, etc., die sich diesem Aspekt mit einer Fiille von Publi-
kationen verstirkt zuwenden, auf die Bedeutung einer verdnderten Wahrnehmung von Korperlich-

keit, wie sie letztlich in der Musik selbst zum Ausdruck gelangt.

Physiologische Musik

Das Interesse am Korper ist um 1862 flir Hermann Helmholtz ein spezifisches. Der 41-jdhrige
Physiologe mit ausgeprigtem Forscherdrang auf den Gebieten der Physik, insbesondere der Akustik
und Optik,* widmet sich in dieser Zeit seit lingerem der Fragestellung, wie Sinneseindriicke des
Auges, des Ohres, oder aber auch des Tastsinns iiber die Nerven in das Gehirn {ibertragen werden
respektive wie die Transmission eines dulerlichen Geschehens in die innere Wahrnehmung vollzo-
gen wird. Nachdem er gegen 1850 mit 120m/sek. die Fortpflanzungsgeschwindigkeit jener von

Hanslick noch als iiberaus rétselhaft empfundenen Nervenreizen ermittelt sowie mehrere Ausein

7 Ebd, S. 59.

8 Vgl. hierzu insbesondere Lenoir, Timothy: ,,Das Auge des Physiologen. Zur Entstehungsgeschichte von Helmholtz’
Theorie des Sehens®, in: Physiologie und industrielle Gesellschaft. Studien zur Verwissenschaftlichung des Kérpers
im 19. und 20. Jahrhundert, hg. v. Philipp Sarasin und Jakob Tanner, Frankfurt a.M.1998, S. 99-128.
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andersetzungen insbesondere mit der Goetheschen Farbenlehre — der er zumindest skeptisch gegen
iiber steht — verdffentlicht hat, legt er mit Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische
Grundlage fiir die Theorie der Musik’ ein weit iiber seine Zeit hinausragendes, durchaus bahnbre-
chendes Grundlagenwerk iiber die empirisch messbaren Zusammenhénge musikalischer Prinzipien
in ihrer Reflexion sowohl hinsichtlich der Vorstellungen zeitgendssischer Harmonielehre als auch in
Bezug zu genuin &sthetischen Fragestellungen vor.'” Insbesondere fiir die systematische Grundle-
gung des Fachs Musikwissenschaft durch Guido Adler und Hugo Riemann um 1900 manifestieren
sich hier bereits elementare Vorstellungen einer Trennung von Physiologie und Asthetik.!! Der Kor-
per erlangt im Helmholtzschen Denken seine Relevanz vermittels der trindren Qualitit der Ge-
horempfindung, welche sich im Kontext der philosophisch-dsthetischen Grundkategorie der Emp-
findung in der Tradition Kantscher, Hegelscher und Schopenhauerscher Auffassung bewegt. In der
Instanz eines Transmitters zwischen den dufleren Erscheinungen und dem perzeptiven Geist
scheidet sich der Prozess des Horens in die gleichsam epistemologischen Derivate des
physikalischen, physiologischen und psychologischen.'? Der Begriff des Korpers ist also ein weitest-

gehend usueller im Sinne seiner physikalischen Eigenschaften:

»Wie in der unorganischen Welt durch die Art der Bewegung die Art der sie treibenden
Krifte offenbart wird, und sogar in letzter Instanz die elementaren Kréfte der Natur durch
nichts anderes erkannt und gemessen werden konnen, als durch die unter ihrer Einwirkung
zu Stande kommenden Bewegungen, so ist es auch mit den Bewegungen des Korpers, sei es
der Stimme, welche unter dem Einflusse menschlicher Gemiithsstimmungen vor sich gehen.
Welche Eigenthiimlichkeiten der Tonbewegung daher den Charakter des Zierlichen,
Téndelnden oder des Schwerfilligen, Angestrengten, des Matten oder des Kréftigen, des Ru
higen oder Aufgeregten u.s.w. geben, hdngt offenbar hauptsdchlich von psychologischen
Motiven ab.*"

Helmbholtz, Hermann: Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die Theorie der Mu-
sik, Braunschweig *1865 (Erstausgabe: 1862).

Vgl. hierzu auch Mach, Ernst: Einleitung in die Helmholtzsche Musiktheorie. Populdr fiir Musiker dargestellt, Graz
1866.

siche weiter unten.

Vgl. Helmholtz, Hermann: Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die Theorie der
Musik, a.a.0., S. 6: ,,Zunichst ist zu untersuchen, wie das Agens, welches die Empfindung erregt, also im Auge das
Licht, im Ohre der Schall, bis zu den empfindenden Nerven hingeleitet wird. Wir kdnnen diesen ersten Theil den
physikalischen Theil der entsprechenden physiologischen Untersuchung nennen. Zweitens sind die veischiedenen
Erregungen der Nerven selbst zu untersuchen, welche verschiedenen Empfindungen entsprechen, und endlich die
Gesetze, nach welchen aus solchen Empfindungen Vorstellungen bestimmter &usserer Objecte, das heiflit Wahrneh
mungen zu Stande kommen. Das giebt also noch zweitens einen vorzugsweise physiologischen Theil der Untersu-
chung, der die Empfindungen, und drittens einen psychologischen, der die Wahrnehmungen behandelt.*

" Ebd., S. 3.
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Letztere {iberantwortet der Physiologe auf die Forschertitigkeit nachkommender Generationen in
der Beschriankung der eigenen Unternehmung auf die als genuin notwendig erachtete, zunichst zu
leistende grundlegende Erarbeitung elementarer Regeln der Musik."* Mittels eigens aufwendig kon-
struierter Apparaturen, etwa eines elektro-magnetischen Versuchsinstruments, einem Obertongene-
rator zur Bestimmung der Zusammensetzung von Vokalen," widmet sich Helmholtz insbesondere
mathematischer Beweisfithrungen und umfangreicher Messreihen, deren Konfrontation mit physio-
logischen Eigenheiten etwa der Schnecke im Gehdrsinn, ein umfassendes Bild iiber die Prinzipien
der Wahrnehmung von Klingen, Klangfarben, Intervallen, Akkorden, Dissonanzen und Kombina-
tionstonen wiedergeben soll. Ein wesentliches Resultat ist hierbei die Beobachtung, dass jene Na-
turgewalt, die sich iliber die Musik unmittelbar auf die sinnlichen Empfindungen zu iibertragen
scheint,'® in zeitgendssischen beziehungsweise abendlidndischen Kompositionsstrukturen nicht in
den natiirlichen Ordnungsprinzipien ausdriickt, sondern die ,,Construction der Tonleitern und des
Harmoniegewebes®, also der gleichschwebenden Temperatur, vielmehr ein ,,Product kiinstlerischer
Erfindung* sei.'” Auf der Suche nach einer GesetzmiBigkeit, die dieses von dem Elementaren
abweichende hinreichend in eine Erklarung zu iiberfithren in der Lage ist, operiert Helmholtz —
weitgehend im Einfluss der Kantschen Kritik der Urteilskraft — mit Argumentationsfiguren einer
Asthetik, die aufgrund der Entwicklung der menschlichen Vernunft, das ,,Wohlgefallen am Scho-
nen* als ,,gesetzmifBige Uebereinstimmung mit der Natur unseres Geistes erkennt.'® Somit sind die
Bewegungen des Geistes respektive der Vernunft und diejenigen der physikalischen Korper insofern
different, als sie {iber den Transmitter des menschlichen Kdorpers gleichsam psychologisch in ein
System der Asthetik iiberfiihrt werden, welches die unmittelbare Empfindung von Musik in ihrer
perzeptiven Wahrnehmung als vom Natiirlichen weitgehend unabhingiges Konstrukt des Denkens
begreift, korrespondierend mit der evolutiondren Entwicklung des Menschen. Dass der Physiologe
und Naturforscher nach achtjahriger harter Arbeit"” der Philosophie eine derart weitgehende Kon-

zession erteilt,”® scheint zundchst bemerkenswert, da ein wesentlicher Gegenstand der Forschung,

" Vgl. ebd., S. 3 u. S. 560.

5 Vgl. die Prizise Konstruktions- und Funktionsbeschreibung dieses Gerites auf den S. 184-196 und die Beilage VII,
S. 582-586.

16 Vgl. ebd.

7 Ebd., S. 551.

'8 Ebd., S. 553., Vgl. hinsichtlich der Nihe zur Kantschen Asthetik: Kant, Immanuel: ,,§17. Vom Ideale der Schénheit
in: Ders.: Kritik der Urteilskraft, hg. v. Wilhelm Weischedel, Frankfurt a.M. *1997, S. 149-154.

' Vgl. Helmholtz, Hermann: Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die Theorie der
Musik, ,,Vorrede®, a.a.0., 0.S.

»  Die Schlussworte des Bandes lauten: ,,Freilich beginnt auch hier erst der interessantere Theil der musikalischen Aes-
thetik — handelt es sich doch darum, schliesslich die Wunder der grossen Kunstwerke zu erkliren, die Aeusserungen
und Bewegungen der verschiedenen Seelenstimmungen kennen zu lernen. So lockend aber auch das Ziel sein moge,
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der menschliche Korper, als bloBer Transmitter von Reizen begriffen wird. Hinsichtlich der sich in
den Musikwissenschaften um 1900 etablierenden Auffassung einer Tonphysiologie respektive Ton-
psychologie’' perpetuiert sich jedoch diese Vorstellung einer gleichsam unkorperlichen Korperlich-
keit der Musik, die einzig die Instanz des Ohres in Bezug auf ihr Wahrnehmungsvermdgen unter-

sucht.

Nur wenige Jahre nach Helmholtz” Untersuchung keimt der bereits von Herder unternommene Ver-
such einer anthropologischen Begriindung des gemeinsamen Ursprungs von Poesie, Musik und Ge-
birde® in einer Untersuchung des damals 23-jdhrigen Georg Simmel aufs Neue auf, diesmal genéhrt
durch die Erkenntnisse der deutschen Ubersetzung von Darwins Abstammung des Menschen.” Die
Schrift Psychologische und ethnologische Studien iiber Musik** aus dem Jahr 1881 unternimmt, ver-
mittels einer Vielzahl von Darstellungen auBereuropéischer Musikpraktiken, die thetische Anni-
herung an eine entwicklungstheoretische Rekonstruktion musikalischer Entduferung als im Anato-
mischen begriindete Affektion elementarer Gefiihle wie Angst, Melancholie und Erregung, im Sinne
einer Urspriinglichkeit der Musik als Prinzip der gesteigerten Sprache. Simmels Interesse am Kor-
per ist derjenigen Helmholtz’, auf dessen Thatsachen in der Wahrnehmung er sich in diesem Zu-
sammenhang bezieht,” weitgehend entgegengesetzt. In der Hypothese, die Affekte dringten auf
grund der verdnderten Empfindung bei schnellerer Blutzirkulation und beschleunigtem Herzschlag
zu rhythmischer Bewegung,*® impliziert die Vorstellung einer zutiefst im organischen wurzelnden
Ursichlichkeit der Musik, die der zukiinftige Philosoph und Soziologe vor allem anhand zahlreicher
textlicher Uberlieferungen von Ritualen extrahiert. Mit der Darstellung einer Art psycho-physischen

Reziprozitit entwickelt er das Modell einer Wirkmichtigkeit der Musik, die sowohl das Hervor-

ziehe ich es doch vor, diese Untersuchungen, in denen ich mich zu sehr als Dilettant fithlen wiirde, Anderen zu {iber
lassen, und selbst auf dem Boden der Naturforschung, an den ich gewohnt bin, stehen zu bleiben.*, ebd., S. 560.

Vgl. hierzu die grundlegende Schrift des Musikforschers und Psychologen Carl Stumpf: Tonpsychologie, 2 Bde.,
Leipzig 1883 und 1890, auf die sich in weiten Teilen Hugo Riemann bezieht (vgl. weiter unten): Riemann, Hugo:
Mousikalische Logik. Hauptziige der physiologischen und psychologischen Begriindung unseres Musiksystems, Leip-
zig 1873 .

Vgl. Herder, Johann Gottfried: ,,Abhandlung iiber den Ursprung der Sprache®, in: Herders sdmmtliche Werke, hg. v.
Bernhard Suphan, Berlin 1891, S. 1-154.

Vgl. Darwin, Charles: The different forms on plants of the same species, London 1877 (Die Abstammung des Men-
schen und die Zuchtwahl in geschlechtlicher Beziehung, deutsch erstmals 1859).

Simmel, Georg: ,,Psychologische und ethnologische Studien iiber Musik®, in: Texte zur Musiksoziologie, hg. v. Tibor
Kneif, Koln 1975, S. 110-139. Erstausgabe: Zeitschrift fiir Vélkerpsychologie und Sprachwissenschaft 13/ 1881, S.
261-305.

¥ Vgl ebd., S. 121-122.

% Vel ebd., S. 116; vgl. weiter ebd., S. 122.
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bringen von Musik als auch deren Wahrnehmung vermittels korperlicher Semantiken zu erkliren

sich anschickt:

,»Wenn wirklich, wie ich vermute, der Rhythmus des gesteigerten Herzschlags den der mu-
sikalischen AeuBlerung beeinfluflt, so ist es natiirlich, daB3 durch physiologischen Zusammen-
hang wie durch psychische Association und Reproduction diese auch jenen beim Horer her-
vorruft.«*’

Das isthetische Prinzip der Mimesis erlangt fiir Simmel somit eine neue Begriindung, die dem
Moment des Ludischen der artifiziellen Musik ein urspriingliches zutiefst korperliches

,,Losringen‘**

und ,,Hervorbrechen** des Gesangs voraussetzt: ,,... in der Tat ist sie jetzt ein Spiel,
und muB} es sein, will sie anders Kunst sein; in ihrem Anfang aber sie Ernst, in demselben Malle
Ernst, wie Sprache und Schrei und jeder andre natiirliche Laut.“*° Aus dieser gleichsam paldo-an-
thropologischen Begriindung der Musik als basales Element der Entwicklung von Sprache und
Poesie leitet der Autor, der in Berlin gerade das Studium der Geschichte, Vilkerpsychologie, Phi
losophie, Kunstgeschichte und Italienisch beendet hat, iiberdies die Entstehung der Instrumente und
ithrer Spielweisen ab, welche je nach rhythmischer Priferenz oder dem Wunsch nach orgiastischer
Steigerung des magischen Larms ihre Nihe zu Bewegungen des Klatschens beziehungsweise ,,Auf
trapsen(s)* oder zu vokalen Lautbildungen der Stimme offenbart’' Auf dem Weg in eine verdnderte
Vorstellung des Korperlichen im frithen 20. Jahrhundert vollzieht sich hier bereits — noch vor Mah-
lers 1. Symphonie (1884-1888, UA: 1889) und Strauss’ Don Juan (1888) — weitreichend jene, einer
musikalischen Moderne zugeschriebene, psychologisierende Umgestaltung der dsthetischen Katego-

rien von Ausdruck und Empfindung: **

»Damit stimmt es auch, dal wir in den Stimmungen der Niedergeschlagenheit und der
Spannung, wo der Herzschlag am leisesten respektive am unregelmifBigsten ist, am wenigs-
ten im Stande sind, zu singen, dafl es uns dann fast unmoglich ist, in einem Rhythmus zu
bleiben, der gegen unser inneres oscillirendes Gefiihl contrastirt, und daB3 ein Clavierspieler,

¥ Ebd., S. 122.

% Ebd.

¥ Ebd., S. 112.

3 Ebd., S. 122.

31 Vgl. ebd., S. 119: ,,Aus demselben Grunde haben iiberhaupt Naturvolker fiir Blasinstrumente ein lebhaftes Gefiihl;
der Rhythmus charakterisirt sich schérfer auf ihnen und sie stehen dem Gesange, der doch wohl ersten Musikform,
néher als die Saiteninstrumente.*

Vgl. zum emblematischen Charakter des Beginns des Don Juan fiir die Moderne: Dahlhaus, Carl: ,,Wagner und die
musikalische Moderne®, in: Ders: Vom Musikdrama zur Literaturoper. Aufsdtze zur neueren Operngeschichte, Miin-
chen-Salzburg 1983, S. 140.

32
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der sich dngstigt, am ehesten aus dem Tact kommt. Es findet auch eine reziproce Wirkung
statt: wenn man in der Angst durch eine grole Willensanstrengung sich zu singen zwingt, so
lindert das die Angst; (...)**

Gewissermallen lésst sich in dieser einzigen und letzten expliziten Auseinandersetzung Simmels mit
Fragen der Musik®* rudimentir eine spezifische Nihe zu den spéteren Freunden und Schiilern Bloch,
Benjamin und Adorno erkennen, die in Grundaspekten ihrer dsthetischen Reflexion durchaus
Elemente jener in der Musikwissenschaft ginzlich wirkungslos verhallenden Argumentation wenn
nicht aufgreifen, so doch zumindest in einer Ahnlichkeit des Denkens fortzusetzen scheinen. Das
traumatisch motivierte, angstvolle ,,Losringen* und ,,Herausbrechen* des Schreis erinnert an zentra-
le Topoi der Zeit nach dem Ersten Weltkrieg, wodurch die hier konstatierten, vermeintlich exterrito-
rialen und auBereuropdischen Exotismen den Blick auf die eigene kulturelle Fragilitit zu lenken be-

ginnen.

Korper der Zukunft

Kurz nach der Jahrhundertwende erscheint mit Der Tanz der Zukunff® 1903 in Leipzig eine kleine,
als Vorlesung bezeichnete Schrift der amerikanischen Ténzerin Isodora Duncan, die sich, seit ihrem
offiziellen Debiit in London 1900, weltweit zunehmender Popularitéit erfreut und sich gleichsam
stdndig, insbesondere in Europa, auf Tournee befindet.*® Offensichtlich von einem Zirkel von Ver-
ehrerinnen und Verehrern zu diesem Thema gedréngt,”’ duBert sie sich in dem sowohl in Original-
sprache (The Dance of the future) als auch deutscher Ubersetzung iiberliefertem Text zu ihren Vor-
stellungen einer Notwendigkeit der Verdnderung tinzerischer Ausdrucksmittel. Er wird iiberdies
hiufig als theoretische Manifestation dessen angesehen, was mit ihr als ,,Ausdruckstanz® oder ,,na
tirlicher Ausdruckstanz® in Verbindung gebracht und {iiberdies in zahlreichen Duncan-Schulen

Europas gelehrt wird. Obwohl der Begriff Musik nicht einmal fillt, ist diese emphatische Aussage

33 Simmel, Georg: ,,Psychologische und ethnologische Studien iiber Musik®, a.a.O., S. 116.

Simmel widmet sich zunehmend der Bildenden Kunst, mit deren Auseinandersetzung er Fragen der Musik tangiert,

jedoch nicht im Sinne einer umfassenden &sthetischen Reflexion integriert.

3 Duncan, Isodora: Der Tanz der Zukunft (The Dance of the future). Eine Vorlesung, Leipzig 1903.

36 Vgl. Jeschke, Claudia: Art. ,,.Duncan, Isodora®, in: MGG2, hg. v. Ludwig Finscher, Personenteil Bd. 5, Kassel 2001,
Sp. 1592.

7 Duncan, Isodora: Der Tanz der Zukunft, (The Dance of the future). Eine Vorlesung, a.a.O., S. 11: ] am asked to

speak upon the ‘Dance of the future’, — yet how is it possible? In fifty years I may have something to say.”, ebd., S.

11.
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gleichsam konstitutiv fiir die verdnderte Wahrnehmung korperlicher Ausdrucksmittel um die Jahr
hundertwende, letztlich etwa auch als Indiz fiir die exzessive Wirkung des Salomeschen Schlei-
ertanzes auf die Zeitgenossen der Urauffithrung 1904. In Anlehnung an einem Schonheitsideal der
Darstellung von Bewegung in der Skulptur und Malerei der griechischen Antike entwickelt die Red-
nerin rekurrierend auf Fragmente Schopenhauerschen Denkens einen programmatischen Entwurf,
um jener durch den Geist vollzogenen Degeneration der Korperlichkeit im modernen Ballett, ins-
besondere hinsichtlich ihrer dementsprechenden Rezeption eines biirgerlichen Publikums, eine
harmonische Bewegung im Tanz entgegen zu setzen, die sich gleichsam aus dem motorischen Po-

tential des Korpers selbst herleitet:

,» 10 those who nevertheless still enjoy the movements from historical or coreographic or
whatever other reasons, to those I answer: They see no farther than the skirts and tricots. But
look — under the skirts, under the tricots are dancing deformed muscles. — — Look still farther
— underneath the muscles are deformed bones: a deformed skeleton is dancing before you.
This deformation through incorrect dress and incorrect movement is the result of the training
necessary to the ballet.”

Insbesondere die Nacktheit des reifen Menschen als harmonischer Ausdruck seines geistigen
Wesens (,,harmonious expression of his spiritual being™’) gewéhrt jene Natiirlichkeit der Bewe-
gung, welche im Begriff der Harmonie als energetisches Prinzip der Beziehung von Weltall und Na-
tur zu einem aus der Geschichte befreiten Korper verstanden wird. Das Interesse an diesem Korper
greift im Denken Duncans jedoch noch tiefer. Als gleichsam politische oder zumindest gesell-
schaftskritische Dimension artikuliert sie — nach 1917 wird sie zur begeisterten Anhéngerin der Ok-
toberrevolution — {iber diesen Weg emanzipatorische Vorstellung einer sich verdndern miissenden
Weiblichkeit, die entsprechend der Analogie des unter (unausgesprochen: minnlichen, da im
Englischen man zugleich Mensch und Mann bedeutet) Schonheitsidealen deformierten und degene-

rierten weiblichen Korpers eine apotheotische Entladung erfahrt:

,»She will help womankind to a new knowledge of the possible strength and beauty of their
bodies and the relation of their bodies to the earth nature and to the children of the future.
She will dance the body emerging not in the nudity of primitive man [sic!], but in a new
nakedness, no longer at war with spirituality and intelligence in a glorious harmony.

This is the mission of the dancer of the future. [...]

% Ebd., S. 14-15.
» Ebd., S. 13.
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Oh, she is coming, the dancer of the future: the free spirit, who will inhabit the body of new
women; more glorious than any woman that has yet been; more beautiful than the Egyptian,
than the Greek, the early Italian, than all woman in past centuries: The highest intelligence in
the freest body!™*

Durchaus bemerkenswert ist die im gleichen Band vollzogene Ubersetzung des ,,primitive man® in
,hackter Wilder*. Duncan hingehen verwendet bei der erstmaligen Nennung — in der tatsdchlich der
Begriff des ,,Wilden intendiert ist — den Begriff ,,Savage®, wodurch in Verbindung des im darauf
folgenden Satz erwihnten ,,naked body*, der kolonialistische Instinkt des zeitgendssischen Uber-
setzers gegeniiber der gebotenen Préizision der Sprache zu entgleiten scheint und sich somit auf den
gesamten Text libertragt.*!

In Bezug auf die Frage nach einer Korperlichkeit in der Musik deutet die emphatische Ansprache
Duncans auf ein verdandertes Bewusstsein hinsichtlich der repressiven Beméchtigung tanzerisch sich
ausdriickender menschlicher Bewegung durch die Disziplinierung in Ballettschulen jedoch unausge-
sprochen {iiberdies auf die Kritik einer im Zusammenhang musikésthetischer Vorstellungen einseitig
tibertragenen Formsprache des Rhythmischen und Melodischen auf die Inszenierungsformen des
Tanztheaters. Die Prinzipien der Weiblichkeit und Nacktheit verweisen dabei auf die Enthiillung
genuiner Gestaltungsmerkmale der Plastizitdt und Bewegung, die in ihrer durch energetische Natur-
vorstellungen vollzogenen Anlehnung an adorative Gestiken gleichsam an die é&sthetische
Forderung eines geschlossenen Raums in Einsteins Negerplastik* erinnern oder auch der Simmel-

schen Darstellung Rodinscher Bewegung® aufscheinen.

“ Ebd., S. 25 u. 26.

1 Vgl. ebd., S. 12 u. 29.

# Vgl. Einstein, Carl: Negerplastik, hg. v. Rolf-Peter Baacke, Berlin 1992, S. 15.

# Vgl. Simmel, Georg: ,,Rodin“, in: Ders.: Philosophische Kultur. Gesammelte Essays, hg. v. Riidiger Kramme und
Otthein Rammstedt , Frankfurt a.M. 1996, S. 330-348.
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Korperlichkeit und Musikwissenschaft

In den Dezennien um die Jahrhundertwende 1900 vollzieht sich die beschleunigt betriebene Institu
tionalisierung der Musikwissenschaft als Forschungs- und Lehrdisziplin an deutschen und Osterrer
chischen Universitdten: heraus aus ihrem Dasein als ,,bloBBes Schwalbennest der philosophischen
Fakultdt“**. Mit der daraus hervorgehenden enzyklopddischen Aufarbeitung der Musikgeschichte,
die sich ab etwa der zehner Jahre beschleunigt in zahlreichen Lexika und Monographien niederzu
schlagen beginnt, schlief8t sich der Kreis einer etwa 40 Jahre andauernden, kraftvollen Anstrengung
tiber die publizistische Aufmerksamkeitsbildung mittels musikwissenschaftlicher Periodika®, der
Griindung von Gesellschaften und Verbédnden sowie der Schaffung von Lehrstithlen und auf3er-
ordentlichen Professuren hin zu einer Anerkennung als selbstdndige Wissenschaft. Eine Affinitét zu
asthetischen und anthropologischen Fragestellungen etwa Simmelscher oder Duncanscher Proveni-
enz ist zu Beginn der Geschichte der Disziplin in keinster Weise zu erkennen, vielmehr schldgt sich
in den systematischen Begriindungen des Fachs — und weit dariiber hinaus — eine archivarische
Tendenz nieder, welche gleichsam als ambiguitidres Gefiihl gegeniiber einer zunehmend sich
abzeichnenden, grundlegenden Verdnderung musikalischer Kompositionsprinzipien bezeichnet
werden kann. Denn gerade in der insistenten Forderung einer dringlichen Dokumentation einer zu
verschwinden drohenden Musikkultur schwingt neben der impliziten Angst vor dem Vergessen
gleichsam erhabener Denkmdler der Tonkunst (Riemann) respektive Schditze der alten Musik
(Kretschmar) insbesondere das Unbehagen gegeniiber jenem Neuen mit, welches zwar dem Kiinst-
ler zugestanden wird, dem nunmehr aber mittels des unterstiitzenden und erinnernden Kunstwissen-
schaftlers gleichsam ein Berater und Mahner hinsichtlich der zu erwartenden Tragweite zur Seite
gestellt werden soll. In dem beriihmten Grundlagenartikel des 1885 von Friedrich Chrysander und
Philipp Spitta neu begriindeten Periodikums Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft wihlt der als
Redigator genannte Autor und Musikwissenschaftler Guido Adler in seiner weitreichenden Darstel-
lung von Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft'® — als eine in der Forschungsliteratur

der Wissenschaftsgeschichte zumeist unberiicksichtigte Analogie — das Gleichnis des Gartenbaus

4 Schering, Amold: ,,Musikwissenschaft und Kunst der Gegenwart®, in: Bericht iiber den ersten Musikwissenschaftli-

chen Kongref der Deutschen Musikgesellschaft in Leipzig, Leipzig 1/1925 (1926), S. 20.

Vgl. etwa die ab 1885 von Friedrich Chrysander und Philipp Spitta herausgegebenen Vierteljahrsschriften fiir Mu-

sikwissenschaft sowie die ab 1894 von Guido Adler herausgegebene Zeitschrift Denkmdler der Tonkunst in

Osterreich.

4 Adler, Guido: ,,Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft“, in: Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschafft,
Reprographischer Nachdruck der Ausgabe Leipzig 1885, Darmstadt 1966.
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zur Beschreibung der Beziehung des Kunstwissenschaftlers zum Kiinstler. Darin entwickelt der sei-
nerzeit 30-jahrige in einer zur sprachlichen Sachlichkeit der synoptischen Unterteilung historischer
und systematischer Musikwissenschaft — nebst der Rubrizierung ihrer spezifischen Derivate und
Hilfswissenschaften — kontrastierenden Prosaik das Bild einer gleichsam symbiotischen Gemein-
schaft, die dem Einen die Aufgabe des handwerklichen Hiiters und Verteidigers der Ordnung, dem

Anderen die gértnerische Gestaltungsfreiheit zumisst:

»-.. der Kiinstler baut in seinem Haine seinen Tempel auf, in dem Haine, dessen Diifte sich
aus den frei wachsenden Bliiten immer wieder neu beleben. Der Kunsttheoretiker macht den
Boden zugénglich und wegsam, er erzieht den Jiinger zu seiner Lebensaufgabe und begleitet
den inspirirt Schaffenden als Lebensgefdhrte. Sieht der Kunstgelehrte, dafl es nicht zum Bes-
ten der Kunst ausfillt, so will er ihn auf die richtige Bahn fiihren. Steht das Gebdude da, so
hiitet und vertheidigt es der Kunsthistoriker, verbessert die schadhaft gewordenen Theile und
wird es gar baufillig, so stiitzt er es, um es der Nachwelt zu erhalten. Er rangirt und ordnet
das Ganze und macht es so der Menge zuginglicher. Soll es erstiirmt oder niedergerissen
werden, dann umzdumt er es oder riickt es in gemessene Ferne und bewahrt es so fiir Zeiten,
die wieder das richtige Verstidndnif dafiir haben.*’

Neben dem anekdotischen Reiz, der unter anderem darin begriindet liegt, dass in der ungelenken
Anlehnung an eine imaginierte griechische Antike* eine Kunstphilosophie inauguriert wird, in wel-
cher — um im Bilde zu bleiben — das Betreten des Rasens polizeilich untersagt ist sowie die Frage et-
wa nach dem Schicksal wild emporschieBender Unkréuter bereits implizit mitbeantwortet scheint,
verdeutlicht sich jedoch in dieser konservativen, gleichsam ehelichen Abgrenzung der Aufgabenge-
biete jene grundlegende Divergenz, welche bis in die zwanziger Jahre hinein — zum Teil sogar weit
iiber die Nachkriegszeit hinaus — die Bewahrung eines (deutschen) Erbes nicht nur zur zentralen
Aufgabe der Musikwissenschaft erhebt, sondern diese als Institution {iberdies erfolgreich gegen

andere Stromungen abschottet.”” Dies reicht von den kaum iiber Lippenbekenntnisse herausrei-

4 Ebd., S. 15-18. Zwischen diese Ausfiihrungen ist bezeichnenderweise die als ,,Gesammtgebdude® bezeichnete
Synopsis der Musikwissenschaft eingefiigt.

Insbesondere die Synopsis praktiziert diese Einbindung, die in der Verwendung griechischer Termini sich dem Vor
bild der durch Quintillian iiberlieferten Ubersicht {iber das ,,musikalische Unterrichtssystem der Griechen** verpflich-
tet sieht, vgl. ebd., S. 16 u. 17.

Allerdings wandelt sich Adlers Auffassung einer der Kunst dergestalt dienenden Musikwissenschaft im Laufe der
Jahre insbesondere durch die Freundschaft zu Gustav Mabhler, welchem er 1914, vier Jahre nach dessen Tod, eine
Monographie widmet. Jedoch bleibt auch hierin die selbstauferlegte wissenschaftliche Distanz zu Entwicklungen der
Gegenwart respektive nahen Vergangenheit als Folie des Denkens weiterhin erhalten, indem er die gewéhlte Metho-
dik der Darstellung in der zweiten Auflage des Biichleins als nicht den strengen Maf3stiben der Historik geniigend
bezeichnet und zugleich hofft: ,,Vielleicht wird die Zukunft keine Anderungen der von mir angestellten Beobach-
tungen und Feststellungen vorzunehmen haben.“ Vgl. Adler, Guido: Gustav Mahler, Wien 21915, S. 5. Vgl. zur
Rolle Guido Adlers in der zeitgendssischen Musikwissenschaft auch Stefan, Paul: Neue Musik und Wien, Leipzig —
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chenden Forderungen Riemanns oder Scherings, man miisse die Musikgeschichte bis ,hart an die
Gegenwart heran‘“®” betreiben oder sich bemiihen die Vergangenheit zu verstehen, um den ,,Schliis-
sel“ zum Verstidndnis der Gegenwart zu erlangen’’ — und umgekehrt — hin zu einer weitreichenden
Scheidung des Berufsbegriffs des Musikwissenschaftlers vom Musikschriftsteller, deren letzterer
sich aufgrund mangelnder Anerkennung fiir eine institutionelle Aufgabe in Forschung und Lehre
nicht zu eignen scheint. Die Begriindung des Fachs kann somit als eine direkte Auswirkung des mit
der Reichsgriindung 1871 autkommenden Erstarken des Nationalbewusstseins verstanden werden,
welches neben der traumatischen Erfahrung einer vermeintlich verspdteten Nation™ zugleich die
Ideologisierung einer Kultur der Dichter und Denker betreibt, um der virulenten Empfindung einer
defizitdren Beziehung zu Staaten wie Frankreich oder Grof3britannien eine Gewissheit der Vorherr-
schaft auf kultureller Ebene zu entgegnen. Diese gleichsam politische Dimension verfestigt sich
nachhaltig in der historistischen Ausrichtung des Fachs und vor allem in ihrer methodologischen
Bestimmung. Die hilfswissenschaftliche Ephemerisierung dsthetischer Auseinandersetzung durch
den Verweis auf ihre vermeintliche Spekulativitit™ spiegelt sich insbesondere in jener methodolo-
gischen Sukzession, welche Adler fiir die werkimmanente Untersuchung vorsieht. Am Beginn steht
hierin die Analyse konstruktiver Hauptmerkmale der Musik, gefolgt von ihrer gattungstheoretischen
Bestimmung und Zuordnung in eine Tektonik der Epochen. Nur nach dieser geleisteten Arbeit liefle
sich der ,,Stimmungsgehalt“ respektive ,,dsthetische Inhalt“, so Adler, wissenschaftlich erfassen,™
am leichtesten bei ,,musik-dramatischen Werken (...), bei denen die Action einen festeren Stiitz-
punkt bietet.“>> Somit leitet sich hieraus ein weiterer Beleg fiir die vermeintliche Unwissenschaft-
lichkeit sogenannter Musikschriftsteller ab, welche wie im Fall von Paul Bekker, Adolf Weilmann
oder Paul Stefan, von Adorno ganz zu schweigen, nicht selten den umgekehrten Weg beschreiten.
Des Weiteren sieht Adler neben der Hilfswissenschaft der Psychologie diejenige einer Physiologie
vor, ohne sie jedoch einer genaueren Spezifizierung zuzufithren. Die in diesem Zusammenhang eher
rhetorisch gestellte Frage: ,,giebt es auch Tonsysteme gegen die Natur, wie Goethe behauptet?“,

wire im Rekurs auf Helmholtz’ somit nichtig, da sie im Bezug zur temperierten Musik eindeutig

Wien — Ziirich 1921, S. 17: ,,Adler hat, was wohl das Wichtigste ist, seinen Horern den Zusammenhalt mit der
Gegenwart, besonders mit seinem Jugendfreund Gustav Mahler und allem Neuen, seither gegeben und gefestigt.*
Riemann, Hugo: Grundrif3 der Musikwissenschaft, Zweite, vermehrte und verbesserte Auflage, Leipzig 1914, S. 10.
Vgl. Schering, Arnold: ,,Musikwissenschaft und Kunst der Gegenwart®, a.a.O., S. 20.

Vgl. Plessner, Helmuth: Die verspdtete Nation, Stuttgart *1969.

Da sie ansonsten die ,,Kunstproduction gefahrden wiirde, vgl. Adler, Guido: ,,Umfang, Methode und Ziel der Mw
sikwissenschaft®, a.a.O., S. 19.

* Vgl. ebd., S. 7-8.

5 Ebd, S. 8.

% Ebd., S. 12.
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positiv beschieden werden miisste. Adlers einzige Vorstellung einer physiologischen Korrelation
zwischen menschlichem Korper und perzeptiver Wahrnehmung gestaltet sich in der Uberlegung, ob
das Quintenverbot im reinen Satz und die physiologische Beschaffenheit des Ohrs in einer kausalen
Bezichung zueinander stehen.”’

Bereits wenige Jahre zuvor legt Hugo Riemann in Leipzig seine von Helmholtz’ Lehre von den
Tonempfindungen stark beeinflusste Dissertation Ueber das musikalische Horen vor, die dort je-
doch abgelehnt wird — allerdings nach Umwegen in Gottingen Anerkennung findet.® Bezeich-
nenderweise implementiert er 35 Jahre spéter diese von ihm untersuchten fonphysiologischen re-
spektive tonpsychologischen (Riemann gebraucht beide Begriffe fiir das selbe Phdnomen) Bezie-
hungen des Hororgans zur perzeptiven Musikwahrnehmung zeitgleich mit seiner Griindung eines
musikwissenschaftlichen Instituts in eben jenem Leipzig” seiner gescheiterten Promotion, als eine
der tragenden Séulen in seinem Grundrif3 der Musikwissenschafi®, den er 1908 gewissermafen als
Arbeitsmanifest und Zusammenfassung von Forschungserfahrungen formuliert. Diese Schrift, die
sich weitestgehend an Adlers Systematisierung orientiert, avanciert in den folgenden Jahren zur
grundlegenden Autoritdt in Fragen der methodologischen Organisation des Faches, was sich neben
der bis in die Gegenwart auswirkenden institutionellen Tragweite zu jener Zeit, insbesondere an der
groBen Zahl iiberarbeiteter Neuauflagen — weit {iber den Tod Riemanns 1919 hinaus — verdeutlicht.
Beziiglich einer Bestimmung korperlicher Semantiken im musikalischen Denken der jungen Diszi-
plin gibt der Grundrif in zweierlei Hinsicht Aufschluss. Einerseits begreift Riemann die
Urspriinglichkeit musikalischer AuBerungen als ,,subjektive(n) Ausdruck seelischen Erlebens* be-
ziehungsweise im Schopenhauerschen Diktum als ,,Willensemanation* eines aus dem Gestischen,
dem ,,Gebérdenspiel* hervorgehenden ,,Konnex zwischen dem seelischen Empfinden und seiner
spontanen AuBerung in Lauten“,' andererseits fasst er die hiermit durchaus korrespondierenden
Fragestellungen — anders als etwa Simmel — wiederum in sehr enge Grenzen: ,,Aufgabe der Ton

physiologie (Tonpsychologie) ist eigentlich nur die Feststellung der Reaktionen des Hororgans auf

7 Vgl. ebd., S. 14.

% Gedruckt wird sie in Leipzig 1873 unter dem Titel: Musikalische Logik. Hauptziige der physiologischen und psy-
chologischen Begriindung unseres Musiksystems. Noch heute erhilt diese Dissertation bezeichnenderweise im Art.
,»Hugo Riemann® des von ihm 1882 begriindeten Musik-Lexikons eine verhéltnismafig umfassende Darstellung.
Vgl. etwa Brockhaus Riemann Musiklexikon, Bd. 4, hg. v. Carl Dahlhaus und Hans Heinrich Eggebrecht, Mainz
41992, S. 49.

Dieses Ereignis bedeutet zugleich eine hohe Anerkennung des seit 1895 in Leipzig lehrenden Musikwissenschaftlers
(1901 als auBerordentlicher, 1905 als planméBiger Professor).

Riemann, Hugo: Grundrif; der Musikwissenschaft, a.a.O.

8! Vgl. ebd., S. 1 u. 2.
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Tonreize (...).“** Diese Kategorisierung funktionaler GesetzméBigkeiten kognitiver Wahrnehmung
sieht dhnlich wie Helmholtz, Adler und Carl Stumpf — deren Forschungen iiber Tonpsychologie und
Tonverschmelzungen er zudem integriert — den Korper einzig in seiner transmittierenden Funktion
als akustisches Messinstrument, gewissermallen als eine dem bewussten oder empfindenden Horen

vorgeschaltete, gleichsam mechanische Instanz der Logik:

,»Mit anderen Worten, mit dem Moment, wo die Betétigung logischer Funktionen einsetzt
und das Musikhoren aufhdrt, nur ein physisches Erleiden zu sein, vielmehr zu einem Aus-
wahlhdren wird, das vieles in den Klangerscheinungen Vorhandene regelméfig ignoriert, er
folgt der Ubertritt vom physiologischen auf das dsthetische Gebiet. >

Wesentlich widmet sich der 56-jdhrige Riemann jedoch der Charakterisierung historiographischer
Aufgaben, dessen philologisch geprigte Vorstellungen Musikwissenschaft als Bewahrer von
Traditionen definiert, die dem ,,Zerstorungswerk® der Zeit mittels chronologischer Ordnung der
,,Denkmiéler begegnet.* In dieser forschungsleitenden Intention verbirgt sich dariiber hinaus einer-
seits der nachhaltige Wunsch einer Inauguration eines Lebenswerks, andererseits die mit diesem
Wunsch verbundene konservative Verlust-Angst vor der vermeintlichen Destruktivitit der gegen
wirtigen respektive zukiinftigen Zeit — in welcher sich die Rhetorik eines Niedergangs® abendlin-

discher Kultur bereits niedergeschlagen hat:

,Die historische Forschung auf dem Gebiete der Musik erstreckt sich auf alles, was die Mu-
sik der Vergangenheit angeht und zwar bis hart an die Gegenwart heran; denn die Erfahrung
hat gelehrt, dal nur allzu schnell die Zeit ihr Zerstorungswerk beginnt, dal Kunstwerke
verloren gehen und Traditionen unverldBlich werden, so dal gar nicht friih genug Mal-
nahmen getroffen werden konnen, um das, was der Aufbewahrung fiir die Zukunft wert ist,
vor dem Untergange zu bewahren. %

An dieser Aussage erscheint mehrerlei bemerkenswert: das archivarisch-philologische Grundver-
stdndnis, einzig den geschichtlich gewordenen Gegenstand der Forschung zu liberantworten — und
dies nur nach Legitimierung durch wie auch immer begriindete Werturteile. Dartiber hinaus die Zie-

hung einer Demarkationslinie zwischen Vergangenheit und Gegenwart als Grenze des wissenschaft-

2 Ebd.,, S. 43.

8 Ebd,S.7.

8 Vgl. ebd., S. 10.
6 Vgl. Kapitel II.
% Ebd., S. 10.
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lich Zuléssigen, deren Verlauf zudem vage bleibt und letztlich die Dominanz der Vorstellung einer

vom Untergang bedrohten Kultur, deren Tradierung dem Ende entgegensieht.®’

Diese programma-
tische Direktive steht weitgehend exemplarisch fiir die erste beziehungsweise zweite musikwissen-
schaftliche Forschergeneration, welche, nunmehr ,,etabliert™, neben Riemann insbesondere mit Ad-
ler (seit 1885 Professor in Prag; seit 1898 Nachfolger Eduard Hanslicks in Wien) und Hermann
Kretschmar (seit 1904 Lehrstuhlinhaber fiir Musik in Berlin) — alle um 1910 in der Néhe ihres 60.
Lebensjahrs — die Ausrichtung des Fachs sowohl in der Forschung als insbesondere auch in der Leh
re nachhaltig priagt und bestimmt. Wéhrend sich diese umfassend mit ihren Lebensprojekten der me-
thodischen Aufarbeitung vergangener Musikstile und -epochen mittels monographischer und enzy-
klopéddischer Gesamtdarstellungen und Einzeluntersuchungen befasst und die Weitergabe ihrer Er-
kenntnisse, aufbereitet in Grundlegungen des Fachs, an die nichste Generation vorbereitet und
durchfiihrt, vollziehen sich innerhalb der seinerzeit gegenwartigen Musikentwicklung vor allem die
mit Busoni, Strawinsky, Skrjabin®® und Schonberg einsetzenden, konsequenzreichen Ver-
anderungen. Aufgrund dieser nun iiber Jahre hinweg fundamentierten historistischen und philolo-
gischen Ausrichtung des Fachs mit der konservativen Abgrenzung gegeniiber zeitgendssischen
Entwicklungen in der Musik (somit auch den Zeitgenossen) findet die reflexive Auseinandersetzung
mit dsthetischen und gegenwartshistoriographischen Fragestellungen, bis in die spéiten zwanziger
Jahre hinein, nahezu ausschlieBlich auBerhalb der Universititen statt. Die durch die sogenannten
Musikschriftsteller Bekker, WeiBmann, Stefan, Wellesz, Adorno oder spiter auch Stuckenschmidt
vollzogene methodologische Anndherung an die vermeintliche Aporie, gleichzeitig sich Er-
eignendem konne aufgrund mangelnder (zeitlicher) Distanz nicht musikwissenschaftlich begegnet
werden, schafft somit jedoch gleichsam exterritorial diejenigen Voraussetzungen einer sich verein
zelt bereits in den zwanziger Jahren, wesentlich jedoch erst nach dem Zweiten Weltkrieg, zogerlich

verindernden Disziplin.”

7 Dabei erscheint zudem relevant, obwohl von Riemann nicht explizit ausgewiesen, dass der ersten Generation der

Musikwissenschaftler gerade die Alte Musik (beispielsweise Monteverdi, Palestrina, Schiitz, Schein, Scheidt und
Ockeghem, etc.) aufgrund ihrer weitgehenden Neuentdeckung als die eigentliche Neue Musik ihrer Zeit gilt. Die
Angst vor dem Verlust dieser Dokumente, die eine {iber vierhundert Jahre verschiittete Musikkultur, gleichsam die
Wurzeln abendldndischer Musik ans Tageslicht bringen, bestimmt hierbei das forschungsleitende Interesse, wodurch
jedoch die Entwicklungen der Gegenwart aus dem Blickfeld geraten.

Vgl. zur Bedeutung Skrjabins fiir den Erneuerungsprozess der Musik — hier vor allem fiir die russische Avantgarde —
im Blauen Reiter den Beitrag von Sabanejew, Leonid: ,,’Prometheus’ von Skrjabin“, in: Der Blaue Reiter, hg. v.
Wassily Kandinsky und Franz Marc, Dokumentarische Neuausgabe von Klaus Lankheit, Miinchen #2000, S. 107-
124.

Hierin verdeutlicht sich insbesondere die Notwendigkeit einer bislang nicht erfolgten wissenschaftsgeschichtlichen
Aufarbeitung der Musikwissenschaft, die einerseits der gleichsam mythisch {iberhdhten Verdienste der Griindungs
véter, andererseits der Mér von der nicht stattgefundenen Gegenwartsauseinandersetzung nach 1907/08 umfassend
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Asthetik des Faustschlags

So erstaunt es wenig, dass die sich in den Jahren 1907 und 1909 luftmachenden Manifestationen
einer verdnderten Musik- und Kunstésthetik innerhalb der im Rahmen universitirer Forschung ent
standenen Publikationen iiber eine geraume Zeit keine Beriicksichtigung finden. Zunédchst mit Bu-
sonis Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst’®, dann mit Marinettis Futuristischem Manifest,
welches 1911 von Ballila Pratella um Die futuristische Musik — Technisches Manifest ergénzt wird,
treten zeitgleich mit Schonbergs kompositorischer Neuorientierung in op. 11 (1909) und Strawins-
kys Handgreiflichkeiten evozierendem Sacre du Printemps (1913), aber auch mit der Russischen
Avantgarde um Skrjabin, Wyschnegradsky, Roslawez, Lourié, laute Forderungen einer Notwendig-
keit des Wandels musikalischer Komposition zu Tage, welche die junge Musikwissenschaft
geflissentlich liberhort. Hierin manifestiert sich langfristig eben jene Historiographie der Diskonti-
nuitdt, welche mittels einer Explosion der Epochenbegriffe im genuinen Sinne den Bruch mit einer
geschichtsschreibenden Tradition vollzieht und somit das eigentlich Verbindende, Kontinuierliche

der Zeit iiberdeckt.”!

Busonis Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst konstatiert im Wesentlichen die Repression des
frei schaffenden Kiinstlers durch die Instrumentalisierung der ,,musikalischen Werkzeuge‘’* Instru-
ment, Form, Notation und Tonsystem, von welchen es sich zu befreien gilt. Im sprachlichen Duktus
werden hierbei Semantiken des Kdrperlichen, ohne den Vorlauf epistemologischer Kategorisierung,
bewusst in Oszillation zwischen Bedeutungen des Sichtbaren und Unsichtbaren und somit zwischen
Erscheinungen von Plastizitit und Bewegung gehalten. Insbesondere am Begrift der Unkorperlich-
keit, den Busoni in Analogie zu Zustdnden des Schwebens, der Durchsichtigkeit, der Immaterialitit
und ténenden Luft als Ausdruck der Freiheit verwendet,” verdeutlicht sich diese Vorstellung des

Pianisten hin zu einer ,,hindernislosen Technik* — sowohl des Instruments als auch der Komposition

7u begegnen hat. Letztere perpetuiert sich hartniickig aus der aus jener Zeit iibernommenen Uberzeugung, sogenann-
te Musikschrifisteller seien keine Musikwissenschaftler (hdchstens musikwissenschaftlich tétige Musikschriftsteller),
da ihnen die institutionelle Legitimitét durch ordinarische Weihen fehlt. So lange diese nicht in eine gemeinsame Ge-
schichte integriert werden, schlagen sich etwa auch in der als einem ersten Schritt lobenswert differenzierten Darstel
lung der Wissenschaftsgeschichte im MGG?2 leider noch fundamentale Fehler und Fehleinschdtzungen nieder. Vgl.
hierzu Cadenbach, Rainer; Jaschinski, Andreas; Loesch, Heinz von: Art. ,,Musikwissenschaft®, in: MGG2, Sachteil
Bd. 6, hg. v. Ludwig Finscher, Kassel 1997, Sp. 1789-1834.

™ Busoni, Ferruccio: Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, Faksimile einer Ausgabe von 1916 mit den hand-
schriftlichen Anmerkungen von Arnold Schonberg, Frankfurt a.M. 1974.

" Vgl. Kapitel I, S. 13-15.

2 Busoni, Ferruccio: Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst , a.a.0., S. 34.

7 Vgl ebd,, S. 8.
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— zum ,,abstrakten Klang* zur ,,tonlichen Unabgegrenztheit*,* welche letztlich die zukiinftige Uber-

schreitung der Grenze der irdischen Musik ermdglichen soll.” Im Zusammenhang mit einer ,,thea-
tralischen Situation®, wie es der Komponist im Rekurs auf Offenbachs Les contes d’Hoffmann be-
zeichnet,”® diirfe die Musik, die das ,,Unsichtbare und Unhorbare® der ,,Seelenzustinde* darstellt,”
nicht das sichtbare Biihnengeschehen duplizieren, gar das ,tragische Schweigen‘”® brechen. Aus
dem Vergleich der theatralen Geste mit dem gesungenen Wort als durch Konventionen bedingte Ge-
meinsamkeit der Unwahrhaftigkeit des Ausdrucks entsteht nun die Forderung, Musik miisse sich
,,absichtlich anders gebirden®,” wodurch die Korperlichkeit in der Theatralitit des Musikalischen in
besonderer Weise Hervorhebung findet und als gleichsam unsichtbare Korpergestik iiber den Trans-
mitter der Luft als kdrperliche Anstrengung iibertragen wird: ,,Denn das weill das Publikum nicht
und mag es nicht wissen, dal3, um ein Kunstwerk zu empfangen, die halbe Arbeit an demselben vom
Empfanger selbst verrichtet werden muB.**° Die Befreiung von den Repressionen der Form, der In-
strumente, der Stilistik, des temperierten Tonsystems, etc., folgt somit den Vorstellungen einer dé-

“81 im Keim zu er-

formation professionelle, die sowohl das kiinstlerische ,,Formen aus dem Nichts
sticken droht als auch iiber die Ausdrucksschrift der Notation den ausiibenden Kiinstler in seinem
Vortrag behindert:** ,,was der Tonsetzer notgedrungen von seiner Inspiration durch die Zeichen ein-
biiBt, das soll der Vortragende durch seine eigene wiederherstellen.*®* In einer in diese Aussage ein-
gefiigten FuBnote findet sich iiberdies ein besonderes Indiz fiir die allmihliche Uberfiihrung der
Freudschen Traumdeutung und der in ihr entwickelten Symbolsprache des Traums in ein musikés-
thetisches Denken, anhand der Schilderung Busonis einer fiir ihn unbegreiflichen Differenz der
schwachen, landldufigen und konventionellen Hoffmannschen Kompositionsweise zu seiner liber-
ragenden und eindrucksvollen literarischen Darstellung von Musik.* Indem er die Ahnlichkeit der
musikalischen Ausdrucksmittel mit der Sprache des Traumhaften, Transzendenten und Mystischen

beschwort, vollzieht sich eher unbewusst die Ahnung einer neuen, kommenden Asthetik, wie sie

sich in der Konzeption einer Dritteltonmusik bereits ankiindigt.

™ Vgl. ebd., S. 35.
 Vgl. ebd., S. 48.
% Vgl.ebd., S. 17.
7 Vgl. ebd., S. 16.
® Ebd., S. 17.

7 Ebd.

8 Ebd., S. 19-20.
81 Ebd., S. 34.

2 Vgl. ebd., S. 20.
8 Ebd.

¥ Vgl. ebd., FuBnote 1, S. 20-21.
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Zu dieser sprachlichen Sensibilitdt diametral entgegengesetzt duBlerst sich Busonis Landsmann Ma-
rinetti im Futuristischen Manifest, welches am 20. Februar 1909 gleichsam standesgemél im Pa-
riser Figaro abgedruckt wird, in durchaus gewalttitigen Metaphern. Das édsthetische Postulat gilt in
seiner Radikalitdt der bewusst ins Groteske iiberzeichneten Forderungen der korperlichen Oppositi
on gegen bestehende Formen biirgerlicher Kunstrezeption sowie iiberkommender GesetzmiBigkei
ten der Kunstproduktion. In der Beschworung des Blutigen, in der Apotheose des Krieges als
»einzige Hygiene der Welt“, in der Verehrung der Massen, der Geschwindigkeit und der Maschinen,
manifestiert sich nunmehr die Aggression als Gegengewicht zur Repression als zentrales Kunst
mittel: ,,Schonheit gibt es nur noch im Kampf. Ein Werk ohne aggressiven Charakter kann kein
Meisterwerk sein.**> Dieser Werkbegriff orientiert sich gleichsam an der zirzensischen Ubersteige-
rung des modernen Nervotismus als zutiefst eruptive Ungebéandigtheit des atemlosen menschlichen
Korpers, der sich von der aristotelischen Mimesis des Schonen hin zur Mimesis des Schreckens

wendet, um Kunst als Kampf gegen den Ekel der Zeit einzusetzen:

,Bis heute hat die Literatur die gedankenschwere Unbeweglichkeit, die Ekstase und den
Schlaf gepriesen. Wir wollen preisen die angriffslustige Bewegung, die fiebrige Schlaflosig-
keit, den Laufschritt, den Salto mortale, die Ohrfeige und den Faustschlag.

Angesichts dieser erschlagenden Sprachgewalt nehmen sich die von Pratella wohlfeil liberlegten
Ergéinzungen der futuristischen Musik nicht nur brav und bieder aus, sondern sind iiberdies in ihren
1910-12 erstellten Forderungen ldngst von Wiener und Moskauer Entwicklungen tiberholt und iiber-
troffen, sodass sie wohl zurecht in ihrer musikgeschichtlichen Ephemeritit betrachtet werden
diirfen. Jedoch die im Griindungsmanifest postulierte Faustschlag-Asthetik bahnt sich 1913 iiberdies
in subtiler Analogie etwa in den Urauffithrungsskandalen des Sacre du Printemps (Paris) oder der
Altenberglieder an, das zirzensisch-akrobatische wird ebenso wohl Topos Adornos als auch letztlich
in Verbindung mit dem Salto mortale Ausgangspunkt der Lu/u. Die Angst vor vermeintlich korper-
verletzenden Tendenzen der Musik mag schlieBlich auch Pfitzner zu der Apostrophierung einer
gegen Busoni gewandten Futuristengefahr (1917) — von welcher Bekker spdter bedauerte, dass sie

nicht eingetreten war — bewogen haben.

8 Marinetti, Filippo Tommaso: ,,Griindung und Manifest des Futurismus®, in: Wir setzen den Betrachter mitten ins
Bild. Futurismus 1909-1917, Ausstellungskatalog, Diisseldorf 1974, o.S.
% Ebd.
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Vibrationen

Schénbergs schriftstellerische AuBerungen im Kontext kdrperlicher Semantiken weisen um das Jahr
1911 zwei differente Bezugspunkte auf. Einerseits lehnt sich die Harmonielehre®” in der Entwick-
lung der Obertontheorie im Kapitel ,,Konsonanz und Dissonanz* weitgehend an die physiologischen
Implikationen, die mit Helmholtz {iber Stumpf und Riemann das Ohr in seiner Transmitterfunktion
begreifen und die Wahrnehmung von Musik als subjektive, gleichsam synésthetische Modifikation
des ,,Material(s) der Wiedergabe* im ,,Material oder den Materialien des Anlasses* kennzeichnen:
»sodal} beispielsweise die Wiedergabe von Gesichts- und Tastempfindungen im Material der Ge-
horsempfindung erfolgen mag*.*® Andererseits nihert Schonberg sich durch die Auseinandersetzung
mit Kandinskys Uber das Geistige in der Kunst® beim Verfassen des Beitrags ,,Das Verhiltnis zum
Text“” fiir den Blauen Reiter in dem selben Jahr der Vorstellung einer Korperlichkeit, die im Ana-
logon der Stofflichkeit das bloB AuBerliche, Oberflichliche artikuliert, dem das Sich-Ausdriicken
des Innerlichen entgegnet werden muss, im Analogon des Organischen hingegen eine gleichsam

charakterologische Beziehung im Kunstwerk als das Prinzip des Einzelnen zum Ganzen sieht:

,»Wenn man an irgendeiner Stelle des menschlichen Korpers hineinsticht, kommt immer
dasselbe, immer Blut heraus. Wenn man einen Vers von einem Gedicht, einen Takt von
einem Tonstiick hort, ist man imstande, das ganze zu erfassen. Genauso wie ein Wort, ein
Blick, eine Geste, der Gang, ja sogar die Haarfarbe geniigen, um das Wesen eines Menschen
zu erkennen. ‘!

Korperlichkeit wird somit zu jenem Dazwischen — sowohl eines zwischen Plastizitit und Bewegung
als auch eines der graduellen Mischungs- und Ubergangsformen, welches Weininger oder Hirsch-
feld fiir die Sexualitdt des Menschen reklamieren” — zu welchem Kandinsky in einer FuBnote des

Kapitels ,,Die Bewegung* vermerkt:

8 Schonberg, Amold: Harmonielehre, Wien 1997 (Nachdruck der Ausgabe von 1922).

¥ Ebd., S. 13.

% Kandinsky, Wassily: Uber das Geistige in der Kunst, Miinchen *1912, (Erstausgabe: Miinchen 1911). Vgl. zur Be-
ziehung Arnold Schonbergs zu Wassily Kandinsky insbesondere im Zusammenhang des Blauen Reiters auch das
anlésslich einer Ausstellung veroffentlichte Journal of the Arnold Schonberg Center: Schonberg, Kandinsky, Blauer
Reiter und die Russische Avantgarde, hg. v. Christian Meyer, Wien *2000.

% Schénberg, Arnold: ,,Das Verhéltnis zum Text“, in: Der Blaue Reiter, a.a.0., S. 60-75.

' Ebd,, S. 74.

%2 Vgl. Kapitel II.

96



Korperlichkeit im Musikdenken des friihen 20. Jahrhunderts

,,Es ist hier oft die Rede vom Materiellen und Nichtmateriellen und von den Zwischenzu-
stainden, die ,mehr oder weniger’ materiell bezeichnet werden. Ist alles Materie, ist alles
Geist? Konnen die Unterschiede, die wir zwischen Materie und Geist legen, nicht nur Abstu-
fungen nur der Materie sein oder nur des Geistes? Der als Produkt des ,Geistes’ in positiver
Wissenschaft bezeichnete Gedanke ist auch Materie, die aber nicht groben, sondern feinen
Sinnen flihlbar ist. Was die korperliche Hand nicht betasten kann, ist das der Geist? In dieser
kleinen Schrift kann nicht dariiber weiter geredet werden, und es geniigt, wenn keine zu
scharfen Grenzen gezogen werden.

Ebenfalls 1911 erscheint bei Breitkopf & Hdrtel in Leipzig mit dem Buch Musik, Wort und Korper
als Gemiitsausdruck® eine bemerkenswert umfangreiche Studie iiber physiologische Vorgéinge des
Sprechens und Singens. In ihr unternimmt der Miinchner Jurist Ottmar Rutz den Versuch, mittels
eines Modells typologischer Charakterisierung eine systematische Bestimmung korperlicher Vor-
ginge der LautduBerung zu entwickeln, die sich insbesondere zur Nutzanwendung in der Ausbil-
dung fiir Gesang und Sprechvortrag eignen soll. Neben der erzdhlerischen Dimensionierung, die
durchaus als duferst mitteilsam bezeichnet werden kann,” sammelt die Untersuchung in gleichsam
kompendidser Akribik Indizien fiir eine universelle Giiltigkeit der entworfenen Thesen und streift
neben der Physiologie somit Felder der Anthropologie, Ethnologie, Literaturwissenschaft, Musik-
wissenschaft, Kunstwissenschaft, Philosophie, Genealogie, Graphologie, Physik, der allgemeinen
Geschichtswissenschaften sowie letztlich auch der Forensik. Als Essenz ergibt sich ein auf charak-
terologischen und physiognomischen Interdependenzen zwischen Korper und Geist rekurrierendes
Modell, welches im Allgemeinen zwischen vier spezifischen Korperhaltungen und der mit ihr ver
bundenen Aktionsformen unterscheidet, im Besonderen diese in ihren jeweiligen Nuancierung, etwa
in Formen sogenannter warmer und kalter Ausdrucksweisen weiter ausdifferenziert. Als Quellen-
und Anschauungsmaterial nutzt der 30-jdhrige Autor eine grofle Vielzahl unter anderem mu
sikalischer, literarischer Beispiele aus nahezu allen Zeiten der Geschichte sowie Regionen der Erde.
Im Kern orientiert sich die Argumentation hierbei jedoch an einer mechanischen Reiz-Reaktions-

vorstellung, die, in Anlehnung an physikalische Erscheinungen des Magnetismus und der Elektrizi

% Kandinsky, Wassily: Uber das Geistige in der Kunst, a.2.0., S. 16.

% Rutz, Ottmar: Musik, Wort und Kérper als Gemiitsausdruck, Leipzig 1911.

% Neben detaillierten Biographien seiner Eltern (die Anregungen zur Untersuchung erhielt er von seinem Vater) finden
sich im parlierenden Konversationston unzéhlige, umfangreiche, nicht weiter hinterfragte weltanschauliche Stek
lungnahmen zu den unterschiedlichsten, nicht mit der Untersuchung primér in Verbindung stehender Gebiete, letzt
lich auch einer duferst ungelenk argumentierenden Rassentheorie. Vgl. auch die Kritik durch Bekker, Paul: ,,Die Be-
deutung der Musik fiir die kiinstlerische Korperschulung®, in: Kiinstlerische Korperschulung, hg. v. Ludwig Pallat
und Franz Hilker, Breslau 1923, S. 87: ,Ich glaube das die Typeneinteilung von Rutz (...) teils zu dilettantisch naiv,
teils zu kiinstlich kompliziert ist und daf dieses ganze Beobachtungsgebiet noch viel zu wenig erforscht und erkannt
ist, als daB3 man hier schon mit einem solchen Spezialsystem ernsthaft arbeiten konnte.*
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tit, seelische und korperliche Vorginge in den Uber-Begriff des Gemiitsausdrucks iiberfiihrt, wel
cher somit wiederum im Akt des Sprechens und Singens durch eine spezifische Korperhaltung
(anhand zahlreicher Abbildungen dokumentiert) hervorgebracht werden kann, eine Methode, wel

che Rutz als ,,Expressionismus‘ bezeichnet:

»l. Den sogenannten Typus I der Korperhaltung, den wir, um bunt durcheinandergewiirfelt
einige Namen zu nennen, an Nachbildungen Césars, romischer Kaiser, an Napoleon, Goethe,
Heyse, Schubert, Bruckner gewahren, kann willkiirlich nach der folgendenden Anweisung
nur derjenige annehmen, der ihn nicht schon gewohnheitsmifBig besitzt:

Man schiebe den Unterleib wagerecht nach vorne und behalte diese Vorwdlbung bei. Die
Stimme erhilt hierdurch einen dunklen und weichen Klang. Atem tief. (Dauerzusammenzie-
hung des Lendenteils des Zwerchfells!)

2. Der sogenannte Typus II der Korperhaltung, den wir an Friedrich dem Groflen und regel-
miBig an den Hohenzollern der Neuzeit, an Schiller, Beethoven, Weber, Schillings gewah-
ren, wird willkiirlich von dem, der ihn nicht schon gewohnheitsmifig besitzt, folgenderma-
Ben angenommen:

Man schiebe die Unterleibsmuskeln gleich oberhalb der Hiiften wagerecht nach riickwérts
und wdlbe die Brust vor. Stimmklang hell und weich. Atem hoher als bei Typus I. (Dauerzu-
sammenziehung des queren Bauchmuskels!)

3. Der sogenannte Typus III der Haltung, den wir regelméBig an den Statuen der alten Grie-
chen, an Liszt, Richard Wagner gewahren, wird willkiirlich von dem, der ihn nicht gewohn-
heitsméaBig besitzt, in folgender Weise angenommen:

Man schiebe die Muskeln an den Seiten des Rumpfes schrig entweder abwérts vorwérts oder
abwirts riickwirts. Stimmklang hell und hart. Atem bei Muskelschub nach vorwérts abwirts
hoher, nach riickwérts abwirts tiefer. (Dauerzusammenziehung entweder der dufleren oder
der inneren schiefen Bauchmuskeln!)

4. Der Typus IV der Haltung, der bisher noch nicht bei Vdlkern oder bei Einzelpersonen un-
ter normalen Umstdnden beobachtet wurde, 14Bt sich praktisch in folgender Weise an-
nehmen:

Man schiebe die Muskeln an den Seiten des Rumpfes schriag entweder nach vorwirts auf
wirts oder nach rickwérts aufwarts. Stimmklang dunkel und hart. Atem bei Muskelschub
nach vorwirts aufwarts hoher, bei Muskelschub nach riickwirts aufwirts tiefer. (Dauerzu-
sammenziehung entweder der duBeren oder der inneren Zwischenrippenmuskeln!)*®°

In gewisser Weise handelt es sich hierbei um der Versuch einer performativen Korper-Theorie, wek
che in ithrem didaktischen Fokus vor allem auf die Reproduzierbarkeit verschiedenster theatraler
Ausdruckscharaktere hinarbeitet. Im Bereich der Musik {ibertrdgt Rutz die verschiedenen Typologk
en auf die unterschiedlichsten Komponisten nebst ihrer Werke, etwa auf Mozart und dessen Requi-
em, Wagner und Parsifal, Meistersinger, Ring des Nibelungen, usf. und entwickelt vor allem aus

den aus der Textrezitation sich ergebenden Notwendigkeiten der Korperhaltung Anweisungen fiir

% Rutz, Ottmar: Musik, Wort und Korper als Gemiitsausdruck, a.a.0., S. 8-9.
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den ausiibenden Instrumentalisten, Sdnger, oder Dirigenten. Neben den offensichtlichen Schwichen
der wissenschaftlichen Methodik und Systematik vollzieht sich hierin jedoch der durchaus bemer
kenswerte Weg aus dem charakterologischen und physiognomischen Diskurs hin zu einer
veranderten Fragestellung sowohl der historischen respektive familialen Vermitteltheit kdrperlicher
Ausdrucksweisen als auch insbesondere der impliziten Korrelation zwischen Korper und Musik, die
sich neben der Darstellung der Bedeutung von Korper- und Atemtechniken in der Vokal- wie des
Instrumentalmusik in Beobachtungen von Phinomenen des Haptischen in der Wahrnehmung von
Klingen niederschlagen. Uberdies steht die Untersuchung im Zusammenhang mit zahlreichen zu
jener Zeit entwickelten Korperlehren kiinstlerischer Produktion, die sich insbesondere in den

zwanziger Jahren als eigene Schulen herausbilden.”

Soziologische Asthetik

Im Kontext und Sog der mit dem zweiten Jahrzehnt forciert sich manifestierenden Neu-
orientierungen sowohl hinsichtlich kompositorischer Methoden und Techniken als auch dem damit
verbundenen Um- und Neu-Denken musikésthetischer Beziehungen mobilisiert sich allméhlich
Widerstand gegen die philologisch begriindete Aporie einer Gegenwartshistoriographie historistisch
ausgerichteter Musikwissenschaft. Insbesondere aus der nahezu tiglich sich vollziehenden Wand-
lung des Konzertlebens, welches zunehmend in diese gleichsam musikhistorische Falsifikation — sei
es durch emphatische Ablehnung oder Annahme neuer Werke durch das Publikum — mit einbezo-
gen wird, formiert sich vor allem innerhalb der Musikkritik das Bewusstsein einer Begrenztheit bis-
heriger Deutungssysteme, wodurch sich die Differenz zwischen institutionalisierter und frei schaf
fender ,Zunft“ weiterhin verstirkt. Angesichts der Absenz gegenwartsorientierter Ausein-
andersetzung innerhalb universitirer Forschung sieht sich zunehmend eine jiingere Generation von
Autoren in der Pflicht, der sich allmdhlich aus dem Zirkel von Experten und Kennern nicht zuletzt

aufgrund oOffentlichkeitswirksamer Skandale entwindenden musikalischen Entwicklung ein ge-

7 Vgl. etwa die diesbeziiglichen Entwicklungen durch Rudolf von Laban, Mary Wigman, Isodora Duncan sowie die
auf Rudolf Steiners Lehre begriindete Anthroposophie. Vgl. weiter die unter der Mitarbeit von Paul Bekker ent
standene Kiinstlerische Korperschulung, hg. v. Ludwig Pallat und Franz Hilker, a.a.0. Vgl. weiter ausfiihrlich zu
Tanz und Koérperlichkeit um die Jahrhundertwende 1900: Brandstetter, Gabriele: Tanz-Lektiiren. Kérperbilder und
Raumfiguren der Avantgarde, Frankfurt a.M. 1995. Eine weitere Form der Institutionalisierung neuer Korperlehren
findet sich iiberdies beispielsweise in der Form des Mazdaznan, die etwa iiber den Lehrer Johannes Itten am Weima-
rer Bauhaus zum Tragen kommt sowie in den verschiedenen Auspriagungen der Wandervogelbewegung.
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schirftes sprachliches wie methodologisches Konzept dsthetischen Denkens gegeniiberzustellen.
Hinsichtlich der Ergebnisse dieser Unternehmungen wird jedoch zumeist der Erste Weltkrieg als
maflgebliche Zisur gedeutet, zumeist aufgrund des vermeintlich erst gegen Ende der zehner, Anfang
der zwanziger Jahre feststellbaren buchhindlerischen Niederschlags. Dies verzerrt jedoch weitge-
hend den Blick auf ursachliche Entwicklungen, die bereits einige Jahre vor dem Krieg, insbesondere
auf Gebieten etwa der Mahler- oder Beethoven-Forschung durch Paul Stefan oder Paul Bekker, eine
deutliche Abkehr von der philologischen Praxis im Kontext romantischer Kulturauffassung bedeu-
ten. Als Geschichtsschreibung der Diskontinuitét verdeckt sie die katalytische Wirkung, welche die
Entwicklung vorhandener Virulenzen mafigeblich beschleunigt und somit wesentlich in einem Zu-

sammenhang der Kontinuitét steht.

Ein genuines und in seiner Bedeutung weitreichendes Dokument methodologischer und sprachlicher
Scharfung einer sich verandernden musikidsthetischen Konzeptualisierung ist hierbei Paul Bekkers
1916 erschienene Schrift Das deutsche Musikleben®, in welchem der aufgrund des Krieges von sei-
ner Arbeit als Musikkritiker der Frankfurter Zeitung freigestellte Autor ,,aus dem Felde* heraus
eine sachliche Analyse gesellschaftlicher Bedingungen von Musik und Musikpraxis aufstellt. In der
von ihm konstatierten Distanz zum ,,einengenden Zwange der Tageskritik* entwirft der 34-jdhrige
angesichts des seinerzeit noch existenten Kaiserreichs in grofler Niichternheit eine Darstellung, die
durchaus als Entwurf einer Nachkriegsordnung des 6ffentlichen Kulturlebens gedeutet werden kann.
Leitend ist hierbei eine in gewisser Ndhe zur Arbeiterbewegung sich befindende Vorstellung eines
pluralistischen, von konkurrierenden Parteien getragenen Staatswesens, dessen fiskalische Struktur
insbesondere auf der Ebene von Stiddten und Gemeinden die Bedingungen fiir Theater- und Kon-
zertbetriebe schafft, dem Intendanten eine vom Einfluss politischer Funktionstrager moglichst un-
abhingige kiinstlerische Kompetenz zugesteht sowie dem genossenschaftlich organisierten Musiker
die Geltentmachung einer angemessenen wirtschaftlichen Absicherung ermdglicht. Grundlage
dieser politischen und strukturellen Fragestellungen, die bis in die Organisationsformen von Stadt-
und Aufsichtsriten hinein Konstellationen einer mdglichst intensiven, umfassenden und nachhaltig
finanzierten Kulturarbeit diskutiert, bildet jedoch — dies ist die wesentliche Leistung des Buches —
das Modell einer soziologischen Asthetik der Musik. Erstmals tritt in ihr in voller Schirfe jener Pa-
radigmenwechsel zu Tage, der insbesondere in der politischen Asthetik im Verlauf des Zweiten

Weltkrieg zentrale Bedeutung insbesondere bei Adorno erlangt, jedoch bereits in den zwanziger

% Bekker, Paul: Das deutsche Musikleben, Berlin 1916.
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Jahren mafigebliche programmatische Konzeptualisierung etwa durch die Arbeit von Bertolt Brecht
und Kurt Weill erfahrt: Kunst als Mittel gesellschaftlicher Reflexion und Verdnderung.

Als Grundlage dient Bekker ein vor allem an Simmelsches Denken angelehntes Modell, welches er
— im Rekurs auf den musikalischen Formbegriff — als soziologische Form bezeichnet. Mit diesem
beschreibt er die funktionale Beziehung zwischen Elementen, die am Prozess des Kunstschaffens
und Rezipierens maflgeblich beteiligt sind. Das spezifisch Neue an diesem Konzept ist die Vorstel-
lung, dass Kunstschaffen und Rezeption (im Sinne von Perzeption und Apperzeption) keine vonein
ander unabhdngigen Erscheinungen, sondern vielmehr sich wechselseitig bedingende und be-
einflussende Prozesse sind, die erst in ihrer Gesamtheit das Kunstwerk sowie dessen Stellung in der
jeweiligen Zeit konstituieren. Die soziologische Form setzt sich somit aus den Elementen Gesell-
schaft, Musiker und Kritiker zusammen, und bildet gleichsam eine &dsthetische Einheit. In der
Gesellschaft, etwa der wahrnehmungstitigen Horerschaft eines Konzerts,”” vollzieht sich die Aus-
einandersetzung mit kiinstlerisch geformter Materie als eine durch Umweltfaktoren bedingte, iiber

das genuin ins Material Gesetzte hinausgehende, wechselseitige Beziehung respektive Gestaltung:

,Die Gestaltungsgesetze der Materie iiberhaupt beruhen nicht auf innerorganischen Gesetzen
der Materie. Sie sind Ergebnisse der Wechselwirkung zwischen Materie und gesellschaftli-
chem Wahrnehmungsvermdgen: sie sind soziologisch bedingt. Das Klangbild ist ein in
Klangmaterie umgesetztes Gesellschaftsbild, kein dsthetisches, sondern ein soziologisches
Klangsymbol.«'®

Hieraus folgt unmittelbar, dass der Musiker (Komponist oder Interpret) nur eine Auswahl der durch
die Umwelt beeinflussten Materie treffen kann, sie also nicht selbst erzeugt, sondern im Zusammen-
wirken mit der Gesellschaft entwickelt, woraus sich Bekkers zentrale Uberlegung ableitet, Kunst sei
der Prozess einer ,,Wechselwirkung zwischen Musiker und Gesellschaft im Sinne einer gleichbe-
rechtigten Urheberschaft.'”" Dadurch konstituiert sich gleichsam die Vorstellung einer doppelten
Réumlichkeit, die sowohl die dreidimensionale Klangentwicklung als auch die gesellschaftliche
Wirkung als dsthetische Einheit in der Zeit begreift. In der nicht explizit erwéhnten, jedoch dulerst
augenfilligen Ndhe zum Konzept der Wechselwirkung Simmels, welches als wesentliches Paradig-
ma seines soziologischen Denkens gilt, spiegelt sich somit das Bestreben mittels eines neuen in der

Musikwissenschaft bislang nicht wirksam gewordenen Instrumentariums methodologisch und be-

% Vgl ebd,, S. 19.
% Ebd,, S. 24.
1 Vgl. ebd., S. 25.
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grifflich die vermeintlichen Grenzen einer Gegenwartshistoriographie zu sprengen, mit Blick auf
die eventuelle Moglichkeit einer Projektion kiinftiger Entwicklung, wie sie etwa im Entwurf institu-
tioneller Notwendigkeiten einer Nachkriegskulturordnung durch Bekker aufscheint. Auf einen
Gegenwartsbegriff bezogen bedeutet dies, dass dieser sich wesentlich durch seine konstruktive Be-
schaffenheit, das hei3t nie im strengen Sinne wirklichkeitsbeschreibend auszeichnet, sondern viel
mehr die Blickwinkel der Anschauungen titiger Kiinstler verdeutlicht.'”” Indem in die soziologische
Form zudem der Kritiker in seiner Eigenschaft als die Wirkmaichtigkeit des Beziehungsgefiige be-
wusstmachende kognitive Instanz hinzutritt, erlangt die dsthetische Form eine neue Dignitit:

,,Kunst ist Gesellschaftskritik*:'®

»In der Musik findet diese Kritik ihren unmittelbaren, lebendigen, wechselreichsten Aus-
druck, denn die Musik vermag nicht anders Form zu gewinnen, als indem sie Gesellschafts-
erscheinung wird. Thre Form selbst, sofern wir diesen Begriff richtig in der Totalitét seiner
Bedeutung erfassen, ist Ausdruck eines lebendigen Gesellschaftswillens. Sie ist kein Fachbe-
griff, sondern Gesellschaftserscheinung. In ihr stellt die Gesellschaft sich als dsthetische
Einheit dar.« '

Diese Perspektivitit offenbart in ihrer Besonderheit vor allem die paradigmatische Verdanderung im
Denken von Musik, welche nun nicht mehr in der Nihe Schopenhauerscher Asthetik Musik als un-
mittelbares Abbild einer Entitdt, einer Transzendenz des Willens versteht, sondern diese Figur
gleichsam materialistisch in einen gesellschaftstheoretischen Diskurs tiberfiihrt, in welchem die
Kontemplation das Bewusstsein nicht hinreichend zu konstituieren in der Lage ist, sondern dieses
durch kritisches reflektierendes Handeln stets neu zu schaffen ist. Kunst wird zum dynamischen
Prozess einer das Verborgene, Unterbewusste zu Tage fordernden Kraft, welche in ihrer dsthe-
tischen Wirkmaéchtigkeit den Schliissel einer lebenswissenschaftlichen, (r)evolutiondren und psy-
chologischen Deutung der Gesellschaft in sich trigt. Die methodologische Konsequenz einer von
philologischer Praxis sich emanzipierenden Historiographie besteht somit in dem Heraustreten aus
der Rolle gleichsam nichtteilnehmender Beobachtung in die aktive und iliberdies wertende der Parti-
zipation, in welcher der Geschichtsschreiber als ein Element des kiinstlerischen Prozesses
verstanden wird. Die Aporie einer Gegenwartshistoriographie wird somit in ihrem zentralen Argu-

ment mangelnder (zeitlicher) Distanz {iberwunden, in dem diese vermeintlich unabdingbare Abstén

12 Vgl ebd., S. 318.
13 Ebd., S. 29.
104 Ebd., S. 29-30.
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digkeit ebenfalls als ,,Anschauung® entlarvt und aus ihrer Exterritorialitdt entlassen wird. Kunst

105
t

wird nunmehr zur Zeitkunst'®. Resultat und Ausgangspunkt dieses Denkens schligt sich bei Bekker

in der im Vorwort zu Das deutsche Musikleben erhobenen, zentralen Forderung nieder: ,,wir miissen
lernen, die genieBerische Kunstauffassung durch eine titige zu ersetzen. %

In welch anachronistischer Beziehung die Bekkersche Asthetik zur historistischen Praxis einer uni-
versitdren Musikhistoriographie jener Zeit steht, verdeutlicht sich etwa an der 1919 von Kretschmar

verdffentlichten Geschichte der Oper'”’

. Die gattungsgeschichtliche Untersuchung des 71-jdhrigen
Berliner Lehrstuhlinhabers endet mit der Darstellung der Werke Wagners und Verdis — bemerkens-
werterweise im Bewusstsein einer Gegenwartigkeit. Der fiir das ,,Kunstleben der Gegenwart® rekla-
mierten ,,ansehnlichen Stellung*'®® der Oper fiigt Kretschmar nicht die Nennung der Namen Strauss’

oder Schrekers an, sondern die Feststellung:

»~Man muf3 die Geschichte der Oper kennen, um mitten im Wirrwarr der auseinander ge-
henden Richtungen sich zurecht zu finden, um Wert oder Unwert neuer Versuche und
Entwicklungen, wie sie uns zuletzt beispielsweise Rich. Wagner gebracht hat, sicherer beur-
teilen zu konnen. '

In der historiographischen Ausblendung von nahezu vierzig Jahren Musikgeschichte findet sich
hierin wiederum jene bildungsbiirgerliche Verlustangst, welche in Opposition zu zeitgendssischen,
als zerstorerisch empfundenen Entwicklungen gleichsam die auf einer an einem griechischen Ideal
klassizistischer Provenienz orientierten méeutischen Funktion der Musikwissenschaft insistiert, um

neben den Vorziigen der ,,.Belehrung und des Genusses* der Aufgabe zu dienen, das ,kiinstlerische

15 Vgl. ebd., S. 335.

1 Ebd., S. 11. In besonderer Weise korrespondiert mit der Bekkerschen soziologischen Asthetik die rund zehn Jahre
spater entwickelte Theater-Form der Zeitoper, welche gerade fiir Kurt Weill die Dimension des Korperlichen als
primédres Ausdrucksmittel durch eine Verdnderung des Gestischen in sich einschlief3t: ,,Ich setze dabei jene Form des
Theaters voraus, die mir fiir eine Oper in unserer Zeit die einzig mogliche Grundlage zu bieten scheint. Das Theater
der vergangenen Epoche war fiir Genielende geschrieben. Es wollte seinen Zuschauer kitzeln, erregen, aufpeitschen,
umwerfen. Es riickte das Stoffliche in den Vordergrund und verwandte auf die Darstellung eines Stoffes alle Mittel
der Biithne vom echten Gras bis zum laufenden Band. Und was es seinem Zuschauer gewéhrte, konnte es auch set
nem Schopfer nicht versagen: auch er war ein GenieBBender, als er sein Werk schrieb, er erlebte den ,Rausch des
schopferischen Augenblicks’, die ,Ekstase des kiinstlerischen Schaffensdrangs’ und andere Lustgefiihle. Die andere
Form des Theaters, die sich heute durchzusetzen beginnt, rechnet mit einem Zuschauer, der in der ruhigen Haltung
des denkenden Menschen den Vorgingen folgt und der, da er ja denken will, eine Beanspruchung seiner Genu3ner
ven als Stérung empfinden muB. Weill, Kurt: ,,Uber den gestischen Charakter der Musik*, in: Ders.: Musik und
Theater. Gesammelte Schriften, hg. v. Stephen Hinton und Jiirgen Scherbera, Berlin 1990, S. 63-64 (Erstveroffentli-
chung: Die Musik. Berlin. 21/1928/29, Nr. 6, S. 419-423).

197 Kretschmar, Hermann: Geschichte der Oper, Leipzig 1919.

1% Vgl. ebd.,, S. 1

19 Ebd.
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10 _ worin die Differenz einer Asthetik zwischen Denkmal und

Leben der Gegenwart zu befruchten
Zeitkunst gleichsam als uniiberbriickbares Extrem aufscheint. Als Zuspitzung dieses Konflikts
gegen das ,reaktiondr(e), ... philistrose Akademikertum® und gegen ,Altmeisterlichkeit und
»erheuchelte Modernitit“ in der Musik implementiert Bekker schlieBlich in seiner polemisch-
feinsinnigen Rede von 1919 den Begriff der neuen Musik als Konzept einer Notwendigkeit der
Abkehr von klassisch-romantischen Musikvorstellungen mittels Erneuerung der Tonsysteme, der

rhythmischen Gestaltung und musikalischer Formen.'"

Die bewusst Tliberzogen skizzierte
»Bestandsaufnahme*, die gegenwirtige Musik befiande sich — vor allem angesichts des Aufbruchs in
allen anderen Kiinsten — in einem Stillstand, erzielt gerade durch den programmatischen Gestus des
Aufrufs zahlreiche Wirkungen. Einerseits trigt die Griindung der Musikbldtter des Anbruch, fir
welche Bekker von Beginn an als Autor titig ist, im selben Jahr maB3geblich zu einer publizistischen
Bewusstmachung einer gleichsam neuen Musikbewegung bei, andererseits erdffnet vor allem die
Forderung eines neuen Empfindens im Sinne einer ,,grundlegende(n) psychische(n) Erneuerung und
Erweiterung*!'? die Perspektive zu einer verinderten Musikésthetik als Stellungnahme zu ,,Proble-

me(n) unseres heutigen Menschentums*'"?

— wodurch insbesondere durch Moglichkeiten eines
verdanderten Sprachinstrumentariums nunmehr neben anderen Erscheinungen allmédhlich auch jener
unterschwellige Diskurs eines sich selbst zur Darstellung bringenden Korpers zunehmenden Nieder
schlag erfdhrt. Insbesondere iiber diese durch die jiingere Generation von Komponisten, Autoren
und Wissenschaftler betriebene Aufarbeitung und Begegnung neuerer musikalischer Phdnomene,
Offnet sich zogernd die universitire Musikwissenschaft der partiellen Widmung zu Fragen der
Gegenwart, zunichst vor allem in enzyklopddischen und lexikalischen Werken. Bereits 1924 findet

114 ein in nationale Er-

sich etwa in dem von Adler herausgegebenen Handbuch der Musikgeschichte
scheinungen rubriziertes Kapitel unter dem Titel Die Moderne (seit 1880), welche ausfiihrliche und
aktuelle Informationen zeitgendssischer Entwicklung enthdlt. Beim Blick in das Verzeichnis der
Mitarbeiter des Bandes wird jedoch deutlich, dass die jeweiligen Beitrdge nicht von etablierten Mit
gliedern deutscher oder Osterreichischer Universitdten verfasst sind, sondern weitgehend von
Komponisten und den sogenannten Musikschriftstellern. Die Darstellung etwa von dem Londoner

Professor Edward Dent — Mitglied der INGM — iiber die Moderne der Englédnder beginnt denn auch

1

% Vgl. ebd., S. 9.

' Vgl. Bekker, Paul: Neue Musik, Reprint Berlin °1920, Nendeln/Liechtenstein 1973, (Tribiine der Kunst und Zeit, Bd.
VI), S. 35-36.

2 Ebd., S. 31.

> Ebd,, S. 80.

* Adler, Guido (Hg.): Handbuch der Musikgeschichte, Frankfurt a.M. 1924,

1

1

1

1
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mit der Feststellung, dass sein Land seit Purcell ,,wenig Wichtiges fiir die allgemeine Musikge-
schichte“!"” beigetragen hat, woriiber er hitte schreiben konnen. Im Rahmen des Beitrags {iber die
als deutsche Moderne bezeichnete Entwicklung erstaunt es daher nicht, dass dessen Autor, der
Wiener Komponist Paul A. Pisk, nicht zuletzt aufgrund der personlichen Bekanntschaft mit Schon-
berg diesen, zusammen mit dem Blick auf dessen Schiiler Berg, Webern, Haba, Schulhoff, Ul
mann, Eisler, etc., als zentrale Figur einer Gegenwartsmusik inauguriert, die neben Reger, Busoni

und Délius in Mahler und Strauss ihre wirksamsten Reprisentanten sieht.''s

Innerhalb der generationeniibergreifenden Présenz der Auseinandersetzung um adédquate Formen
und Gegenstinde der Musikforschung zeitigt die philosophische Perspektive Blochs, dessen 1918
erschienener Geist der Utopie eine Philosophie der Musik als maf3gebliches Konstituens integriert,
intensive Auswirkungen auf das &sthetische Denken weit iiber jene Zeit hinaus. Im Hinblick auf die
Artikulation korperlicher Semantiken manifestiert sich hierin die Skepsis gegeniiber einer
zunehmend betriebenen psychologischen Exegese musikalischer Werke einerseits sowie einer
physiologischen Theorie des Horens andererseits und setzt sich somit insbesondere gegen Bekkers
Beethovendeutung in Position, die der Philosoph in deutlich spiirbarer Verdargerung kommentiert.'”
Dariiber hinaus trifft der zunehmend konstatierte soziologische Zusammenhang auf Widerstand, in-
dem durch dessen Verhaftung am Gegenwértigen eine wahre Geschichtsphilosophie nicht zu er-

kennen in der Lage sei:

“Wie Beethoven nur aus sich rollt, wie Mahler schon duflerlich seine achte Symphonie fiir
eine andere Gesellschaft gewissermaflen vorausgeschaffen hat, so erdenkt sich auch Wagner
sein Evchen und das Volk auf der Festwiese, ein selbstgewihltes, vom Kiinstler selbst als in-
spirativ gesetztes, utopisches Bayreuth, fernab aller zeitgendssischen Soziologie, ihren Inhal
ten und ihrem Formwillen.*''®

5 Ebd., S. 934.

16 Vgl. Ebd., S. 906-934.

"7 In der Erstfassung von Blochs Geist der Utopie von 1918 ist der namentliche Verweis auf Bekker noch nicht
explizit, erst in einer spéter erfolgten Revision wird er eingefiligt. Vgl. Bloch, Ernst: Geist der Utopie, Faksimile der
Ausgabe von 1918, Frankfurt a.M. 1971., S. 173. Vgl. weiter die der Gesamtausgabe von 1964 entsprechende Versi
on Bloch, Ernst: Zur Philosphie der Musik, hg. v. Carola Bloch, Frankfurt a.M. 1979, S. 98: , Bekker hat die Hilfs-
mittel mit denen der Klavierlehrer die lahme Phantasie seiner Zoglinge zu verbessern sucht, zur exegetischen
Wissenschaft der Musikpoesie erhoben: und das soll bei Beethoven stehen, mehr noch, das soll der ausgedeutete,
vorstellungsmiBig klar gewordene Beethoven sein, ein hdchst widerwértiges Zeug, Takt fiir Takt das Wortchen be
reit, dem gegeniiber noch der banalste Zeitungsroman wie eine Aeneis wirkt.*

18 Bloch, Emnst: Geist der Utopie, Faksimile der Ausgabe von 1918, a.a.0., S. 90.
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Bloch begreift die dsthetische Funktion der Musik fiir den Menschen in ihrer hellseherischen Fahig-

keit einer Metaphysik der Innerlichkeit.'"”

Vermittels ihrer Kraft, gleichsam eine korrektivhafte
Form zu erschaffen, gilt es, die Blindheit gegeniiber der konstitutiven Form der Wirklichkeit zu
iiberwinden,'® indem ein ,,neues mediumloses zu-sich-in-Existenz-Stehen der Subjektivitit und ih-
rer Un-Welt“'*! sich ein utopisches Geisterreich ertraumt.'** GewissermaBen die Urtriebe des Musi-
zierens im Singen und im Tanz sieht der Schiiler und Freund Simmels, dhnlich wie dieser, in ihrer
Verbindung zur dionysischen oder luziferischen Kulthaftigkeit und belegt sie mit Bildern des
leiblich Rauschhaften'”, der Diktatur des Unterleibs'** oder dem An- und Abschwellen bewegter

und zeugender Erregung'®

. Er setzt an die Stelle ihrer Verortung in das beschleunigt pulsierende
Herz jedoch wieder die griechisch-christliche Lehre vom pneuma, als den Leib beseelender Atem,
jedoch in threr Wendung in die Atemlosigkeit iiberdies durch die sich diesem Prozess anndhernde
Diktion der Sprache. In ihrer Ndhe zum Nietzscheanischen Denken offenbart Bloch dariiber hinaus
einerseits sein Misstrauen gegeniiber religiosen Erregungsmitteln, welche dazu bestimmt sind, den

,Ergul des primus agens“ zu evozieren,'*®

reklamiert jedoch andererseits das verschwundene,
,christlich aufhellende Licht“'*” und findet es als Schrei des Subjekts in der Musik,'”* welche ihrer-
seits als Antizipation, als Vorschein, als Sehnen nach dem irdisch nicht Erfiillbaren, durch den in-
neren Ton des geschichtlich inneren Wegs die Sprengung der Welt vorbereitet.'” Hinsichtlich
physiologischer, mathematischer oder physikalischer Bestimmung des Musikalischen, wie es etwa
von Helmholtz bis Riemann angedacht wird, verhélt sich der Philosoph jedoch dahingehend ab-
lehnend, dass er diese Konzepte im Rekurs auf Kepler als ,,falsche, rein astronomische Theorie™ der

t.130

Musik bezeichnet.'” Bloch artikuliert den Korper hingegen vielmehr als a priori der notwendigen

Erlosung, wodurch das Utopische der Musik zu demjenigen wird, was letztlich iiber den iiber-

19 Vgl. Ebd., S. 228 u. in Bloch, Ernst: Zur Philosophie der Musik, a.a.0., S. 161. Alle weiteren Quellenangaben bezie-
hen sich aufgrund der zumeist einer von Bloch — gleichsam aus letzter Hand — vorgenommenen spezifischen Ver
dnderung oder Ergéinzung desjenigen Wortlauts von 1918 — um eine groBtmogliche Einheitlichkeit und Ubersicht
lichkeit zu gewihren — auf die neuere Ausgabe.

120 Vgl. Ebd., S. 22 u. 157.

2! Ebd., S. 109.

12 Vgl. ebd., S. 111.

12 Vgl. ebd., S. 59.

124 Vgl. ebd., S. 62.

125 Vgl. ebd., S. 44.

126 Vgl. ebd., S. 59.

127 Vgl. ebd., S. 158.

1% Vgl. ebd., S. 45.

2% Vgl. ebd., S. 161.

%0 Vgl. ebd., S. 143.
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wundenen Leibern und somit iiber ihren Gribern klingt."! Das Gestische oder Gebédrdenhafte der
Musik bleibt in seiner Beziehung zum Geist dadurch als Zeichen der noch nicht erfolgten Uber-
schreitung und daher unvollkommen. In ihrer philosophischen Dimension begreift Bloch Musik als
Medium des Geschehen-Lassens, wodurch sich die Differenz zur Asthetik des Titig-Werdens Bek-

kers deutlich abzeichnet. Insbesondere gegen Bekkers Beethovenbuch wendet er ein:

,»rotzdem ist sehr zu hoffen, daB3 sich auch die intellektuellen Menschen bereitwilliger zum
Genul3 der Musik aufmuntern lassen, sobald ithnen nur erst einmal feste, sachlich weiterlei-
tende Begriffe an die lenkbare Hand gegeben worden sind.*'*

Hierin offenbart sich der Kern jener Differenz philosophischen und soziologischen Denkens zwi-
schen den duBlerst ungleichen Gestalten, welches einerseits auf das Agens des Jenseitigen, Zukiinf
tigen einer ,,kommenden Parusie®, auf das Ende der Geschichte zielt, andererseits auf das Gegen-
wirtige, Diesseitige, gleichsam auf dem Beginn der Geschichte (der neuen Geschichte der Musik)
insistiert und allein aufgrund dieser zeitlichen Perspektivierungen zu graduell unterschiedlichen
Schlussfolgerungen gelangt. Gemeinsam ist ihnen jedoch die Uberfiihrung der Erkenntnishaftigkeit
der Musik in eine neue Ausdrucksisthetik, die dem weltanschaulichen Schein, der Blindheit fiir die
Wirklichkeit die Notwendigkeit einer inneren, tief empfundenen und ungebédndigten Widerstindig-

keit gegeniiberstellt.'*

Im musiktheoretischen Denken Josef Matthias Hauers erlangt eine Spezifitit des Korperlichen in
der 1920 erschienen Schrift Vom Wesen des Musikalischen'** einen konstitutiven Status. Innerhalb
der Auseinandersetzung um phinomenologische Fragestellungen beziiglich der Wahrnehmbarkeit
und Erscheinung von Klangfarben entwickelt der Wiener Komponist die Vorstellung eines korperli-
chen Komplementirs, das sich innerhalb des Intervalls, welches er in seinem Wesen als Bewegung

definiert, somit als Gebdrde vollzieht. Vermittels des Versuchs der Adaption der Goethischen

Bl Vgl ebd., S. 161.

2 Ebd., S. 82.

133 Die Bedeutung einer Suche sowohl nach dem Konzept der soziologischen Form als auch der auf Lukasc Begriff des
Teppichs rekurrierenden korrektivhafien Form kann in gewisser Weise bereits in Schonbergs Orchesterstiick op. 16
Vergangenes aus dem Jahr 1908 modellhaft verfolgt werden. Vor der Folie der spieluhrartigen Perpetuierung einer
gleichsam unmerklich ins Stocken geratenden, gespenstischen, entfernt und doch nah scheinenden Celesta-Figur
vollzieht sich neben der Allusion des Traumhaften, Nachtwandlerischen insbesondere der Gestus einer dem rhyth
misch akzentuierten, mechanischen Bewegung des Gefangenseins zu entrinnen versuchenden Evokation. Deren
Energie jedoch reicht nicht zur Uberwindung und Uberschreitung der Grenzen, sondern droht in ihrem Ansatz zu
versiegen und bleibt letztlich Wirkungslos. Das Traumatische der ,,Vorgefiihle* klingt dabei nach.

Hauer, Josef: Vom Wesen des Musikalischen, Leipzig-Wien 1920.

134
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Farbenlehre fiir eine Lehre von den Intervallen — mit der Uberfiihrung in einen synisthetisch-
charakterologischen Quintenzirkel — gelangt Hauer zu der Uberzeugung, dass jedes Intervall als Be-
wegung des Geistes somit eine sinnhafte, auf die Natur verweisende Bedeutung in sich trigt.*> Im
Rekurs auf den Maler Johannes Itten entwickelt er hieraus die These einer raum-zeitlichen Rezipro-
zitdt von Malerei und Musik, deren eine ,,die ,Bewegung’ im Raum zur Ruhe* bringe, wihrend die
andere sie dort wieder herauslost.”** Eine Korrespondenz zwischen Plastizitidt und Bewegung ergibt
sich infolgedessen in der Vorstellung einer Proportionalitdt, deren Argumentation darauf beruht,
»daB die MaBverhiltnisse der Linien, Kurven, Winkel, Farben usw. sehr oft mit den Schwingungs-

verhiltnissen der gleichschwebend temperierten Intervalle iibereinstimmen. '’

Eros und Weltkrise

Im Hinblick auf eine Artikulation und Virulenz korperlicher Semantiken im Denken von und iiber
Musik vollzieht sich zu Beginn der zwanziger Jahre nun eine Zunahme einer mit den Phinomenen
Sinnlichkeit und Erotik in Zusammenhang stehende Publikationen, Artikel und Aufsdtze. Stucken-
schmidts Beobachtung, dass die ,,Betonung des Korperlichen und Sexuellen (...) ein Zug dieser
Nachkriegszeit“ sei,'** deutet hierbei auf die sich verdndernden Paradigmen einer Musikésthetik, die
in Folge etwa der Bekkerschen Gesellschaftsfunktion von Kunst Zeitfragen zunehmend in ihre Aus-
einandersetzungen zu integrieren sich anschickt. Sinnlichkeit und Erotik stehen hierbei in dhnlicher
Beziehung zueinander wie die von Einstein, Simmel oder Kandinsky gefassten Vorstellung von
Plastizitdt und Bewegung, als sie die bildnerische Ausdrucks- und Empfindungskraft als eine spezi-
fisch musikalische Oszillation zwischen Geistigem und Organischem begreifen und in das Sprechen
iiber Musik tiberfithren. Diese Begriffe stehen in enger Korrespondenz zu den seit Beginn des 20.
Jahrhunderts zunehmend offentlich gefiihrten Diskursen iiber Fragen der Sexualitét, einer etwaig
geschlechtlich bedingten Kausalitdt der Geschichte und der pathologischen Beziehung zwischen
Mann und Frau. Insbesondere unmittelbar nach Beendigung des Ersten Weltkrieges treten diese spe-

zifischen Zeitfragen aufs Neue in die Mitte der Auseinandersetzungen, gebrochen durch die trauma-

135 Vgl. ebd., S. 17.

3¢ Vgl. ebd., S. 61.

%7 Vgl. ebd.

B8 Stuckenschmidt, Hans Heinz: Neue Musik, Frankfurt a. M. 1981, S. 179 (Erstausgabe: Neue Musik zwischen den
beiden Kriegen, Frankfurt a.M. 1951).
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tischen Erfahrungen des Krieges. Weiningers Geschlecht und Charakter behauptet ebenso seine
Prasenz als argumentativer Ausgangspunkt wie die von Krafft-Ebingscher Pathologie oder
Spenglerscher Morphologie gepragte Rhetorik des Niedergangs. Die stets latent empfundene Bedro-
hung eines bevorstehenden kulturellen als auch gesellschaftlichen Untergangs, die sich bis 1914
zunehmend artikuliert und in der Institution des Krieges die kathartisch-reinigende Kraft herber
sehnt, perpetuiert sich durch die traumatische Erfahrung gleichsam katalytisch im Bewusstsein der
jungen Nachkriegsgeneration, nicht in der Auseinandersetzung mit dem Korper in seiner massen-
haften Instrumentalisierung der Vernichtung, sondern stellvertretend in der intensivierten Fortfiih-
rung der Debatte um die degenerative Kraft des Sexuellen, insbesondere in der Beziehung des
Weibes zum Mann. Indizien jener Verstiarkung finden sich in einer neuerlichen Konjunktur etwa der
Begriffe der Sublimation und des Traums, welche beide aus der Freudschen Terminologie als kiinst-
lerisches Paradigma extrahiert und als Ausdruck zeitgendssischer Asthetik manifestiert werden,
aber auch in der Darwinistischen Formel des Kampfs ums Daseins, welcher nach dem verlorenen
Kampf des Krieges im Kampf der Geschlechter erneut seine zweite Heimat findet. Die neu sich
bildende Form der Gegenwartshistoriographie entdeckt neben der unmittelbaren Nihe der kiinstle-
rischen Produktion nun vor allem die ungebrochene Virulenz musikésthetischer Fragestellungen im
Musiktheater der vergangenen 20 Jahre. Die Befassung mit Werken Strauss’, Schrekers oder Zem:
linskys, bedeutet hierin nicht eine Aufarbeitung im Sinne philologischer Pflichterfiillung gegeniiber
dem Zuriickliegenden vergangener Tage, sondern ganz im Gegenteil die teils erstaunte, teils begeis-
terte Konstatierung einer Modernitit der Musik, die sich in den Fragen der Zeit widerzuspiegeln
scheint."

Indizien einer konstruktiven Bestimmung einer gleichsam neuen Gegenwart finden sich nun
zunehmend in diversen Schriften und Biichern, die sich nicht selten einer groen Auflage erfreuen.
Ahnlich wie der Gegenwartsbegriff Pisks im Handbuch der Musikgeschichte, welcher Mahler und
Schonberg in ihrer zeitlichen Zusammengehorigkeit betrachtet, schlégt sich dieses Bewusstein etwa
auch in Schriften Julis Korngolds, Paul Stefans, Hans Mersmann, und neben Adolf Weilmanns
letztlich auch Paul Bekkers nieder. Die Stimmung des Aufbruchs, wie sie in der Neuen Musik und
den Musikbldttern des Anbruchs ausgerufen wird, filhrt somit neben der sezessionistischen Hetero-
nomisierung der Bewegungen in Formen etwa des Expressionismus oder der Neuen Sachlichkeit
vor allem zu einer Neuorientierung und Bestimmung der eigenen Gegenwart als Zusammenhang,

der im vermeintlich Romantischen, von dem es sich abzuwenden gilt, ihren genuinen Ursprung

%9 Fragen, die sich gegen Ende der Zwanziger Jahre in der ,,Zeitoper* gleichsam ein eigenes Genre schaffen.
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sieht. Die historiographische Selbstbestimmung erdffnet zunichst eben nicht jenes ,,totschldgerische
Nacheinander*'*® Blochs, welches die Zasur als einen ,,Volksglauben der Intellektuellen* entlarvt,
der sich beim niheren Hinsehen ,,im Nebel auflost®,"*' sondern begreift sich in einem Bedeutungs-
zusammenhang der Kontinuitét. Hierin manifestiert sich eben jene Dimension einer Historiographie
der Diskontinuitdt, die in der Opposition zur institutionalisierten, historistischen Geschichts-
schreibung die Bewegung gleichsam als Einsprucherhebendes Gegenmittel entdeckt — und eben dar-

in von jener spiter unhinterfragt iibernommen wird.'**

Eine friihe Form dieser Auseinandersetzung findet sich in der 1921 erschienen Sammlung ,Kri-
tischer Aufsitze* mit dem Titel Deutsches Opernschaffen der Gegenwart'® des Wiener Hanslick-
Nachfolgers Julius Korngold in der Neuen Freien Presse. In diesem Band vereinigt der Autor zahl-
reiche, einstmals im tagesaktuellen Kontext entstandenen Reflexionen iiber spezifische Auffiih-
rungen an der Wiener Hofoper ab dem Jahr 1903. Neben Kritiken {iber die Strauss’schen Opern von
Salome bis Frau ohne Schatten, Pfitzners Palestrina, oder Zemlinskys Florentinische Tragodie,
findet sich neben Werken Schrekers etwa auch Max Schillings Mona Lisa. Auffallend ist hierin die
zunehmende Integration jener korperlichen Semantik, welche die Sinnlichkeit als Differenz zwi-
schen Sexualitit und origindr musikalischer Kraft als wesentliches Kriterium der Beurteilung der
beschriebenen Musiktheaterwerke versteht. Korngolds Buch verdeutlicht insbesondere aufgrund der
zeitnah an den Werken orientierten, flir eine breite, Feuilleton-interessierte Leserschaft konzipierten
Auseinandersetzung die zunehmende Orientierung des Denkens an den vermittels Krafft-Ebing,
Weininger, Spengler oder Freud sich entziindenden zeitgendssischen Diskursen des Pathologischen,
des kulturellen Niedergangs sowie der Sexualitdt im Hinblick auf den Kampf der Geschlechter.
Sinnlichkeit reklamiert in der Musik hierbei die Dignitdt des Authentischen, welche als Verbindung
der Handlung mit dem musikalischen Geschehen gleichsam den Ausdruck des Wahrhaftigen wider-
spiegelt. Die Gefiihlsésthetik insistiert somit auf szenischer Plausibilitit einer literarisch-drama-
tischen Gattung, die sich dem Scheitern preisgibt, vermag die Musik sich nicht mit ihr zu
vereinigen. Das Moment dieser Gradwanderung steht somit im Brennpunkt der Kritiken Korngolds,

wie sich etwa in einer der vielen Auseinandersetzungen mit dem Schaffen des Osterreichischen

140" Bloch, Emst: Geist der Utopie, Faksimile der Ausgabe von 1918, a.a.0., S. 96.

I Vgl. Luhmann, Niklas: ,.Das Problem der Epochenbildung und die Evolutionstheorie®, in: Epochenschwellen und
Epochenstrukturen im Diskurs der Literatur- und Sprachhistorie, hg. v. Hans-Ulrich Gumbrecht und Ursula Link-
Heer, Frankfurt a.M. 1985, S. 26. Vgl. Kapitel I, S. 13-15.

42 Vgl. ebd..

143 Korngold, Julius: Deutsches Opernschaffen der Gegenwart, Leipzig — Wien 1921.
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Komponisten Julius Bittner, in diesem Fall an dem Kommentar zu Die rote Gred aus dem Jahr

1907, exemplarisch und umfassend verdeutlicht:

,Man braucht nur zu sagen, dafl die Heldin das Weib vorstellen soll, das ganz Geschlecht ist,
verzehrende Sinnlichkeit atmet und erregt, den Mann entwurzelt und verdirbt — und sofort
stellt sich rechts neben die rote Gred Carmen, links etwa Manon, wihrend im Hintergrunde
Wedekinds Lulu erscheint. Bittner entwickelt in der losen Szenenreihe, in der er seine Idee
darstellt, kraftige Realistik; poetische Anschaulichkeit des sprachlichen Ausdrucks, der gut
den Zeitton trifft und herzhaft zum Dialekt greift, tritt hinzu. Nur wo der Dichter das Bediirf
nis gefiihlt hat, dem ,bosen Weibchen’ den unentwegten Mann der Pflicht entgegenzustellen,
schwicht er Grundgedanken wie Gestaltung. [...]

Im dritten Akte weill der tiichtige Stadthauptmann das fliichtige Paar zu stellen. Hans’
Gegenwehr wird durch das Midchen verhindert, das mit dem Holzpriigel den todlichen Stof3
auffiangt, der Heinz getroffen hétte. Denn ihm fiihlt sie sich untertan, ihm dienend zu folgen,
wird ihre hochste Lust sein. Féllt hier nicht die rote Gred aus der Rolle? Noch mehr der
Stadthauptmann, der Mann des Gesetzes, der sie mit groBen Worten davonschickt, statt sie
thren Richtern zu iiberantworten. Er will sie in ihrer ,Sehnsucht’ — wahrhaftig ,Sehnsucht’
mit Génsefiilchen im Textbuche! — den Begierden, den triiben Gluten ihres Leibes lassen.
Herr Heinz Krafft kliigelt und stolpert in seinem sechzehnten Jahrhundert {iber allermoderns-
te Spekulationen in sexuellen Dingen. Das triibt das Bild der roten Gred und das triibt sein
eigenes. Zum Gliick besinnt sich der Dichter wieder in der SchluBszene.*'*

Die Vorstellungen einer Adidquatheit musikalischen Theaters folgen hierbei einer Verschrankung
von Sinnlichkeit und Sittlichkeit, die das Drama hinsichtlich einer moralisch gebotenen Scheidung
von Eros und Sexus beurteilen. Augenfillig wird dies insbesondere anhand der zweifach vollzo-
genen Besprechung der Strauss’schen Salome, deren erste 1907 ein imaginiertes, von Zwiespélten
kiindendes Gespréch darstellt, deren zweite im Jahr 1918, im letzten Kriegsjahr, die erstmalige Auf
filhrung in der Wiener Hofoper kommentiert. Neben dem Eingesténdnis einer iiber die Jahre vollzo-
genen Wandlung von Ablehnung zu kritischer Akzeptanz des Werks sticht jedoch als verbindendes
Merkmal die Betonung des dem Sittlichen Entgegenstehenden — sowohl in der Handlung als auch
innerhalb der Musik — hervor. Diese die Kriegsjahre umfassende Klammer verweist auf die um
fassende Bedeutung, die der Kritiker den jeweils konstatierten Zeitfragen des Sexuellen beimisst
und steht somit paradigmatisch fiir jene ungebrochene Perpetuierung des Diskurses der Vorkriegs-
zeit als gleichsam unabgegoltenes Problem der Gegenwart. Die sexualisierte Atmosphire verleiht

145

der unbewiltigten ,,Sexualkatastrophe*’ einen gleichsam verschobenen Schauplatz, welcher dem

Fokus des Entsetzens stellvertretend wieder denjenigen der Sittlichkeit anvertraut. Im zwischenzeit-

44 Ebd., S. 197-198 u. 199.
143 Vgl. Hirschfeld, Magnus: Sittengeschichte des Weltkrieges, 2 Bde., Wien 1930, S. 437.
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lich gemilderten Urteil des Kritikers spiegelt sich somit zunéchst die resignative Akzeptanz des Un-
angenehmen oder ,,Peinlichen®, wie Korngold es im Hinblick auf das verlangsamte Wiihlen der
Strauss’schen Musik in Stimmungen und Situationen bezeichnet, die das von ihm ohnehin schon als
unangenehm empfundenen Dramas Wildes verschirft, anstatt zu mildern."*® Vor allem die Dimensi-
on des Pathologischen offenbart das Unbehagen gegeniiber dem an Perversionen sich de-
lektierendem offentlichen Diskurs und argumentiert durch die Brille des vermeintlich Moralischen.

So heifit es 1907:

,»Das mysteriose PrinzeBchen hat das Haupt des Téufers fiir einen Tanz verlangt — wo ist das
Motiv? Der Dichter suchte nach dem originellsten. Hétte ja beinahe seine Salome sanft und
keusch gebildet, (...) die verhdngnisvolle Ballettbegabung ihr von Jehova eingeben lassen,
dessen Feind vernichtet werden sollte. Aber dann gab er ihr noch die kranken Nerven. Damit
war sie nun sehr aktuell geworden in unserer Zeit der Neurasthenie, der hysterischen Dispo-
sition, der sexuellen Probleme.*'¥

Im Abstand von nunmehr rund zehn Jahren erkennt Korngold trotz der stofflichen Aversion in der

<148

Musik die ,,Logik des schopferischen Ohres“*, um sie bemerkenswerterweise unmittelbar als

Schwert gegen eine neu erstarkende, vermeintlich schlimmere Pathologie zu wenden:

»Sehr im Gegensatze zu jener Impotenz, die geflissentlich auf das ,Andersmachen’ ausgeht,
schwitzend und stiimpernd ,moderne’ Klinge fabriziert, eine gefahrliche Grippe, die die Pro-
duktion unserer Tage ergriffen hat. Der Vollblutmusiker Straull kennt auch den Wahn der
Atonalitét nicht.*'*

Dieser im unerwéhnten Rekurs auf Pfitzner — und dessen 1920 verfasste Spottschrift gegen Bekker
— ausgeflihrten Desavouierung der neuesten Wiener Entwicklungen, welcher im selben Jahr wieder-
um Berg vehement ironisch entgegentritt, haftet die bewusst diskriminierende Intention einer bild-
haft an den arbeitenden, mechanisierten und instrumentalisierten Koper angelehnten Vorstellung an,
welche jegliches Schaffen als gleichsam infektios brandmarkt. Als bezeichnend erweist sich hierbei
vor allem der Begriff der Impotenz, welcher in der sublimen Affichierung einer dem Geistigen zu-
widerlaufenden physisch-sexualisierten Kunst und der damit einhergehenden Sublimationsver-

weigerung die Strafe des sexuellen Versagens auf dem Fulle folgen ldsst. In wieweit die korperliche

146 Vg, Korngold, Julius: Deutsches Opernschaffen der Gegenwart, a.a.0., S. 180 u. 181.

47 Ebd.,, S. 137.
48 Vgl. ebd., S. 182.
149 Ebd.
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Semantik der Dysfunktion den Diskurs eines sich selbst zur Darstellung bringenden Korpers in der
Musik beschleunigt, wird sich wenige Jahre spdter an der gleichsam leidenschaftlich ausgefoch
tenen Gegnerschaft zwischen Anhédngern der Neuen Musik und national-konservativen Kréften
anhand ihres publizistischen Niederschlags in den Musikbldttern des Anbruch und der zum ,,Kampf-

blatt* umgestalteten Neuen Zeitschrift fiir Musik in besonderer Weise verdeutlichen.'

Zunichst jedoch erscheinen 1922 gleich zwei Biicher, welche in ihrer Auseinandersetzung mit
Fragen des Sinnlichen, Erotischen im Kontext der 6ffentlichen Diskurse den Korper in seiner thea-
tralen und vor allem musikalischen Bedeutung erstmals umfassend ins Zentrum des Blicks stellen
und damit eine zentrale Thematik der folgenden Jahre initiieren. Neben Bekkers Klang und Eros"',
einer Sammlung von kritischen Artikeln zu Musiktheaterwerken, Spielplanpolitik, Komponisten
und Asthetik, legt der Berliner Autor Adolf WeiBmann mit Die Musik in der Weltkrise'* ebenfalls
einen zeitkritischen Spiegel des Musikgeschehens vor, wodurch sich ,,die beiden fiihrenden deut-

I3 ynabhingig voneinander mit dsthetischen Komplexen des Theaters,

schen Kritiker von Weltrang
der Musiktheorie sowie der Gesellschaft befassen und dadurch das Denken von Musik in den
zwanziger Jahren in nicht unwesentlicher Weise beeinflussen.

Der in kulturpessimistischer Anlehnung an den Weltkrieg von Weilmann verwendete Begriff der
Weltkrise vereinigt in seiner Anwendung auf zeitgendssische Musikentwicklungen zwei Bedeu-
tungen. Einerseits reklamiert er aus deutscher Perspektive eine gleichsam universale Krisis der M
sik — europdische Musik wird hingegen als Weltmusik deklariert, im Sinne ,,auerdeutscher Musik
in Europa® — andererseits setzt er sich wiederum gegeniiber einer allzu negativen Sicht des Un
tergangs abendlédndischer Kultur in ausdriickliche Distanz: ,,.Der Geist Oswald Spenglers geht um.
Aber man soll ihn nicht allzu tragisch nehmen. Die nationalistische Welle faillt und steigt. Sie wird
verflieBen.*"** Diese ambiguitére Sicht des ,es ist hoffnungslos — aber nicht ernst’ markiert weitge-
hend Weillmanns Denken, welches insbesondere vor dem Hintergrund des seit der Jahrhundert-
wende schwelenden Diskurses des modernen Nervotismus mit seinen Derivaten der Neurasthenie
und Hysterie agiert. Zunehmende ,,Reizsamkeit* lautet in diesem Kontext somit die grundlegende

Diagnose des zeitgendssischen Wandels in der Kunst, der sich als Kampf zwischen Sinnlichkeit und

130" Siehe weiter unten, S. 121-130.

31 Bekker, Paul: Klang und Eros, Stuttgart 1922.

132 WeiBmann, Adolf: Die Musik in der Weltkrise, zweite, erweiterte Auflage, Berlin und Leipzig 1925.
153 Stuckenschmidt, Hans Heinz: Neue Musik, a.a.0., S. 159.

154 ‘WeiBmann, Adolf: Die Musik in der Weltkrise, a.a.0., S. 267.
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Intellektualismus, zwischen Nerven und Rhythmus mit der Tendenz zur Verweichlichung des Men-
schen, letztlich als Kampf zwischen Form und Inhalt niederschldgt. In dieser organisch bedingten
Steigerung des sinnlichen Empfindens mittels ,,neuer Nerven® zeichnet sich in der Verbindung von
Klang und Farbe die Entwicklung einer neuen Kunst ab, welche zuerst im hofischen Ballett Frank-
reichs ihren Ausdruck als das sich-selbst-Ausspielen des Menschen in seiner ,,erhohten Korperlich-
keit* und schlieBlich {iber Berlioz und Liszt bei Wagner ihre Erfiillung findet.”> Wagners Tristan
deutet WeiBmann hierbei als die Grenze des Romantischen, welche in der klangfarbenschopfe-

<156

rischen Verbindung von ,,Rausch der Farbe* und ,,ethisch-metaphysischer Idee* ™ gleichsam als

,formvollendete Reizsamkeit*“!?’

zugleich den Gipfel markiert. Als musikimmanenten Ausdruck
dieser Entwicklung versteht er die sich zwischen korperlichem Rhythmus und der Erregung des

Akkords bewegende Sequenz:

»Die ins Unbegrenzte schweifende Erotik macht sie zur Sprecherin psycho-physiologischer
Vorginge. Sie zeigt, im Vorspiel und im Liebestod, durch immer sich steigernde Bewegung
auf hochster Stufe, der alle Krifte der Dynamik und des Klanges zu Hilfe kommen, das Zw
sammenklingen aller seelischen und korperlichen Kréfte im Dienste ekstatischer Sehnsucht
bis zur Erfiillung.*'*®*

Weillmanns Denken orientiert sich an jener Rhetorik des Kampfes, welche in ihrer Verbindung zwi-
schen einem von Darwin abgeldsten Diskurs und einer sich alltagsisthetisch perpetuierenden Vor-
stellung psychologischer respektive pathologischer Steigerung des Empfindens aufgrund einer
Sensibilisierung des vegetativen, das heilt dem Willen nicht unterliegenden Nervensystems, Kor-
perlichkeit als Sinnbild des tragischen Kampfes zwischen Kraft und Erregung deutet. Die Krisis der
Musik offenbart sich somit in der zunehmenden Restriktion dieses Ausdrucksempfindens durch die
modernen Formen der Musikverwertung, welche als niederziehende Krifte der Entwicklung einer
neuen Tonkunst widerstreben.'™ Als Ursache dieses Niedergangs kritisiert der Autor die im Rahmen
der Griindung der Weimarer Republik gescheiterte Revolution des Kiinstlers gegen die Biirgerlich-
keit, wodurch aufgrund von Bequemlichkeit nunmehr das Artistentum hervorgeht, welches dem

Menschen durch kunsthandwerkliche Steigerung der Ausdrucksmittel und der damit einherge

15 Vgl. ebd., S. 5.
1% Vgl. ebd., S. 6.
7 Vgl. ebd., S. 21.
%8 Ebd,, S. 22.

% Vgl. ebd., S. 29.
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henden Massenproduktion von Kitsch den Weg zu leichtem Genuss ebnet.'® Weilmanns weiteres
Vorgehen markiert den Versuch, innerhalb zeitgendssischer Komponisten diejenigen Neuerer aus-
zumachen, welche gleichsam als ,,Fiihrer* gegen die biirgerliche Musikkultur aufbegehren.'®’ Uber
das Epigonentum der Wagnerianer, der Ideologiemusik Pfitzners sowie der Auseinandersetzungen
mit dem Schaffen Mahlers, Regers, Strauss’, Debussys und deren Auswirkungen auf die Gegenwart,
gelangt der Kritiker von Schonberg, dem ,,stirksten Anreger dieser Zeit in ihrer schwersten Krise‘!®
zu Strawinsky, welcher nach dem Wiener Komponisten die Musik wieder auf ihren ,,Mutterboden*
zuriickfiihrt.'”® Das Wirken Schonbergs deutet WeiBmann als den Willen nach ,,absolutester Aus-
druckskunst* und gleichsam bedeutsame Neuerung, wenngleich er ihre Grenzen wiederum in der
Beschaffenheit des Ohrs konstatiert, welches sich diesem nicht mehr fiigen wolle.'* Im Zusammen-
hang einer Abwesenheit der Begriffe wie Reizsamkeit oder Nerven offenbart sich zudem die Vor-

stellung des Kritikers von der prinzipiellen Unkorperlichkeit der Musik des Wiener Komponisten:

,Denn keiner hat wie dieser die Freiheit der Musik als sich selbst erfiillender, nicht dar-
stellender Unkorperlichkeit und ihre Uneingeschranktheit im Gebrauch der Mittel, wenn sie
einem Wesentlichen dienen, verkiindet.*'®

In Strawinskys Sacre du Printemps hingegen bemerkt Weilmann ein ,,sinnliches Aufbegehren® auf-
grund der spannungsreichen Schichtung von Rhythmen und Klingen.'*® Die Bestimmung der spezi-
fischen Bedeutung des Begriffs der Sinnlichkeit, wie er insgesamt in Die Musik in der Weltkrise
Verwendung findet, bleibt hingegen weitgehend offen. Korperlichkeit konstituiert sich in ihrem
Kontext als Argument der durch Nervenreizung bedingten Sensibilisierung des Geistes fiir genuine
Veridnderungen in der sogenannten modernen Gesellschaft und stellt sich somit als Indiz einer zeit-
diagnostisch verifizierbaren Verdnderung in den Dienst einer musikésthetischen Reflexion. Kraft
und Erregung scheinen nunmehr sinnliches Abbild einer am Physischen orientierten Vorstellung als
direkte EntduBerung eines leiblichen Wirkens zu sein. Korrespondenzen zwischen Korper und
Geist, die Forderung nach ihrer Vereinigung im Sinne einer ,,Synthese von Geist und Sinnlichkeit*

respektive ,,Eros und Geist* zielen in ihrer rhetorischen Funktion letztlich auf die Implementierung

10 Vgl. ebd., S. 49-50.
161 Vgl. ebd., S. 62.

192 Ebd., S. 191.

1 Vgl. ebd., S. 192

1% Vgl ebd., S.191.

165 Ebd., S. 203.

166 Vgl. ebd., S. 200-201.
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einer neuen Genieésthetik, die nach jener genuinen Gestalt ruft, welche die verschiedensten zeitli-
chen Stromungen und Wandlungen gleichsam antizipatorisch in sich vereinigt.'"” Mit der Perspek-
tive auf Bekkers Das deutsche Musikleben konstatiert Weilmann denn auch die Vergeblichkeit mu-

siksoziologischer Fragestellungen:

,»50 wichtig die Masse, die Gesellschaft fiir die kiinstlerische Atmosphére sind: die Wenigen
in der Welt entscheiden. Und so wertvoll die soziologische Bestimmung der Musik sein
mag: alles GroBle, Unvorhergesehene, Phantastische, kurz Irrationale bringt der geniale
Mensch, der immer als Uberraschung auftritt und die groBen Umwilzungen in der Kunst
hervorruft.«'®®

In der hierin implizit geduflerten Vorstellung einer Aporie der Historiographie von Gegenwart,
erlangt Sinnlichkeit {iberdies die Dignitét einer gottlichen Gabe, vermittels derer, wie es Weilmann

im Hinblick auf Mahler formuliert, die Nerven immer bereit sind, ,,den Korper zu sprengen.!®

Bekkers Klang und Eros hingegen lisst die Beziehung zwischen Korper und Sinnlichkeit in der Mu-
sik erstmals in aller Deutlichkeit explizit werden. In dem gleichlautenden letzten Aufsatz der
Sammlung wendet sich der Autor an einen in der Ferne sich befindenden, imaginiren Freund, der
gleichsam als seelenverwandter Leser den Argumentationen des inneren Monologs folgt, um — in
Anlehnung an Schrekers Oper Der ferne Klang — mit den Mitteln der Phantasie die traumwandle-
rische Suche nach dem innerlich empfundenen Zusammenhang der Musik nachzufiihlen. Dartiber
hinaus intendiert die verdnderte sprachliche Stilistik die Distanzierung von den ansonsten stets in
Niéhe zur tagesaktuellem Geschehen verfassten Kritiken und Kommentaren und schafft durch die
Exterritorialisierung des Gegenstands den Sprung in eine dsthetische Reflexion, welche der modell-
haften Gemeinsamkeit musikalischen Schaffens auf der Spur ist. Bekkers leitendes Paradigma fo-
kussiert hierbei die Kérperlichkeit der Stimme, welche vermittels ihres Klangs eine unmittelbare,
begriffslose, sinnliche Erscheinung im Akt des Horens evoziert und im ,,Menschenlaut, als weich
vibrierende, schwellende, entflichende und wieder nahende, unsichtbare und doch fast korperlich
fiihlbare Schwingung der Seele“'”” den menschlichen Eros als Urkraft der musikalischen Kunst offe-
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riert.”” Die Wirkméchtigkeit des alles Schaffende Durchdringenden wird somit zum energetischen

17 Vgl. ebd., S. 265-267.

18 Ebd., S. 266.

19 Vagl. ebd., S. 106.

170 Bekker, Paul: Klang und Eros, a.a.0., S. 338.
" Vgl. ebd., S. 339.
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Konzept eines stets die Geschlechtlichkeit reprasentierenden Prinzips der Musik, welche nicht den
Sexualtrieb, sondern die ,,.Blutwirme des Klanges* als ,,Zauber des Lebendigen* von Mensch zu
Mensch stromen ldsst.'”” Von dem Eros der Stimme scheidet Bekker den Eros des Instrumental-
klangs, welcher in seiner geschichtlichen Entwicklung zunehmend als Spiegelung, als Téuschung,
als Illusion den ,,Naturton des Leibes*!”® nachzuahmen sich anschickt und somit eine organische
Wandlung vollzieht: als unkorperliches Weiterleben des Geschlechts der Menschenstimme im
Klang des singenden Instruments.'” Durch das Heranwachsen des ,,Urtrieb(s) der Natur zu neuer

Formung‘'”

wird der Atem des Gesangstons, der den ,korperlichen Mechanismus der Stimm-
bander* durchstromt, durch die Verdanderung der Sinneskrédfte und der Menschenpsyche durch die
,,Rivalin der Stimme*,'” der Violine als solcherart vollkommenstem Instrument vom einst naturalis-

tischen zum nunmehr illusionistischen Eros:!”’

,»An die Stelle des Atemzuges tritt der Bogenstrich, an Stelle des Stimmbandes die Darmsai-
te, die Tonerzeugung aber bewirkt der aufgesetzte, die sinnliche Emotion aus dem Korper
auf die Saite libertragende Finger. Es ist ein ganz anderer Mitteilungsprozel3 als beim
Singen, es ist ein ganz anderes, neues Sinnesorgan, das sich hier duflert. Diese Kunst des
Streichinstrumentes empfingt die Gesetze ihrer Klangbildung und demnach auch ihres Ge-
filhlsablaufes von bisher unbekannten psycho-physischen Erregungskriften, die mit der
Stimme keine Verbindung finden konnten: der Violinton ist schwingender Nerv.«!"

Korperlichkeit wird zum unmittelbar wirksamen Konstituens der Musik sowie ihrer historischen
Entwicklung und somit zu einem Modell, welches nicht mehr die Sinnlichkeit des Geistes fo-
kussiert, sondern das Horen und Erzeugen von Musik als eine organische, leibliche Einheit begreift.
Die genuine Neuerung dieser Vorstellung liegt in dem paradigmatischen Wandel des Verstehens
und Denkens des Korpers, welcher aus seiner Transmitterfunktion heraustritt und sel/bst zur Ursache
und Wirkung von Empfindung und Ausdruck wird. Seine haptische, gestische und geschlechtliche
Natur wird selbst zum geschichtlichen Gegenstand, wodurch die Art seiner Verdnderung diejenige
der Musik bedingt. Hierin spiegelt sich Bekkers Auffassung der Musik als soziologische Form, wel-

che nunmehr die Dimension des Korperlichen integriert, um diese in der Wechselwirkung zwischen

12 Vgl. ebd., S. 340.

13 Vgl. ebd., S. 342.

" Vegl. ebd., 339, 341 u. 342.
15 Vgl. ebd., S. 341-342.

176 Vgl. ebd., S. 342.

77 Vgl. ebd., S. 346-347 u. 342.
7% Ebd., S. 342-343.
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Musiker, Gesellschaft und Kritiker als gleichsam soziogenetisches Merkmal des Wandels und der
repressiven Beziehung sowohl im Prozess der Perzeption, Apperzeption als auch der Reflexion in

ihrer bislang , kaum bemerkten®, ,,elementaren Bedeutung*'”

zu einer zentralen Fragestellung der
Musik zu erheben. Diesbeziiglich steht diese Perspektive in enger Verbindung mit den zeitge-
nossischen Diskursen um eine Vibration der Seele (Kandinsky) oder des geschichtlich inneren Tons
(Bloch), welche den Menschen gleichsam in eine neue Oszillation zwischen der scheinhaften
Wirklichkeit einerseits und der Notwendigkeit eines innerlich bedingten Sich-Ausdriickens (Schon-
berg) andererseits bringt sowie dem Wunsch nach schwebender Unkdorperlichkeit im Busonischen
Denken eine neue Bedeutung verleiht.

Vermittels des solcherart herausgearbeiteten Verstindnisses eines musikalischen Eros widmet sich
Bekker nun den verschiedenen Eigenschaften der Klangerzeugung in ihrer gleichnishaften Bezie-
hung zur Stimme. Wihrend sich beim Streichinstrument die Tonquelle im Korperlichen des Fingers
verbirgt, der Atemzug des Bogens jedoch aufgrund seiner kiinstlichen Verldngerung des rechten Ar

ms dem Korper nicht mehr direkt angehort, ist die Tonquelle des Blasinstruments ein ,,lebloser Me-

chanismus*, wihrend der Atem im Korper verbleibt:'®

»Man konnte sagen, dall in diesen beiden instrumentalen Gattungen die Menschenstimme
sich aufteilt: beim Streichinstrument ist die Tonerzeugung unmittelbare leibliche Funktion
entsprechend dem korperlichen Apparat der Stimmbéander, wahrend die bewegende Kraft auf
mechanischem Umwege gewonnen wird, beim Blasinstrument wird der Apparat me-
chanisiert, aber der Atem bleibt lebendig.«'*'

Aus dieser Distanzbeziehung zur Stimme vollzieht Bekker eine Reduktion der sinnlichen Intensitét
um die Halfte, wodurch die Urspriinglichkeit der Blutwiarme und des Geschlechts zwar verloren ge-
hen, der historische Gewinn jedoch in der ,,Ubertragbarkeit in Ausdrucksgebiete des Phantasiespiels
der Ideen“'® besteht. Im Tasteninstrument der Orgel findet sich somit groBtmogliche Entfernung
vom organischen Menschenlaut. Wéhrend das Klavier trotz seiner &ufleren Struktur durch die
Klangerzeugung im Niederdriicken des Fingers dennoch im ideellen Charakter eher ein Saitenin
strument ist, manifestiert sich in der Orgel aufgrund der Mechanisierung sowohl der Tonquelle als

auch der Klangbewegung, die Projektion der Stimme in eine ,tote Konstruktion®, deren vokale

" Val. ebd., S. 353
180 Vgl ebd., S. 343.
181 Ebd.

'8 Vgl. ebd., S. 346.
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Nachahmung einem die Brust zerspringen liefe.'®

Die solcherart vollzogene Dadmonisierung des
Eros, in welchem alles Lebendige erstorben ist, steht gleichsam in Korrespondenz zum
AuBermenschlichen als einem Zwischenreich zwischen dem Irdischen und Gottlichen.'™ Hierin be-
greift Bekker den Kern des geschichtlichen Wandels der menschlichen Sinnlichkeit als Wandel der
Orchestermittel. In der neuen Musik offenbart sich fiir ihn ein veréndertes Kunst- und Klangver-
stdndnis, als Bemithung um die musikalische Erschliefung der Phantasiegebiete des Eros'® — wofiir
die Mittel vergangener Musik, ,,so vollkommen sie ihrem urspriinglichen Zwecke dienten, zu erd-
haft, zu gradlinig, zu kompakt waren.'*® Im instrumentalen Wachstum des modernen Orchesters
spiegelt sich somit der Vorgang einer in spirituellen Sphiren sich {ibertragenen ,,Auflosung des ma-
teriell sensualistischen Klangreizes. Bekker iiberfithrt das Prinzip der Korperlichkeit in seinem
Denken in eine instrumentale Aporie, welche den menschlichen Eros aufgrund ihrer im Vergleich

zur vox humana reduzierten Ausdruckskraft nie ginzlich darzustellen in der Lage ist, woraus sich

gewissermallen die GesetzméaBigkeit einer objektivierenden, transzendierenden Kraft ergibt:

,.Der Instrumentalton ist niemals Leib und kann nie Leib werden. Er ist eine Faser des
Lebendigen, eine unkdrperliche Luftwelle, und wenn tausend Instrumente ineinanderspielen,
so werden sie schwebende Geisterchen bleiben und nie die sinnliche Gegenstindlichkeit
einer einzigen Menschenstimme erreichen kénnen.*'*’

In dieser Differenz der um kiinstlich-mechanische Vorgiinge erweiterten und zur Hilfte ins AuBere
verlagerten Bewegung des Korperlichen zur genuinen und umfassenden Innerlichkeit des Ausdrucks
in der Stimme vollzieht sich ein wesentlicher Wandel dsthetischen Denkens. Zur expliziten Plastizi
tit des Naturtons des Leibes im Menschenlaut verhélt sich die mechanisierte Bewegung in prazisem
Sinne als Instrumentalisierung und wirkt folglich als illusionistische Kraft, welche die Beziehung
des Menschen zu sich selbst und zu der ihn umgebenden Gesellschaft gleichsam historisch symbo-
lisiert. Somit bedeutet die Transgression in das Reich der Ideen immer zugleich einen Verlust an
Kreatiirlichkeit, die aufgrund des tiberbegrifflichen Spiels der Phantasie die Natur des individuellen
sinnlichen Empfindens preisgeben muss. Bemerkenswert ist liberdies Bekkers argumentativer

Zugang zum Sublimativen im kiinstlerischen Schaffensprozess. Zum einen reflektiert er diesen aus

1

o

3 Vgl. ebd., S. 344.

4 Vgl. ebd., S. 344-345.
Vgl. ebd., S. 345-347.
5 Ebd., S. 347.

7 Ebd., S. 346.
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den Bedingungen des musikalischen Materials und seiner Hervorbringung, zum anderen sieht er im
Schopferischen nicht die Vermeidung des Sexualaktes zugunsten eines Hoheren, sondern versteht
jenen Vorgang als dem Geschlechtlichen dquivalent. In ihrem unmittelbaren Entstehen begreift Bek-
ker kiinstlerisches Schaffen als Zeugungsakt — und dies ,,nicht nur im bildlichen, iibertragenen Sinne
— sondern als naturgesetzliche Handlung.“'*® Die Triebkraft des Menschen wird somit nicht iiber-
wunden, um im geistigen Prozess des Schaffens sich an einem Objekt zu verlieren, sondern Kunst
bleibt im Verstehen Bekkers stets korperlich. Der Geschlechtsakt muss demnach auch im Komposi-
tionsprozess bewusst durchlebt werden, wodurch das Korperliche im Werk erhalten bleibt und als

solches wiederum vom Rezipienten wahrgenommen werden kann:

»Schaffen und Zeugen sind ein Einziges, Untrennbares, und wie in der Klang- und Farben-
vorstellung der Zeiten sich der Erosbegriff dieser Zeiten darstellt, so fliet beim einzelnen
Kiinstler Natur und Kraft seines personlichen Eros in das Geschaffene iiber und aus diesem
wieder zu uns.“'¥

In einem weiteren Schritt ,,phantasiert'® Bekker zusammen mit dem imaginierten Leser iiber die
Modellhaftigkeit dieses genuin korperlichen Produktionsprozess fiir den Eros dreier unterschiedli-
cher Naturen von Musikern respektive Komponisten. Erstens charakterisiert er den Typus der soge-
nannten Sinfonischen Natur, welcher, den Prinzipien des Kollektivismus zugehdrend die Subjektivi-
tit von seiner Personlichkeit abstrahiert, um wie in Beethovens Neunter oder Mahlers Achter Sym-
phonie im dionysisch ekstatischem Rausch die Menschenstimme sich zu Diensten zu zwingen."!
Zweitens verwendet die Intensitét der individualistischen Kammermusik-Natur den Eros gleichsam
monomanisch und tiiberfiihrt die Stimme, wie in Schonbergs Fis-moll-Quartett als ,,Organ einer
fremdartigen Geistersprache® oder mittels der schattenhaften Andeutung des Klangs im Pierrot
Lunaire in ,,Sprachmittel anderer Empfindungsgebiete*."”> Und drittens zeigt sich die Opernnatur
dem Eros ,,am stirksten verhaftet“ und widmet sich — auler in Pfitzners ,,geschlechtsfeindlicher

Minneroper* Palestrina'®® — dem Urproblem des Geschlechterkampfes:'**

188 Vgl. ebd., S. 347.

1% Ebd., S. 348.

% Voel. ebd., S. 349.

Y1 Vgl. ebd., S. 349-350.

2 Vgl. ebd., S. 350-351.

195 Hier nun Bekkers dezidierte Antwort auf Pfitzners Impotenz-Vorwurf, Vgl. ebd., S. 351.
94 Vgl. ebd.
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,Ich spreche nicht vom Stoff, er ist mir im hoheren Sinne gleichgiltig. Ich spreche von dem
musikalischen Schicksal, das uns die Oper bewul3t machen muB}, weil sie, rein als klangli-
ches Phdnomen betrachtet, das Schicksal der Menschenstimmen zum Gegenstand ihrer
Klanghandlung macht und weil jede Neugestaltung dieses Stimmschicksals die Neuge-
staltung des erotischen Problems zum Mittelpunkt haben muf.*'**

Die Bekkersche Asthetik inauguriert somit die menschliche Stimme kraft ihrer gleichsam performa-
tiv wirksamen Sinnlichkeit, welche den Eros im Akt des Horens unmittelbar zur Erscheinung bringt,
als das Paradigma des Musiktheaters. Dartliber hinaus wird Kdorperlichkeit zum Konstituens von
Musik sowohl im Schopferischen des Komponierens oder Auffiihrens als auch im Rezipieren. Der
im Verschwinden begriffene Korper reklamiert somit das Lebendige und tiberfiihrt im Vollzug des
sich-selbst-zur-Darstellung-Bringens das vermeintlich Mechanische des emittierenden Reflexes

empfangener Geschichte in die Reflexivitét des kiinstlerischen Prozesses.

Kontroversen

Nach ihrem Erscheinen miissen Die Musik in der Weltkrise und Klang und Eros auf heftige Kritik
nicht allzu lange warten. Durch die Ubernahme der Hauptschriftleitung der Zeitschrift fiir Musik
durch Alfred HeuB3 im Jahr 1921 sowie deren sukzessiven Umbenennung von lllustrierte Halbmo-
natsschrift fiir Konzert, Theater, Lehrfach und Verlag (bis 1921) iiber Halbmonatsschrift fiir Mu-
siker und Freunde der Tonkunst (ab 1921) zu Kampfblatt fiir Deutsche Musik und Musikpflege (ab
1924), mutiert das auf den Griindungsvater Robert Schumann sich berufende Organ innerhalb
weniger Jahre zum zentralen Instrument einer nationalistischen Opposition gegen eine als undeutsch
empfundene Musikentwicklung, namentlich den Vertretern der Neuen Musik wie Schonberg und als
deren vermeintlich zentralen ,,Apologeten* Bekker.

Insbesondere die auf den Ursprung des Blattes als publizistische Repridsentantin der Neudeutschen

Schule mit ihrer Zugehdrigkeit zur sogenannten Fortschrittspartei zielende Ironisierung'®® ver-

1 Ebd., S. 351-352.

1% In der Faschingsausgabe des kurzfristig in Musikblitter des Abbruch umbenannten Organs aus dem Februar 1925
stellen sich die Autoren die Leipziger Redaktion Heu8’ wie folgt vor: ,,An der linken Wand ein Bild des Musik
schriftstellers Petschnig, an der rechten das Portrait des Chefredakteurs. Die gesamte Mittelwand nimmt ein grof3es
Bild ein, das dem Beschauer mit der Riickseite zugewendet ist: es ist ein Portrait Robert Schumanns, der sich umge-
dreht hat.“ Vgl. ,Europa. Eine Mystische Revue®, in: Musikbldtter des Anbruch (MdA), Nr. 3, 6/1925, S. 11. Ge-
wissermallen ergibt sich hier jene ironisierende Korrespondenz zu dem im Blauen Reiter abgedruckten Selbstbildnis
Schonbergs, welches ihn vom Betrachter abgewandt, mit Hut und Stock in den hinter dem Riicken verkreuzten
Hénden eine Strale entlangschreitend darstellt. Vgl. Kandinsky, Wassily; Marc, Franz: Der Blaue Reiter, a.a.O., S.

121



Korperlichkeit im Musikdenken des friihen 20. Jahrhunderts

7 bestimmt die schwelende Rivalitit zwischen dem Leipziger

mittels des Begriffs der Reaktion
Traditionsblatt und den 1919 in Wien gegriindeten Musikbldttern des Anbruchs — mit ihren Schrift-
leitern Otto Schneider (bis 1922) und Paul Stefan — {iber die zwanziger Jahre hinaus. Im Rahmen
dieser Polarisierung begibt sich vor allem die Zeitschrift fiir Musik unter Heull zunehmend in die
Rolle des offensiven Angreifers und Verteidigers deutscher Musikkultur, wodurch in nahezu jeder
Ausgabe diesbeziigliche Polemiken und Auseinandersetzungen — mit Vorliebe gegen den Frank-
furter Kritiker und Autor des Anbruchs Bekker — ihren Niederschlag finden. Nach einer Glosse iiber
Weillmanns Die Musik in der Weltkrise als eine kommunistisch motivierte Herbeiredung einer nicht
erkennbaren Krise gegen ,.ernste deutsche Musiker im Jahr 1922'** erscheint erst Mitte 1924 ein
iiber drei Hefte gestreckter Verriss der Biicher Klang und Eros sowie der 1923 erschienen dritten
Aufsatzsammlung Neue Musik."”® Gegen Bekkers Denken wendet der Autor, welcher sich diesem
gegeniiber stets selbst als ,,fortschrittlicher Reaktiondr®® bezeichnet, jenes Arsenal patholo-
gisierender Begriffe, welches bereits im Vorfeld in zahlreichen Artikeln der Zeitschrift allméhlich
Gestalt annimmt und insbesondere eine ins Negative gewendete Semantik des Korperlichen er-
kennen ldsst. Innerhalb der Dichotomie von Krankheit und Gesundhei’®' entwickeln sich in Leit-

artikeln sowie zentralen Urauffiihrungs- und Buchkritiken vor allem die Derivate Unfrucht-

barkeit®*, Perversion®®, Irrsinn®, Entseelung®” und Judentum®®, welche aufgrund ihrer vermeint-

158.

7 Wihrend man in der Zeitschrift fiir Musik duBerst empfindlich und gekrinkt den Begriff des Reaktiondrs zu posi-
tivieren versucht, fiihrt die Dichotomie zwischen Fortschritt und Reaktion in den Musikbldttern des Anbruch ins-
besondere zur dsthetischen Auseinandersetzung mit musikimmanenten Fragestellungen der Zeit. Bekker setzt sich et
wa in dem Artikel ,,Die Fortschrittspartei* (MdA4, Nr. 3, 6/1924, S. 87-91) hiermit auseinander. Letztlich schérft sich
dieses begriffliche Instrumentarium insbesondere hinsichtlich der Philosophie der neuen Musik Adomos vor allem
im Juni-Heft 1930 in den aufeinander bezogenen Artikeln ,,Reaktion und Fortschritt™ (Theodor Wiesengrund-Ador-
no) und ,,Fortschritt und Reaktion® (Ernst Kienek). Vgl.: MdA, Nr. 6, 12/1930, S. 191-195 u. S. 196-200. Adorno
verfasst kurioserweise auch in der Zeitschrift fiir Musik unter Heul3 den Leitartikel ,,Richard StrauB3. /Zum 60. Ge-
burtstage: 11. Juni 1924, welcher u.a. auf spezifisch Bekkersches und Weiimannsches Denken rekurriert: in: ZfM,
Nr. 6,91/1924, S. 289-295.

%8 Vgl. Gohler, Georg: Art. ,,Die Musik in der Weltkrise, in: ZfM Nr. 13/14, 89/1922, S. 295-298.

99 Vgl. Art. Friedland, Martin: ,,Eine musikésthetische Irrlehre, in: ZfM Nr. 10, 11 und 12, 91/1924, S. 553-556, S.
630-633 u. S. 697-700.

20 Zuvor bereits im Artikel: Friedland, Martin: Art. ,,Die ,Neue Musik’ und ihr Apologet. Gedanken eines fortschrittli

chen Reaktionérs zum ,Diisseldorfer , Tonkiinstlerfest™, in: ZfM, Nr. 15/16, 89/1922, S. 334-338.

Vgl. Herforth, Carl: Art. ,,Die Kunst als Mittel zur Gesundung unseres Deutschtums. Eine kritische Betrachtung iiber

die Krankheit unserer modernen Kunst®“, in: ZfM, Nr. 12, 88/1921, S. 305-307.

202 Vgl. Brunck, Constantin: Art. ,,Unfruchtbarkeit des zeitgendssischen Musikschaffens?*, in: ZfM, Nr. 17, 89/1922, S.

361-364.

Vgl. HeuB, Alfred: Art. ,,Uber Franz Schrekers Oper ,Der Schatzgriber’, seine Geschéftspraxis, die Schreker-Presse

und Anderes®, in ZfM, Nr. 22, 88/1921, S. 567-570.

2% Vogl. Friedland, Martin: Art. ,,Eine musikésthetische Irrlehre®, in: ZfM, a.a.O.

25 Vel. HeuB, Alfred: Art. ,,Die Entseelung der Musik /Betrachtung iiber das Frankfurter Tonkiinstlerfest des Allge-
meinen deutschen Musikvereins®, in: ZfM, Nr. 7, 91/1924, S. 353-360.

26 Vgl. HeuB, Alfred: Art. ,,An die Leser der Zeitschrift fiir Musik®, in: ZfM, Nr. 19, 88/1921, S. 485-486.
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lich gefihrdenden Kraft fiir Deutschtum und Schonheit aus der Rhetorik des Niedergangs in die
Rhetorik des Kampfes respektive der Vernichtung tiberfiihrt werden?®” Innerhalb dieses dumpfen,
von offenem Hass geprigten — und leider auch letztlich {iberaus konsequenzreichem — Nationalis-
mus und Antisemitismus erstaunt es daher nicht, im hygienischen Impetus des Kampfblatts Bekkers
Denken als ,,musikésthetische Irrlehre sowie Schonbergs Musik als Sekret eines kranken Gehirns™®
diffamiert zu finden. Korperlichkeit kennzeichnet sich somit als pathologisches, dem Gegner in-
nerhalb des politischen Diskurses affichiertes Zeichen der Minderwertigkeit, um an ihm gleichsam
ein Exemplum zur Besinnung auf deutsche Tugenden zu vollziehen. Die Suche einer Offenlegung
des Peinlichen, welche mittels der Vokabularien des Schwachsinns und des Geschlechtlichen durch
ostentative Belustigung ihre desavouierende Kraft freisetzen soll, appelliert somit letztlich an die
Sittlichkeit der an alltagspsychologischen Diskursen sich delektierenden Offentlichkeit. In diesem
Kontext verbleibt der Zeitschrift fiir Musik Korperlichkeit als Positivum nur als eine im Sinne
energetischer Bewegung verstandene Form des Tanzes und des Sports, welchem 1923 etwa ein
grofBer Leitartikel mit zahlreichen Abbildungen gewidmet ist: der ,,Schule Hellerau fiir Rhythmus,
Musik und Kérperbildung® und ihrem Begriinder und Leiter Emile Jaques-Dalcroze” Hierin ge-

langt der Autor zu folgendem Resiimee:

,»Es kann m. E. nur eine Frage der Zeit sein, der rhythmischen Gymnastik Eingang in die
Volksschule zu verschaffen. Versuche mit minderwertigen Kindern haben einen &uflerst
wohltitigen EinfluB} auf den Gesamtorganismus erkennen lassen. Wie vielmehr miifiten dem-
nach Vollwertige gewinnen! Kaum irgendeine andere Betitigungsweise 10st iiberdies das
gleiche hochgespannte Gefiihl der Freude aus wie die rhythmische Bewegung des Korpers,
keine entwickelt so wie sie das schopferische Vermodgen im Menschen.**'

Entgegen dieser auf die Massenbindung geformter Korper hinwirkendes Missverstindnis einer

rhythmischen Erziehung zum Gleichschritt, welche exemplarisch fiir die in den zwanziger Jahren

27 Vel. etwa: ,,.Der auf diese Weise groBgezogene neue Geist wire riicksichtslos und wiirde Werke, wie wir sie heute

unter dem Dadaismus finden und die ihre Anbeter haben, einfach vernichten, und mit Recht! So und nur so wire eine
Gesundung unserer deutschen Kunst noch moglich, ja selbst die Gesundung unseres ganzen Deutschtums kann ich
mir auf diese Weise verwirklicht denken, denn nicht allein der wirtschaftlichen Neugestaltung unseres Charakters be-
darf es, um unser ganzes Volk vor einem vélligen Niedergange und einer vollstindigen Versklavung zu retten.”, in:
Herforth, Carl: Art. ,,Die Kunst als Mittel zur Gesundung unseres Deutschtums®, a.a.0., S. 307.

Genau heifit es: ,,Ihr Kleingldubigen, die ihr die Kunst der Romantik fiir ,rational’ erklért, weil sie von gedanklichen,
auBermusikalischen Vorstellungen befruchtet, weil sie charakterisierte und philosophierte, wihrend ihr die Gehirnse-
krete eines Schonberg fiir ,irrational’ ausgebt, jenes Musikers, bei dem durch gewaltsame, im Wahn vertiibte patholo-
gische Selbstverstiimmelung die Seele extirpiert wurde und das kranke Gehirn ihren Platz ergriffen hat!*, in: Fried
land, Martin: Art. ,,Eine musikésthetische Irrlehre, in: ZfM, a.a.O., S. 555.

2 Vgl. Kappler, Hans: Art. ,,Bei Jaques-Dalcroze in Hellerau®, in: ZfM, Nr. 3, 88/1921, S. 50-55.

2% Vol. ebd., S. 55.
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forcierte Korperauffassung einer Jugendbewegung etwa im Sinne Grésers oder Blithers steht und
sich weitgehend iibergangslos in die Instrumentalisierung durch den Nationalsozialismus fiigt, fiihrt
der musikésthetische Diskurs in eine andere Richtung. Hierin steht nicht der energetische Tréager
eines Gliicksgefiihl auslosenden Harmoniegedankens, sondern stets das in repressiver Beziehung zu

Gesellschaft, Technik und Maschine stehende Subjekt.

Tanz der Maschinen

Im Zusammenhang einer Konstatierung der Beziehung zwischen Korper und Musik, kénnen hierbei
insbesondere zwei Sonderausgaben der Musikblitter des Anbruch hervorgehoben werden, welche
im Jahr 1926 im Abstand nur weniger Monate aufeinander folgen: Tanz in dieser Zeif’"' sowie Mu-
sik und Maschine**. Ersteres hinsichtlich des ungewohnlich groBen Umfangs, wie es vom Schrift-
leiter Stefan im Vorwort angedacht wird, als Tanzbuch zu bezeichnen, erscheint durchaus sinnvoll
und naheliegend.”"” Neben diesem quantitativen Aspekt liegt die genuine Bedeutung dieser Publika-
tion jedoch insbesondere in der redaktionellen Intention eines weitgehenden Verzichts journalis-
tischer Darstellung durch die eigenen Mitarbeiter, zugunsten einer mdglichst perspektivreichen Zu-
sammenstellung von Berichten, welche jeweils von Angehorigen der maB3geblichen Schulen und de-
ren Institutionen verfasst sind. Hierdurch ergibt sich ein duflerst heterogenes, gleichsam dokumen-
tarisches Bild der verschiedenen, nicht selten divergierenden Richtungen der jeweiligen Tanz-Kon-
zeptionen, vor allem im Hinblick auf ihre ihnen zu Grunde liegenden Vorstellungen von Korperlich-
keit und der ihr zugeschriebenen Ausdruckskraft. Sowohl kontrastierend als auch koinzidierend tre-
ten hierin die unterschiedlichen Auffassungen etwa Mary Wigmans, Rudolf von Labans oder Oskar
Schlemmers zueinander in Beziehung und offerieren in ihrer je szenischen, methodologischen oder
energetischen Perspektivitit die Grundintentionen einer im organischen wurzelnden Ausdrucks-
kunst, welche sich in einer verdnderten Zeit einem verdnderten Menschen annimmt, um diesen mit
tels spezifischer Bewegungen neu zu gestalten. Hierin liegt die zentrale, zumeist deutlich gekenn-
zeichnete Uberzeugung als Gemeinsamkeit der verschiedenen Argumentationen, die in historischen
Prozessen insbesondere eine forcierte Repression des Korpers konstatieren. Analog zu einer

verdnderten Vorstellung einer Kulturalitit des Menschen, welche nunmehr die Geschichte als mor-

2 Tanz in dieser Zeit, MdA, Nr. 3-4, 8/1926.
22 Musik und Maschine, MdA, Nr. 8-9, 8/1926.
23 Vgl. Stefan, Paul: Art. ,,Tanz in dieser Zeit“, in: MdA, Nr. 3-4, 8/1926, S. 93.
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phologische Kausalbeziehung und somit in ihrer charakterologisch und physiognomisch deutbaren
Gestalt begreift, artikuliert sich der Korper im Denken der verschiedenen Autoren des Tanzbuchs
als Zeichen, welches in der historisch verdnderten Korperkultur als Verlust der Freiheit, als

‘@14 seine Spuren hinterlassen

abhanden gekommenes Natur- und Korpergefiihl ,,im Gesicht der Zeit
hat. Bemerkenswerterweise tritt hierbei der Tanz nahezu ausschlielich in Kontexte anthropolo-
gischer und padagogischer — seltener in szenischer — Fragestellungen und iiberantwortet die Musik
sowohl innerhalb der Auseinandersetzungen als auch innerhalb des Sonderhefts der Ephemeritit,
sodass neben den umfassenden Darstellungen der verschiedenen Schulen und der darin gefassten
Stromungen lediglich auf rund zehn Seiten die Antworten auf eine Rundfrage an Komponisten zu
ihrer Herangehensweise mit Formen des Tanzes in der Musik abgedruckt werden*"® Korperlichkeit
wird somit nicht in seiner musiktheaterspezifischen Relevanz oder seiner primér dsthetischen
Dimension diskutiert, sondern vielmehr als gesellschaftspolitische Problemstellung von Institu-
tionen gedeutet. In diesem Kontext tritt folglich die Schule respektive Tanzschule als Organisations-
form zur Erziehung Jugendlicher weitgehend ins Zentrum der Betrachtungen. Die Vorstellungen
einer solcherart existenten und durch systematisches Training {iiberdies beeinflussbaren Kor-
perkultur orientieren sich weitgehend an drei Dimensionen der diesbeziiglich gedachten Beziehung
des Menschen zu seinem Leib, welche jeweils in den Begriffen Sport, Hygiene und Seelenheil
gefasst werden konnen. Turnen und Wandern implizieren hierin zugleich zwei Formen der Bewe-
gung, deren erste die individuelle Betitigung der rhythmischen Gymnastik’'®, der Leibesiibung®'” als
Korper-Bildung?'® beinhalten, deren zweite dariiber hinaus die institutionalisierten, gemeinschafts-
bildenden Formen der Turn- und Wandervogelbewegungen einer biindisch organisierten Jugend im
Blick haben.””” Die Korperpflege des zivilisatorisch degenerierten Leibs als Gebot der Reinheit
verweist neben der medizinischen Implikation der Herstellung und Bewahrung von Gesundheit™

tiberdies auf die moralische und tugendhafte Lebensweise einer Vervollkommnung der Seele' mit-

214 Stefan, Paul: a.a.0., S. 94.

25 Die Befragten sind: Friedrich Wilckens, Alfredo Casella, Ernst Kienek, Egon Wellesz, Erwin Schulhoff, Felix Pety-
rek, Heinz Tiessen, Vittorio Rieti und Jaap Kool.

216 Vgl. etwa Ferand, Franz: Art. ,,Rhythmus und Tanz“, in: MdA, a.a.O., S. 131.

217 Vgl. etwa Triimpy, Berthe: Art. ,,Erziechung zum Ténzer®, in: MdA, a.a.0., S.135.

218 Nicht nur die massive Bildung und Formung kérperlicher Kraft, gleichsam als formale Bildung, sondern insbesonde-
re der Bildungs-Begriff der geistigen, inhaltlichen Bildung birgt sich in dem Wort der Kérperbildung. Vgl. hierzu et-
wa Merz, Max: Art. ,,Korperbildung und Rhythmus®, in: MdA4, a.a.O., S.119-122.

219 Wie sie etwa bei Bliiher in den Antagonismen von Eros und Logos gefasst sind: vgl. Bliiher, Hans: Die Rolle der
Erotik in der madnnlichen Gesellschaft, Jena 1919.

20 Vgl. etwa Hoffmann, R. St.: Art. ,,Tanz als Krankheit“, in: MdA4, a.a.O., S. 162-164.

21 Vel. Merz, Max: Art. ,,Korperbildung und Rhythmus®, a.a.0.S. 120.
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tels energetischer, gleichsam magisch wirksamer Ubungen??? Hierin liegt die spezifische Parallelitt
zu den verschiedenen Formen der Rekonstruktion von Geschichte im 6ffentlichen Diskurs des fri-
hen 20. Jahrhunderts, welche sich wesentlich auf einen Zustand der Urspriinglichkeit bezieht, den es
nunmehr wiederherzustellen gilt.*** Vorherrschendes Paradigma innerhalb des Sonderhefts ist dem-
zufolge die Vorstellung einer Anamnesis, die der Leib durch die Bewegung im Tanz vollzieht und
durch eben diese Erinnerung — gleichsam als korperliches Denken — in das Bewusstsein {iberfiihrt
und darin neue Krifte freisetzt. Gewissermallen institutionalisieren sich in den zahlreichen Tanz-
Schulen diese energetische Uberzeugungen durch methodologische Umsetzungen performativer
Theorie, welche vermittels einer wiederentdeckten Mimesis im Sinne der aristotelischen Katharsis
die Sittlichkeit als Befreiung des Leibes iiber dessen Erschiitterung anstreben, um hieraus nachhaltig
die Sittlichkeit und Freiheit des Geistes zu konstituieren. Tanz artikuliert sich somit als duflere
Formerscheinung der Bewegung des Korpers™* respektive als Ausdrucksbewegung,”” die durch das

organische (Natur-)Empfinden des Korpers™®

die Urspriinglichkeit menschlichen Seins zu
ergriinden und darzustellen sucht: ,,Tanz ist durch geistige Arbeit in rthythmische Form gebannter,
bewegungsmiBiger Ausdruck seelischen und kiinstlerischen Erlebens und Schauens.“®*” Verbindend
wirkt hinsichtlich der Beziehung zur Musik allein der RAythmus, welcher als grundlegender Impuls
des Lebens, als Gerdusch des Korpers,*® diesen zum Instrument stummer Gebiarden®” macht. Korre-
spondierend zu dieser Theorie des Tanzes in den diesbeziiglichen Artikeln und Darstellungen
artikuliert sich der Korper in der Musik innerhalb der Antworten der Komponisten auf die Rund-

frage der Anmbruch-Herausgeber in seiner sinnlich-geistigen Dichotomisierung. Als der mu-

sikalischen Ausdrucksform aufgrund seiner szenischen respektive rdumlichen Prisenz unterlegen,”’

22 Vgl. Klein, Walther: Art. ,,Von der Magie des Tanzes®, in: MdA, a.a.O., S. 100-101.

23 Vegl. Kapitel I1.

24 Vgl. Wigman, Mary: Art. ,,Tdnzerisches Schaffen der Gegenwart®, in: MdA, a.a.O., S.96.

25 Vgl. etwa Skorondel, Vera: Art. ,,Ziele und Aufgaben der Tanzregie®, in: MdA, a.a.O., S.112; vgl. weiter Laban, Ru-
dolf von: Art. ,,Vortragsbezeichnungen und Bewegungsbegriffe®, in: MdA4, a.a.O., S.117.

26 Vgl. etwa Cleve-Petz, Ellen von: Art. ,,Arbeit in der Oper®, in: MdA, a.a.O., S.143.

27 Vgl ebd.

28 Zum Verhiltnis von Gerdusch und Klang, Rhythmus und Kérper vgl. Kool, Jaap: Art. ,,Gerduschinstrumente®, in:

MdA, a.a.0., S. 167-169.

Vgl. zu den Kategorien des Schweigens und der stummen Gebérde den Vergleich von Tanzpantomime und (Stumm-)

Film von Béla Balazs: ,,Anscheinend gibt es da einen Unterschied, der so tiefgehend ist, dafl die Pantomime aufhort

eine zu sein, wenn sie gefilmt wird. Denn die Stummbeit eines Bildes ist natiirlich und selbstverstindlich. Eine un

mittelbar eindrucksvolle, besondere Bedeutung hat nur das Schweigen ecines lebendig gegenwartigen Menschen, der

auch sprechen konnte. Schweigen ist keine Eigenschaft, sondern ein Ereignis. Schweigen vermag nur der lebendige

Mensch. Bilder sind, wie die Dinge, blofl stumm.* In: ders.: Art. ,,Tanzdichtung®, in: MdA4, a.a.O., S. 110. In dieser

Ereignishaftigkeit des Schweigens kann der Korper somit nur gleichsam performativer Augenblick sein, der als Ab-

bild jedoch unmittelbar erstirbt, bevor er seine Wirkung entfaltet. Vgl. hierzu weiter Kapitel IV.

B0 Vgl. Wilckens, Friedrich, in: MdA, a.a.O., S. 172 und Kienek, Ernst, in: MdA4, a.a.O., S. 173.
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wandelt der Korper den ihn bestimmenden und den von ihm bestimmten Rhythmus, vermoge seines
erotischen und gestischen Ursprungs in der Empfindung,”' in ,,potentielle, stilisierte Bewegung***.
Plastizitdt und Bewegung kulminieren nunmehr in einer Vorstellung der korperlichen Musik als
rhythmische Plastik**, welche im Akt des Komponierens zugleich die zentrale darstellerische Auf-
gabe des Komponisten bedeutet, wohingegen der Tanzregisseur und Korperlehrer Bewegungscho-
re*** formiert. Hinsichtlich einer als virulent empfundenen Repression des menschlichen Korpers
durch den technischen Wandel moderner Zeit, deutet sich bereits ein wesentlicher Aspekt des
nichsten Sonderheftes an, welcher die musikalische und szenische Gestaltung des Korpers entwe-
der, wie es Schlemmer im Rekurs auf sein 7riadisches Ballett intendiert, als kdrpermechanische re-
spektive mathematische Gestaltung des Korperausdrucks im Blick zu behalten hat?* oder im Sinne

des musikalischen Leiters der Duncan-Schule in Potsdam Max Merz die Grenze zum organischen

Verlust der Freiheit markiert:

,Dem Takte der leblosen Maschine, der streng gemessenen Gleichartigkeit der sich automa
tisch wiederholenden und zur Kette reihenden mechanischen Funktionen, steht der dyna-
misch akzentuierte Rhythmus des organisch flieBenden Lebens gegeniiber. Takt gegen
Rhythmus, tote Maschine gegen lebendigen Korper. Dal3 erstere uns vergewaltigen, dem
miissen wir Einhalt gebieten. Die Maschine darf uns nicht versklaven, sondern mufl uns
befreien. ,Der Mensch ist nur ganz Mensch wenn er spielt.” Soll der Mensch die hiipfende
Freude am Spiel ganz empfinden, wie sie dieser Ausspruch Schillers umschreibt, soll er
eindringen in jenes ewige Kinder-Neuland, in dem der als siindhaft gestempelte Korper hei-
lig und siindlos erscheint, weil er, vom messenden Geist unverfiihrt, nicht der Zwiespaltig-
keit verfallt, zwischen sich und Natur zu unterscheiden, dann kann er dies nur dadurch, daf}
er seinen Korper im Sinne einer organischen Rhythmik wieder beherrschen kann. «#*

Im zweiten Sonderheft des Jahres 1926, der Oktober-November-Ausgabe der Nummer Musik und
Maschine, richtet sich der Blick der Autoren von dieser zuvor aus der Perspektive des Tanzes er-
orterten Fragestellung einer Notwendigkeit institutionalisierter Korper-Bildung auf jene durch fort-
schreitende Technisierung nun forciert sich verdndernden Moglichkeiten musikalischer Gestaltung.

Der kiinstlerische Ausdruck wird nunmehr nicht riickwirkend als Wiedergewinnung einer

31 Vgl. Stuckenschmidt, Hans Heinz: Art. ,,Lob der Revue, in: MdA, a.a.O., S. 155 und Schulhoff, Erwin: Art. ,,Erwin
Schulhoff™, in: MdA, a.a.0., S. 175.

2 Casella, Alfredo: Art. ,,Alfredo Casella®, in: MdA4, a.a.O., S. 173.

23 Tiessen, Heinz: Art. ,,Heinz Tiessen®, in: MdA, a.a.O., S. 178.

% Vgl. Anzeige der Schule: ,,Hamburger Bewegungschore Rudolf v. Laban / Leitung Ernst Albrecht Knust*, in: MdA,
a.a.0., 0.S.

23 Vgl. Schlemmer, Oskar: Art. ,,Tanzerische Mathematik®, in: MdA4, a.a.O., S. 124.

¢ Merz, Max: Art. ,, Korperbildung und Rhythmus*, a.a.O., S. 122.
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urspriinglichen Freiheit diskutiert, sondern vielmehr in der spezifischen Differenz zwischen indivi
dueller Variabilitdt und mechanischer Prézision im Sinne einer Neubestimmung der Menschheit?’
gesucht. Fortschritt bestimmt sich hierdurch als Vorstellung eines immensen Innovationsschubes,*
welcher insbesondere in der Elektrifizierung die Moglichkeit der Anndherung an die gleichsam zum
Urbild stilisierten Hoffmanschen ,,Automate* vermutet, jedoch nicht mehr als Abbild des Menschen
im realen Raum, sondern insbesondere in den Medien Schallplatte, Rundfunk und Film als eine
vom Alltidglichen abgeloste neue Wirklichkeit> Die Photographie des lebendigen Klangs™ inten-
diert somit die von einer rein mechanischen Beschrinktheit der Mittel (etwa in Walzensystemen)
sich emanzipierende Darstellungskraft, die vermittels der gesteigerten Moglichkeit durch die
Entwicklung der Kathodenr6hre nunmehr den Diskurs einer bloB &uBeren Formgestaltung
zunehmend auf die Suche nach einer Innerlichkeit des Ausdrucks lenkt. An dieser thetisch konsta-
tierten Potentialitit reiben sich die Auseinandersetzungen der Autoren des Anbruch-Heftes, welche
die Fragestellungen nach den genuinen Féhigkeiten der Reproduktionstechniken Schallplatte, Kine-
matographie und Rundfunk nunmehr einerseits hinsichtlich einer moglichen Entseelung**' der Mu-
sik durch den Verlust von Plastizitét*** im Prozess der Klangtransformation oder andererseits beziig-
lich der aufgrund der Wiederholbarkeit des Augenblicks zu erwartenden Steigerung der An
forderungen an Exaktheit und Intensitdt der Interpretation ausloten. Wesentliches Argument beider
Positionen ist die jeweils auf den Korper bezogene Vorstellung einer Unvollkommenheit, die zum
einen die Sinnlichkeit des Ereignisses gleichsam als untrennbare atmosphérische Einheit aller betei-
ligten Parameter reklamiert, zum anderen geradezu die Grundposition des symbolischen Interak-
tionismus in der Bestimmung des Menschen als sinnliches Mangelwesen iibernimmt, dessen
Existenz nur kraft technischer Hilfsmittel moglich ist. Innerhalb der Befiirchtung einer Entkoppe-
lung von Seele und Leib durch die mediale Dekontextualisierung, welche im Verfahren der raum-
zeitlichen Trennung von Aufnahme und Wiedergabe vollzogen wird, spiegelt sich das Denken einer

unaufloslichen Korrespondenz zwischen Interpret und Rezipient wider:

,Es gibt so erschreckend wenig ganz groB3e Plattensdnger. Viele schone Stimmen. Wohl-
klange fiirs Ohr und doch ohne die zwingende Urkraft des suggestiven Menschen. Wenn ih-
nen die Elemente Publikum und Kulisse genommen sind, verhallt der schone Gesang wohl

57 Vgl. Stuckenschmidt, Hans Heinz: Art. ,,Mechanisierung®, in: MdA, Nr. 8-9, 8/1926, S. 346.
% Vgl. Bagier, Guido: Art. ,,Der sprechende Film®, in: MdA4, a.a.O., S. 381-82.

9 Vgl. ebd., S. 384.

20 Vel. Toch, Ernst: Art. ,,Musik fiir mechanische Instrumente®, in: MdA, a.a.O., S. 346.

21 Vgl. Heinsheimer, Hans: Art. ,,Kontra und Pro“, in: MdA, a.a.O., S. 354.

22 Vgl. Warschauer, Frank: Art. ,,Musik im Rundfunk®, in: MdA4, a.a.O., S. 376.
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gehort, doch ungefiihlt. Das Cantabile ihrer Stimme bleibt Espressivo ohne Ausdruck. Bei
den weiblichen Stars noch mehr. Das Strahlen geht so oft vom korperlichen Reiz aus, sie
singen nicht allein mit dem Kehlkopf, sie lassen den Kérper mitschwingen im Ton. Der Ko
per wird Resonanzboden ihrer Empfindung. Wie kann die Platte dies wiedergeben?‘?*

Diese Unmittelbarkeit korperlicher Prasenz des Ausdrucks als Konstituens der Musik zielt iiberdies
auf die performative Vorstellung einer Notwendigkeit des unvollkommenen Spiels, welches sowohl
durch implizit agogische Prozesse des Zeitempfindens als auch der damit verbundenen Personlich-
keit des Ausdrucks einer moglichen Instrumentalisierung durch Perfektion der Klangerzeugung und
metronomischer Vermessung entgegenwirkt. Fortschritt wird zur Repression, deren mechanische
Unfehlbarkeit, einem Golem gleich, als tote Maschine iiber das Ziel hinaus schieft*** Dementgegen
proklamiert Moholy-Nagy aus den Programmen des Bauhauses heraus und im Rekurs auf die Erfah
rungen sowohl mit Antheils als auch Stuckenschmidts Kompositionen mechanischer Ballette die

€245

Exaktheit der Maschine als Ausweg aus der ,,miBverstandenen Bedeutung der Ichform** und ihrer

unvollkommenen handwerklichen Darstellungsmittel:

,»Es 1st heute unser Wunsch: Allgemein giiltige (Harmonie- und Gleichgewichts-) Gesetze
allgemein giiltig zu formulieren. Diese Formulierung vermengt sich aber noch — tiberall und
in tiberwiegendem Maf3e — mit der Art des personlichen Ausdruckes. Einer exakten Notation
widerstreben unsere vorsintflutlichen Instrumente und Werkzeuge, oft aber auch unser un-
vollkommener (natiirlich nur in technisch-mechanischen Relationen unvollkommener) Kor-
peraufbau.

So mufite es mit der Maschine versucht werden.

¢c246

Die solcherart intendierte Kraft einer unbestechlichen Objektivitit der Maschine korrespondiert
schwerpunktartig mit der iiberwiegenden Zahl der Auseinandersetzungen innerhalb des Sonderhef-
tes, welche gleichsam die Vermessung des bislang Inkommensurablen als Potential einer neuen
Wissenschaft erkennt. Neben den Erwigungen Moholy-Nagys zur Konstruktion und Beschaffenheit
eines Grammophons, welches durch eine Ritzschrift vom Reproduktions- in ein Produktionsinstru-
ment gewandelt werden kann, finden sich des Weiteren Artikel zu Entwicklungen von Notenma-

248

schinen®" oder Musikchronometern®®. Letztlich dominieren die gleichsam von Faszination geprég-

3 Viebig, Ernst: Art. ,,Zur Psychologie der Sprechmaschinen-Aufzeichnung®, in: MdA, a.a.O., S. 361.
4 Vgl Jemnitz, Alexander: Art. ,,Antiphonie®, in: MdA4, a.a.0., S. 353.

5 Moholy-Nagy, Léaszlo: Art. ,,Musico-mechanico, Mechanico-optico, in: MdA, a.a.O., S. 364.

26 Ebd., S. 363.

27 Vgl. Nettl, Paul: Art. ,,Notenmaschinen®, in: MdA, a.a.O., S. 397-399.

28 Vgl. Blum, Robert: Art. ,,Musikchronometer®, in: MdA, a.a.O., S. 393-396.
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ten Darstellungen, welche die zukiinftigen Moglichkeiten einer neuen Technologie sehen. Wie etwa
im Sphdrophon®”, welches auBer der Herstellbarkeit saimtlicher Frequenzen nun auch die Schon-
bergschen Klangfarbenmelodie zu verwirklichen scheint® oder im Grammophon, in welchem das
Potential vermutet wird, dass dieses ,,iiber den Weg der vergleichenden Musikwissenschaft zu

‘I Im Kontext jener neuen

einem Volkerverstindigungsmittel ersten Ranges werden kann.
Wirklichkeit erscheint jedoch insbesondere das Medium des ,,sprechenden Films* als gleichsam

phantastischste Erweiterung der musikalischen Darstellungsmittel:

»Man 10se sich von der Vorstellung des Tones als harmonisch-rhythmisch gebundenen
Wesens und bediene sich der Photographie im Trick, im Uberblenden, in Zeitlupe und
Zeitraffer, in der mannigfachen Art des Ein- oder Uberkopierens. Es ergibt sich hieraus die
vollige Ungebundenheit der Musik von dem Begriff der ,Form’ im bisherigen Sinn. Man
wird die Tone den Bildern anheften als grausige Begleiter ihrer Gesten, den Menschen als
Spiegelbild ihrer innersten Geheimnisse, den Dingen als phantastische Attribute ihres
scheinbar sinnlosen Daseins. Man wird sich abwenden von den Schablonen unserer Musik
als Klang-Zusammensetzung in Orchester, Chor oder Einzelinstrument. Die frei herumir-
renden Tone wird man einfangen kdnnen und mischen in Klangfarben, die bisher, durch die
natiirliche Produktion, niemals zu horen waren. Man wird sich — mit einem Wort — abkehren
miissen von dem Begriff der Musik in der Wirklichkeit, ihrer Nachahmung durch die Ma-
schine, — sondern diese viel verldsterte Maschine wird sich einen eigenen akustischen, ihrem
Wesen geméBen Inhalt schaffen.

Hierin liegt die genuine Perspektivitit eines moglichen &dsthetischen Wandels der Korperlichkeit
durch die Musik in der gleichsam medialen Dekonstruktion vermeintlich wirklichkeitsstiftender
Funktionen, welche das Verhiltnis der Repression von Mensch, Maschine und Gesellschaft in ein
neues kiinstlerisches Darstellungsmittel {iberfiihrt. Der noch bei Busoni konstatierten Unwahrhaftig-
keit des Ausdrucks einer durch Konventionen bedingten Gemeinsamkeit von theatraler Geste und
gesungenem Wort wird nunmehr eine neue Technik gegeniibergestellt, welche die Sphéren des
Traums und des Unbewussten ohne Verdoppelung des Szenischen unmittelbar darzustellen vermag.
Korperlichkeit erscheint somit nicht als direktes Abbild einer Wirklichkeit, sondern im
dialektischen Ausdruck einer Differenz, die nunmehr in der realen Musik das Prinzip der Montage

erblickt, die sie mit Hilfe der Maschine ihres inneren Zusammenhangs bewusst werden 14sst.

¥ Eine mit einer Kathodenrdhre ausgestattete kiinstliche Klangquelle, Vorldufer elektronischer Instrumente.

0 Vel Weiskopf, Herbert: Art. ,,Das Sphirophon®, in: MdA, a.a.0., S. 390. Vgl. weiter Mager, Jorg: Art. ,.Bio-
graphisches zum ,Spharophon’, in: MdA4, a.a.O., S. 391-392.

1 Heinitz, W.: Art. ,,Die Sprechmaschine im Dienste der Musikwissenschaft und Asthetik®, in: MdA, a.a.0., S. 373.

22 Bagier, Guido: Art. ,,Der sprechende Film*, in: MdA, a.a.O., S. 384.
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Plastizitit und Bewegung

Der Raum ist der Leib der Zeit,
die Zeit die Seele des Raumes.

Ludwig Klages'

Die veranderte Wahrnehmung von Dimensionen des Korperlichen sowohl in der Musik als auch im
Musikdenken des frithen 20. Jahrhunderts harrt, wie in den vorangegangenen Kapiteln dargestellt,
trotz ihrer Evidenz innerhalb der verschiedensten Diskurse noch ihrer spezifisch musikwissen-
schaftlichen respektive musikésthetischen Bestimmung. Sowohl die beschleunigt sich wandelnde
Artikulation eines Kulturverstidndnisses, welche aufgrund einer konstatierten Geschlechterdifferenz
zunehmend in die Rhetorik des Niedergangs iiberfiihrt wird,” als auch die nunmehr jih auf-
scheinende Divergenz zwischen der philologischen Praxis einer nationalistisch orientierten Musik-
geschichtsschreibung auf der einen und den auBeruniversitiren Entwiirfen einer gegenwarts-
orientierten, gleichsam ins Offene gedachten Musik-Asthetik auf der anderen Seite? schaffen eine
Kluft vor allem hinsichtlich musikimmanenter Fragestellungen, die bis in die heutige Zeit noch nicht
tiberwunden ist. Dies liegt zum einen in der bislang weitestgehend vermiedenen Fruchtbarmachung
des kulturanthropologischen oder kulturisthetischen Paradigmas der Kérperlichkeit fiir die Musik-
wissenschaft, zum anderen wesentlich in der gleichsam paradoxalen Perpetuierung Schopenhauer-
scher Asthetik in den unterschiedlichen produktionsésthetischen Entwiirfen des beginnenden Jahr-
hunderts, die weiterhin, trotz eines sich immer deutlicher abzeichnenden Eintritts des subjektiven
Korpers in die Kunst, an einer iiber Hanslick weitergetragenen Geistigkeit der Musik festhalten.
Jener grundlegende Widerspruch zwischen einem im ausgehenden 19. Jahrhundert — und insbeson-
dere durch die Wagner-Rezeption — zum zentralen Kanon avancierendem Musikverstindnis einer
kontemplativen, Relationen der Zeit, des Raumes und der kausalen, das hei3t begrifflichen Definiti-
on sich entziehenden, unmittelbaren Wahrnehmung von Musik und der in Formeln einer Moderne

sich ausdriickenden Vorstellung subjektbezogener, gleichsam pathologisch sich entduBernder Evi

Klages, Ludwig: Vom kosmogonischen Eros, Stuttgart 1951, S. 61.
Vgl. Kapitel II.

Vgl. Kapitel II1.

Vgl. Kapitel 1.

N N
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denzen des von seiner repressiven Umwelt sich zunehmend entfremdenden Menschen, griindet in
der gleichsam insgeheim vollzogenen Ersetzung dessen, was dem Reich der platonischen und somit
unkorperlichen Ideen zugeschrieben wird durch die physisch spiirbaren Verwundungen einer
traumatisierten Seele.” Es erscheint bezeichnend, dass Simmel in seinem Aufsatz Der Fragment-
charakter des Lebens. Aus den Vorstudien zu einer Metaphysik aus den Jahren 1916/1917 eben
jenes Aufeinandertreffen einer Welt des Absoluten mit der des alltdglichen Lebens als Moment der

Erfahrung des Fragmentaren und Briichigen beschreibt:

,»30 erscheint mir das immer empfundene ,Bruchstiickhafte’ des Lebens einen weltanschaw
ungsmafBigen Sinn jenseits der bloB elegischen Kontemplation zu offenbaren. Wir kursieren
fortwéhrend durch sehr mannigfache Ebenen, deren jede prinzipiell die Welttotalitidt nach
einer besonderen Formel darstellt, von deren jeder aber unser Leben nur jeweils ein Bruch
stiick mitnimmt. Gerade dieses ideelle — aber als ideelles durchaus objektive — Ergédnztsein
jedes Lebensinhaltes macht ihn zu einem Fragment. [...] Das Leben ist eine Vollstindigkeit
und jede Welt ist Vollstidndigkeit; aber wo sie sich schneiden, umgrenzen die Schnittflichen
ein Fragment — ein Fragment ebenso des Lebens wie eines der Welt.*®

In dieser zunidchst schlagwortartigen Beleuchtung der im Laufe von wenigen Jahrzehnten sich
entwickelnden Verdnderung sowohl des Eintritts des Korpers in die Kunst als auch dessen Wahr-
nehmung — charakterisierbar als der Weg vom ,klassischen’ Ideal der Schonheit zur Protokollation
traumatischer Schocks’ oder vom Kiinstler als Kalligraph zum Seismograph — steckt jedoch der
Kern jener grundlegenden Parameter, vermittels derer die basalen Neuerungen einer zunehmend
korperlich sich gebardenden Musik verstanden und dariiber hinaus argumentativ begriindet werden

konnen.

Innerhalb genuin &sthetischer Auseinandersetzungen erlangt somit der Vergleich grundlegender s

thetischer Schriften Schopenhauers und Simmels eine Exemplaritit, welche paradigmatisch die

Ein Prozess, den Adorno bereits bei Mahler konstatiert: ,,Der Ton des Traumatischen an Mahlers Musik, ein subjek
tives Moment der Gebrochenheit, ist nicht zu verleugnen, und er hat ihn gegen die Ideologie des mens sana in corpo-
re sano gefestigt.“ Adorno, Theodor W.: Mabhler. ,,Eine musikalische Physiognomik®, in: Ders.: Die musikalischen
Monographien, Frankfurt a.M. 1986, S. 173.

Simmel, Georg: ,,Der Fragmentcharakter des Lebens. Aus den Vorstudien zu einer Metaphysik®, in: LOGOS. In-
ternationale Zeitschrift fiir Philosophie der Kultur, herausgegeben von Richard Kroner und Georg Mehlis, Band VI,
1916/17, Heft I, S. 39 und 40.

" Vgl. Adorno, Theodor W.: Philosophie der neuen Musik, Frankfurt a.M. 1997, S. 44: | Es sind nicht Leidenschaften
mehr fingiert, sondern im Medium der Musik unverstellt leibhafte Regungen des Unbewuften, Schocks, Traumata
registriert. Sie greifen die Tabus der Form an weil diese solche Regungen ihrer Zensur unterwerfen, sie ratio-
nalisieren und sie in Bilder transponieren.*
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wesentlichen Dimensionen dessen zu beleuchten vermag, was schlie8lich, von einem allgemeinen
in einen speziellen Begriff iiberfiihrt, als Kérperlichkeit in der Musik bezeichnet werden kann. Denn
die aus den 1840er Jahren stammenden und hinsichtlich ihrer Tragweite insbesondere fiir die
gleichsam genealogische Linie von Wagner iiber Mahler bis Schonberg bedeutsamen Ausfiihrungen
in Schopenhauers Die Welt als Wille und Vorstellung entfalten ithre Wirksamkeit weit iiber diese
Komponisten hinaus — bis nahezu in die Mitte des 20. Jahrhunderts hinein — und bleiben somit weit-
gehend konstitutiv fiir die Entwicklung neuer musikalischer Konzeptionen. Dennoch, und hierin
liegt die grundlegende Differenz zu jener weitgehend unverdndert tradierten produktionsédsthe-
tischen Vorstellung, emanzipiert sich im Sog umfassender gesellschaftlicher und technischer Ver-
dnderungen in der Néhe der Jahrhundertwende 1900, vor allem beziiglich einer Neubestimmung des
Subjekts als (pathologisch determinierter) Personlichkeit, gerade jene Nuance eines Kulturbegriffs,
welche die vermeintlich iiberindividuelle Bedeutung der objektiven Kunstwerke in eine spezifische
Relation zu ihrer subjektbedingten Urspriinglichkeit setzt. Hieraus entsteht die immer nachdriickl+
cher geduBerte Forderung, die Kunst als Ausdruck des sich beschleunigt verdndernden Lebens in ik
rer umfassenden Wirkmachtigkeit zu erhalten, um fiir den Menschen weiterhin relevant zu sein —
und sich nicht in eine verschlossene und dadurch bedeutungslose Welt zu verkehren. Parallel zu
Freuds Schriften {iber das Unterbewusste sowie insbesondere zu der teils ethnologisch motivierten
Perspektivierung innerhalb des Totem und Tabu oder Malinowskis Das Geschlechtsleben der
Wilden im Nordwest-Melanesien sowie zu Einsteins Negerplastik und dem Blauen Reiter vollzieht
sich ein Prozess einer Anthropologisierung der Kunst, die das Korperliche jenseits des Scheins der
Vollkommenheit als Ausdruck des fragmentaren Lebens und dessen Berithrung mit dem Unendli-
chen begreift. Gerade in Simmels 1911 erstmals innerhalb der Philosophischen Kultur zu-
sammengefassten Aufsitze tiber Michelangelo, Rodin und die Philosophie der Kultur® wird dieser
Wandel hinsichtlich einer Inklusion gleichsam subjektbezogener Kérperlichkeit in die Asthetik als
Abgrenzung zu der an den platonischen Ideen orientierten Schopenhauerschen Kunstvorstellung in
besonderer Weise deutlich. Vor allem die Ausdruckskategorien von Plastizitdt und Bewegung er-
weisen sich im Blick auf die anhand der Laokoon-Problematik zu diskutierende Virulenz darstel-
lungsésthetischer Fragestellungen als zentral. Daher soll nun mittels einer Versuchsanordnung, der
Gegendtiberstellung von Schopenhauerschem Denken mit demjenigen Simmels, im Folgenden exem-
plarisch untersucht werden, in welcher Weise — insbesondere im Hinblick auf die Musik — Asthe-

tiken der Korperlichkeit mit dem Beginn des 20. Jahrhunderts einem Wandel unterzogen werden.

8 Der Aufsatz liber Rodin erscheint erstmals 1909 in: Nord und Siid. Eine deutsche Monatsschrift.
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Insbesondere die Fragestellung, wie Ausdrucksformen korperlicher Bewegung als Moment des Plas-

tischen im Medium der Kunst zur Darstellung gelangen, soll dabei im Vordergrund stehen.’

Laokoon

Angesichts der Deutungsversuche Winckelmanns', Lessings'' und Goethes'? beziiglich der Frage,
warum der Laokoon in der gleichnamigen, beriihmten Skulpturengruppe nicht schreit, zeigt sich der
Philosoph Schopenhauer in seiner Welt als Wille und Vorstellung nach eigenem Bekunden
verwundert.”® Insbesondere die Heranziehung unzulidnglicher, das heiit psychologischer und
physiologischer Griinde erscheint ihm als eine aus der Ferne getdtigte Argumentation, welche die
naheliegende, primdre Klirung dieser Frage iibersieht.* Denn nicht, ob die gleichsam stoische,
wiirdevolle Duldung des korperlichen Schmerzes den der Natur gemidBen Schrei unterdriickt oder
der Biss der Schlange durch die Lahmung des Unterleibs einen solchen unmoglich mache sei der ur-
sichliche Grund fiir die Vermeidung der bei Vergil geschilderten LautentduBerung,” sondern dies
sei ,,in Hinsicht auf die Gruppe zu entscheiden, dass das Schreien in ihr nicht dargestellt werden
durfte, allein aus dem Grund, weil die Darstellung desselben auBler dem Gebiete der Skulptur
liegt.*!® Hierin fuBt, rekurrierend auf den Satz vom Grunde, die sthetische Deutung Schopenhauers,
welche die materiale Liminalitdt der Darstellung vor psychologische und physiologische Mo-

tivationen setzt. Ein schreiender Laokoon sei aus Marmor nicht hervorzubringen, da allein das

Vgl. auch den die Spannung zwischen Torso und Figur fokussierenden Aufsatz von Martin Zenck, der ausgehend

von Simmels Rodin-Essay und dessen Konzeptionalisierung figuraler Bewegung, Spezifika der Kompositionen von

Johann Sebastian Bach und Helmut Lachenmann aufsucht. Auch wenn gegeniiber jenem, der Autor dieser Untersu

chung — bezogen auf den Vergleich von Schopenhauerschem und Simmelschem Denken hinsichtlich einer

verdanderten Korperlichkeit respektive Bewegung zu Beginn des 20. Jahrhunderts — zu teilweise differenten Ergeb-

nissen gelangt, so schuldet er dem Anreger dieser Auseinandersetzung nicht nur trotzdem, sondern gerade deshalb

groBBen Dank. Vgl. Zenck, Martin: ,,Die mehrfache Codierung der Figur. Ihr defigurativer und torsohafter Modus bei

Johann Sebastian Bach, Helmut Lachenmann und Auguste Rodin®, in: de figura. Rhetorik — Bewegung — Gestalt, hg.

v. Gabriele Brandstetter und Sibylle Peters, Miinchen 2003, S. 265-288.

Winckelmann, Johann Joachim: ,,Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei und Bild

hauerkunst®, in: Winckelmanns Werke in einem Band, hg. von Helmut Holtzhauer, Berlin und Weimar 1969 S. 1-37.

Lessing, Gotthold Ephraim: ,,Laokoon: oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie, in: Gotthold Ephraim

Lessings samtliche Schriften, Bd. 9, hg. v, Karl Lachmann, Stuttgart 1839, S. 1-177.

Goethe, Johann Wolfgang von: ,,Uber Laokoon®, in: Goethes Werke, hg. i. Auftr. d. GroBherzogin Sophie von

Sachsen, Bd. 47, Weimar 1896, S. 97-118.

1 Vgl. Schopenhauer, Arthur: § 46, in: Die Welt als Wille und Vorstellung, Bd. 1, hg. v. Ludger Liitkehaus, Ziirich
1999, S. 303.

4 Vgl. ebd.; vgl. weiter: Kapitel 36, in: Die Welt als Wille und Vorstellung, Bd. 2, a.a.0., S. 492.

5 Vgl Bd. 1, S. 303; Vgl. weiter Bd. 2, S. 492.

'* Bd. 1, S. 304.
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»~hothwendig begleitende Phdnomen* des Lauts die Wirkung desselben auf den Zuschauer entfalte
und somit in der Skulptur nur das ,,Mundaufsperren* als gleichsam lécherlicher und abgeschmackter
Anblick bleibe."” Schopenhauer iiberantwortet die Schonheit der Darstellung vielmehr in die Bewe-
gung, in welche der Kiinstler, da er den Schmerz des Laokoon nicht durch Schreien ausdriicken
diirfe, ,,jeden andern Ausdruck® setzen muss, wodurch sowohl eine ,,zu schreien sich fruchtlos be-
mithende* Figur, der ,,die Stimme im Halse stecken geblieben® intendiert ist,'"® als auch der Augen-
blick des Schlangenbisses: ,,nicht als schon erfolgt, auch nicht als noch drohend, sondern gerade
jetzt und zwar in die Seite geschehend.“"”

Daher ergibt sich aus dem Aspekt der Ruhe, welcher fiir Winckelmann hinsichtlich der ,,edle[n]
Einfalt und stillen GroBe® griechischer Statuen insbesondere bei Laokoon Kriterium der Schonheit
ist — als ,,Aktion, die dem Stande der Ruhe in solchem Schmerze der nichste* ist' — bei Schopen-
hauer die Vorstellung einer Addquatheit der Darstellung von Bewegung, die durch das Medium der

Kunst, in welcher sie zur Ausfithrung gelangt, begriindet sein muss:

,Hingegen ein gemalter oder steinerner stummer Schreier wire noch viel ldcherlicher, als ge-
malte Musik, die schon in Goethes Propylden geriigt wird; da das Schreien dem {iibrigen
Ausdruck und der Schonheit viel mehr Abbruch thut, als die Musik, welche meistens nur
Hiande und Arme beschiftigt und als eine die Person charakterisirende Handlung anzusehn
ist, ja insofern ganz fliglich gemalt werden kann, sobald sie nur keine gewaltsame Bewegung
des Korpers, oder Verziehung des Mundes erfordert: so z.B. die heilige Cécilia an der Orgel,
Raphaels Violinspieler in der Gallerie Sciarra zu Rom u.a.m.“*

Anhand dieser Betonung der dsthetischen Spannung zwischen Ruhe und Bewegung im Schopenhau-
erschen Laokoon-Diskurs deutet sich bereits die spezifische Differenz zu einer allmdhlichen Ver-
anderung grundlegender Paradigmen innerhalb der Kiinste zu Beginn des 20. Jahrhunderts an, wel-
che zunehmend die Darstellung und Darstellbarkeit des Schreis — insbesondere vermittels eben jener
»gewaltsamen Bewegung des Korpers®™ — als Topos artifizieller Auseinandersetzung einsetzt und ge-

rade in den bildnerischen Kontexten das Mimesis-Verbot aufhebt? Griindet die Beziehung von

7 Vgl. ebd. u. Bd. 2, S. 491.

'8 Vgl. Bd. 1, S. 304 u. 305.

' Bd.2,S.491-492.

2 Winckelmann, Johann Joachim: ,,Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei und Bild
hauerkunst®, a.a.O., S. 20.

2 Ebd., S. 19.

22 Schopenhauer, Arthur: Die Welt als Wille und Vorstellung, Bd. 1, a.a.0., S. 305.

2 Vgl. hierzu etwa Edvard Munchs Bild Der Schrei sowie Antonin Artauds Theater der Grausamkeit, Erst Blochs
Geist der Utopie oder Theodor W. Adornos Philosophie der neuen Musik.
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Plastizitdt und Bewegung im ,klassischen’ Denken noch auf dem Gebot einer nach den ,,Pro-
portionen der Alten*** herzustellenden Ausgewogenheit idealer Schonheit, fungieren sie innerhalb
der modernen Skulptur vielmehr als Mittel der Subversion, die in Abgrenzung zur antiken Plastik in
der figuralen Komposition nicht mehr die ,,Logik des Korpers®, sondern ,,seine Psychologie® zu
ergriinden suchen und somit den Psychologismus als das ,,Wesen der Moderne* markieren.”

Diese darstellungsédsthetische Neuorientierung am vereinsamten und entfremdeten Individuum mit
der Abkehr von einem klassischen Ideal der Schonheit steht jedoch in eigentiimlicher Beziehung zu
der weitgehend vollzogenen Perpetuierung Schopenhauerscher Produktionsisthetik. Denn einerseits
treten in den verschiedenen Diskursen des frithen 20. Jahrhunderts Maske und Traum, Skulptur und
Malerei, Atem, Stimme und Musik zunehmend in Widerspruch zu jener gleichsam statuarischen
Physiognomie®, andererseits zeigen sich die Prozesse des kiinstlerischen Schaffens und der rezep-
tiven Anschauung weiterhin in den GesetzméBigkeiten der Objektivation, die das Subjekt im
Augenblick der Erkenntnis authebt.

Diese darstellungs- und produktionsésthetische Abweichung tritt insbesondere in der dsthetischen
und kulturphilosophischen Konzeption einer die menschliche Existenz zunehmend bestimmenden
Kluft zwischen subjektiver und objektiver Kultur im Denken Simmels in Erscheinung, welche im
Zusammenhang mit dem Laokoon-Problem exemplarisch anhand der innerhalb der 1911 erschienen
Philosophischen Kultur gefassten Aufsitze iiber Michelangelo und Rodin skizziert, gerade auch auf
musikalische Evidenzen verweisen. Hierin markieren die Fragestellungen einer Darstellbarkeit kor-
perlicher Bewegungen, verstanden als Ausdruck subjektiver Empfindung, sowohl die spezifische
Differenz zur Schopenhauerschen Theorie der Plastik als auch die aus der Objektivationsésthetik
hervorgehende Gemeinsamkeit einer Vorstellung des Prozesses ihrer schopferischen Entduerung

am Artefakt:

,und innerhalb des Korpers bevorzugt die Moderne das Gesicht, die Antike den Leib, weil
jenes im Menschen in dem FluB seines inneren Lebens, dieser ihn mehr in seiner behar-
renden Substanz zeigt. Aber diesen Charakter des Gesichts hat Rodin dem ganzen Leib ver-
liehen; die Gesichter seiner Figuren sind oft wenig ausgepridgt und individuell, und alle

2 Schopenhauer, Arthur: Die Welt als Wille und Vorstellung, Bd. 2, a.a.0., S. 489.

2 Simmel: Georg: ,,Rodin“, in: Ders.: Philosophische Kultur. Gesammelte Essays, hg. v. Riidiger Kramme und Otthein
Rammstedt, Frankfurt a.M. 1996, a.a.O., S. 346.

Schopenhauer begreift die Physiognomie des Menschen in der Urspriinglichkeit und Ganzheit des Menschengesichts
als idealisiertes Abbild der Natur, (Vgl. Schopenhauer, Arthur: Die Welt als Wille und Vorstellung, Bd. 2, S. 489-
490), bei Simmel verweist sie nunmehr in der natiirlichen respektive individuellen Bewegung des Korpers auf den
spezifischen Ausdruck einer existentiellen, iiberdies subjektiven Erfahrung. Vgl. Simmel, ,,Rodin®, a.a.O., S. 346-
347.
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seelische Bewegtheit, alle Kraftstrahlen der Seele und ihrer Leidenschaft, die sonst am
Gesicht der Ort ihrer AuBerung fanden, werden in dem Sichbiegen und Sichstrecken des
Leibes offenbar, in dem Zittern und Erschauern, das iiber seine Oberfldache rinnt, in den Er
schiitterungen, die sich von dem seelischen Zentrum aus in all das Kriimmen oder Auf
schnellen, in das Erdriicktwerden oder Fliegenwollen dieser Leiber umsetzen. Das Sein eines
Wesens hat fiir das andre immer etwas Verschlossenes, in seinem tiefsten Grunde Unver-
standliches; seine Bewegung aber etwas, das zu uns hinkommt oder dem wir nachkommen
konnen. Wo deshalb die psychologische Tendenz das Bild des ganzen Leibes formt, hilt sie
sich an seine Bewegung.**’

Die Verschlossenheit und Unverstdndlichkeit des Subjekts eines Wesens, welches zur Darstellung
gelangen soll, 16st sich hier nunmehr in Bewegung, die an das Objekt verliehen ihre Form wieder
um, gleichsam als ein aus der Innerlichkeit transformierter Ausdruck, als ,,’Idee’ eines bestimmten
Lebens nach Sinn, Stimmung, Schicksal®“® im Subjekt des Beschauers wiedergibt, wodurch die
Skulpturen das ,,sind (...), was sie darstellen* und nicht etwas nachahmen, ,,was auflerhalb dieser
Nachahmung vielleicht anders charakterisiert sein konnte; was ihnen als Kunstwerk zukommt,
kommt ihnen ganz und gar zu.*** Die bei Schopenhauer als schlimm, ldcherlich oder abgeschmackt
gekennzeichnete Darstellung vergeblicher Miihen, die den Korper in einer gewaltsamen Bewegung
bannen, werden bei Simmel zum Dreh- und Angelpunkt einer verinderten Deutung skulpturaler As-
thetik, die sowohl die Materialitit des Steins als auch die Motivation des Leibs in eine neue Per
spektivitdt des Denkens stellt und nunmehr den Ausdruck des Seins des ,,reinen Kopers® in seiner

abstrakt-plastischen Struktur in das Werden der Bewegung iiberfiihrt sieht:*

,Gegeniiber den Korpern Michelangelos kommt einem gar nicht der Gedanke, dass sie sich
auch anders bewegen konnten; und umgekehrt: der seelische Vorgang, sozusagen der Satz,
den die Bewegung aussagt, kann kein andres Subjekt haben als eben diesen Korper. Trotz
aller Gewalt, ja Gewalttétigkeit der Bewegung weist sie doch nirgends iiber die geschlossene
UmriBlinie des Korpers hinaus. Er hat eben, was dieser Korper seiner materialen Struktur
nach, seiner Formung als ruhende Substanz nach ist, zugleich in der Sprache der Bewegung
ausgedriickt.[...]

Ebenso ist das Sichherausheben der Figur aus dem Stein, den Rodin oft noch Teile von ihr
umfangen ldsst, die unmittelbare Versinnlichung des Werdens, in dem jetzt der Sinn ihrer
Darstellung liegt. Jede Figur ist auf einer Station eines unendlichen Weges erfal3t, durch die
sie ohne Aufenthalt hindurchgeht — oft aus so frithen, dal} sie nur in schwer erkennbaren
Umrissen aus dem Block herausragt.*

7 Ebd., S. 346-347.

#  Simmel, Georg: ,,Michelangelo®, in: Ders.: Philosophische Kultur. Gesammelte Essays, a.a.0., S. 304-329.
2 Ebd., S. 312-313.

3 Vgl. Simmel, Georg: ,,Rodin®, a.a.0., S. 337.

31 Ebd.,, S. 336-337.
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In diesem Zusammenhang besteht eine enge Verbindung mit der Forderung Carl Einsteins nach ad-
orativen Kunstwerken, die in der Abgeschlossenheit des Raums unmittelbare Empfindung seien,”
eine Vorstellung, die Simmel als ontologische Gemeinsamkeit mit der Skulptur ebenfalls fiir die
Musik reklamiert.*

Was bei Schopenhauer als Heranziehung psychologischer und physiologischer Motivationen als se-
kundirer Grund dsthetischer Darstellung Bezeichnung findet, wandelt sich nunmehr zur zentralen
Deutungsfigur eines in Vorstellungen einer Moderne sich bewegenden Denkens. Jene ,,psycholo-

34
5

gische Tendenz®, welche ,,das Bild des ganzen Leibes formt“, versteht Simmel als Ausdruck des

‘35 in welchem die

Kampfes ,,zwischen dem Willen des Geistes und der Notwendigkeit der Natur
seelischen Energien sich der herabziehenden Schwere der Korper durch Bewegung entgegenstellen
miissen.” Die solcherart verstandene Aufgabe der Kunst als Symbol des Lebens kollidiert nunmehr
mit jener Asthetik, welche die Abbildung der platonischen Ideen — in ihrer gleichsam Schwerelosig-
keit — als ihr genuines Agens begreift, wodurch sich tiberdies allméhlich weitreichende Konsequen-

zen fiir die Entwicklung des Musiktheaters ergeben.”’

Insbesondere bei Wagner zeitigt das Schopenhauersche Denken einer spezifischen Korrespondenz
zwischen Plastizitdt und Bewegung, wie sie sich innerhalb des Laokoon-Diskurses zeigt, einen um-
fassenden Einfluss auf dessen musikalisches Denken. In seiner Beethovenschrift® von 1870 bildet
diesbeziiglich die Auseinandersetzung um den Ursprung des Schreis den Kernpunkt einer Argu-
mentation, welche die unmittelbare Wirkméchtigkeit der Ideen im Medium der Musik als spezifisch
korperliches Moment der Vermittlung zwischen Traum und Wachbewusstsein zu deuten versucht.

Wagner verortet den Traum in jenes Schopenhauersche Traumorgan®, welches der Philosoph in

32 Vgl. Einstein: Carl: Negerplastik, hg. v. Rolf-Peter Baacke, Berlin 1992 (Erstausgabe 1915), S. 15-16. Vgl. auch Ka-

pitel II, S. 29-31.

Vgl. Zenck, Martin: ,,.Die mehrfache Codierung der Figur. Thr defigurativer und torsohafter Modus bei Johann Sebas-

tian Bach, Helmut Lachenmann und Auguste Rodin®, a.a.0., S. 275. Bei Simmel heif}t es: ,,Man kann die Bewegtheit

der plastischen Figur, in ihrem Verhéltnis zu deren beharrender Form, mit dem musikalischen Faktor der Lyrik und

threm Verhiltnis zu dem Gedankengehalte des Gedichtes vergleichen. [...] Dieselbe Entwicklung aber des modernen

Geistes wie bei Rodin verratend, wird in der Lyrik Stefan Georges die Musik des Gedichts — nicht nur die duf3erlich-

sinnliche, sondern auch die innere — zum beherrschenden Ausgangspunkt. Nicht als ob der Inhalt dariiber zu kurz

kommen miifite; aber das Gedicht wirkt, als ob ihn die Musik, die rhythmisch-melodische Bewegtheit, von sich aus

erwachsen lieBe.“ Simmel, Georg: ,,Rodin“, a.a.0., S. 338.

* Ebd., S. 347.

3 Simmel, Georg: ,,Die Ruine*, in: Ders.: Philosophische Kultur, a.a.0., S. 287.

Vgl. Simmel, Georg: ,,Michelangelo®, a.a.0O., S.314.

7 Ebd.,, S. 313.

3 Wagner, Richard: ,,Beethoven®, in: Ders.: Dichtung und Schriften, Bd. 9, hg. v. Dieter Borchmeyer, Frankfurt a.M.
1983, S. 38-109.

* Ebd,, S. 46.
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seinem Versuch iiber das Geistersehn® im Gehirn gegeben sieht und misst ihm ein im inneren

Organismus griindendes Leben zu, ,,durch welches wir (...) des Wesens der Dinge' teilhaftig sind:

»Aus den bedngstigendsten solcher Traume erwachen wir mit einem Schrei, in welchem sich
ganz unmittelbar der gedngstigte Wille ausdriickt, welcher sonach durch den Schrei mit Be-
stimmtheit zunéchst in die Schallwelt eintritt, um nach auBen hin sich kundzugeben.‘”

Diese Unmittelbarkeit des Traums als einer Tétigkeit des vom Wachbewusstsein abgegrenzten, von
Zeit und Raum unabhéngigen Schauens des Wesens der Welt bildet den Ausgangspunkt der Wag-
nerschen Vorstellung, dass die Musik durch eine dhnliche Gehirntétigkeit in das Bewusstsein tritt
und die Harmonie — wie der Schrei — die ,,allerunmittelbarste AuBerung des Willens* ist.** Die Evo-
kation der Angst im Augenblick des Erwachens iiberfiihrt somit die in der verschlossenen Welt des
Traums erlangten Eindriicke in das Bewusstsein des Erwachenden. In der Analogie zwischen Traum
und Musik erkennt Wagner die Wirkmichtigkeit der Musik als Sukzession der Ubertragung und
Mitteilung der dem Wachenden sonst sich allein als ,,dunkle Gefiihle‘** andeutenden Erkenntnisse
der zutiefst inneren Wahrnehmung, die sich dem triumenden Menschen sowie dem Musiker in ihrer
unmittelbaren Objektitét offenbart. Aus der Schopenhauerschen Traumtheorie libernimmt er die
Vorstellung einer vermittelnden Instanz, die zwischen dem tief entriickten Traum und dem Zustand
des wachen Bewusstseins: als allegorischer Traum, in seiner bildhaften Darstellung als Vorgang der
Ubersetzung, die Anniherung an das wache Gehirn vollzieht und somit im Augenblick des Erwa-
chens die Erinnerung daran bewahrt.*> Diese Naherung beschreibt Wagner als Mitteilung, die — um
nicht unmittelbar in Unkenntlichkeit zu vergehen — durch den bildenden Musiker aus ihrer Zeit- und
Raumlosigkeit herausgefiihrt werden muss, um den Schrei respektive die Harmonie als ,,das eigent
liche Element der Musik* in die Welt des wachen Bewusstseins zu {iberfithren und gleichsam dauw
erhaft zu machen.* Hierin fuBt das spezifische Verstéindnis einer Korrespondenz von Plastizitdit und
Bewegung, die einer dem allegorischen Traum entsprechenden Wahrnehmung der Musik, Zeitlich-

keit und Raumlichkeit als genuin korperliche, das heilit gestische und gebdrdenhafte Dimensionen

4 Vgl. Schopenhauer, Arthur: ,,Versuch iiber das Geistersehn und was damit zusammenhingt®, in: Ders.: Parerga und

Paralipomena, Bd. 1, hg. v. Ludger Liitkehaus, Ziirich 1988, S. 239ff.
41 Wagner, Richard: ,,Beethoven®, a.a.0., S. 47.
2 Ebd.
Vgl ebd., S. 46-47.
# Vgl. ebd.
Vgl ebd., S. 54.
% Vgl. ebd.
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versteht, indem der Harmonie durch den bildenden Akt der Rhythmisierung neben der Anordnung

in der Zeit iberdies leibliche Plastizitit verlichen wird:

,Durch die rhythmische Anordnung seiner Tone tritt somit der Musiker in eine Beriihrung
mit der anschaulichen plastischen Welt, nimlich vermdge der Ahnlichkeit der Gesetze, nach
welchen die Bewegung sichtbarer Korper unserer Anschauung verstidndlich sich kundgibt.
Die menschliche Gebérde, welche im Tanze durch ausdrucksvoll wechselnde gesetzméBige
Bewegung sich verstindlich zu machen sucht, scheint somit fiir die Musik das zu sein, was
die Korper wiederum fiir das Licht sind, welches ohne die Brechung an diesen nicht leuchten
wiirde, wihrend wir sagen konnen, da3 ohne den Rhythmus uns die Musik nicht wahrnehm-
bar sein wiirde. Eben hier, auf dem Punkte des Zusammentreffens der Plastik mit der
Harmonie, zeigt sich aber das nur nach der Analogie des Traumes erfaBbare Wesen der M-
sik sehr deutlich als ein von dem Wesen namentlich der bildenden Kunst gdnzlich verschie-
denes; wie diese von der Gebirde, welche sie nur im Raume fixiert, die Bewegung der
reflektierenden Anschauung zu supplieren iiberlassen muB, spricht die Musik das innerste
Wesen der Gebirde mit solch unmittelbarer Verstindlichkeit aus, dal3 sie, sobald wir ganz
von der Musik erfiillt sind, sogar unser Gesicht fiir die intensivste Wahrnehmung der Ge-
birde depotenziert, so daBl wir sie endlich verstehen, ohne sie selbst zu sehen.*’

Die Gebirde wird somit zum Traumbild jener Wesensschau, die der Musiker vermittels seines
Traumorgans als unmittelbare Kundgebung in die Komposition iibersetzt, wodurch sie wiederum im
Horer als solche freigesetzt werden kann, ohne je zum bloen Abbild zu werden. Wagners Vorstel
lung einer Korperlichkeit der Musik sieht in der rhythmischen Periodisierung neben der Kraft, das
Verborgenste der gleichsam somnambulen Wahrnehmung in plastischer Weise mitteilbar zu ma-
chen, zudem das Moment ihres Scheiterns, wenn das solcherart zeitlich strukturierte Gefiige die
Kundgebung des Geistes der Musik zugunsten duBerlicher RegelméBigkeit preisgibt, denn ,,zu
dieser Musik will man nun auch etwas sehen, und dieses Zusehende wird dabei zur Hauptsache, wie
es die ,Oper’ recht deutlich zeigt (...).“**

In spezifischer Ndhe zur Diskussion der Darstellbarkeit des Schreis in der Laokoon-Gruppe zeigt
sich hier ebenfalls die Vorstellung einer Addquatheit korperlicher Bewegung, die nunmehr im Hin-
blick auf ihre Wirkmachtigkeit im Medium der Musik begriindet wird, als eine Differenz zwischen

fesselndem Spektakel auf der einen und minimaler Bewegung auf der anderen Seite. Denn fiir Wag-

ner besteht das Ideal musikalischer Bewegung in einer Art Farbenmusik®, die er am Beispiel Pale-

47 Ebd., S. 54-55.

# Vgl. ebd., S. 59-60.

4 Vgl. hierzu insbesondere die Verbindung zu Schénbergs synisthetischer Konzeption der Klangfarbenmelodie, den 3.
Satz der Fiinf Orchesterstiicke op. 16 mit dem Titel ,,Farben* sowie den Blauen Reiter.
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strinas als fast ,,zeit- und raumloses Bild**’ charakterisiert, deren Rhythmus erst durch den ,,Wech-
sel der harmonischen Akkordfolgen* wahrnehmbar wird und somit gewissermaflen dem Traumbild
im Moment des Erwachens am niachsten kommt.”' Das Traumorgan des Musikers kennzeichnet sich
somit als ein ,,nach innen gewendetes Auge, welches nach auBen gerichtet zum Gehor wird“?? Die
Versenkung in das Kunstwerk offeriert fiir Wagner die unmittelbare Wirkung des Erhabenen, wo-
durch die ,,hochste Ekstase des BewuBtseins der Schrankenlosigkeit* freigesetzt wird.”

Die genuine Exemplaritdt dieser anhand der Laokoon-Problematik skizzierten Differenz einer sich
verdndernden Darstellungsdsthetik liegt flir die musiktheatralen Auseinandersetzungen des frithen
20. Jahrhunderts vor allem in der sich wandelnden Evidenz einer szenischer Darstellbarkeit des
Korpers in der Komposition, die, wie schon bei Wagner, weiterhin aus der Schopenhauerschen Phi-
losophie der Objektivation &sthetisch hergeleitet wird. Denn durch die von Simmel fiir die Plastik
reklamierte Aufhebung der blolen Abbildfunktion platonischer Ideen gerit diese von Schopenhauer
allein der Musik zugeschriebene, immediate Wirkméchtigkeit in einem zentralen Aspekt ins Wan-
ken: in der Frage der Korperlichkeit des Musiktheaters, oder genauer: der musikimmanenten Korpo-
ralitdt, der nun nicht mehr im herkdémmlichen Verstindnis der Oper als verkorperte Phantasie oder
Bekleidung und Befleischung einer Geisterwelt eine eher ephemere Stellung zugeschrieben wird™ —
wie sie ebenfalls Busoni noch mittels der konstatierten Divergenz zwischen musikalischer und kor
perlicher Gebiarde begriindet — sondern als in Bewegung versetzter Ausdruck, als den ganzen Leib
betreffende Physiognomie jetzt vielmehr zum basalen Konstituens ihrer Gestaltungsmittel avanciert.
Die noch von Wagner intendierte Auflosung der Szene, die konsequenterweise auf das
Verschwinden des Orchesters hétte folgen miissen, tritt hinter eine gewissermallen gewalttitige Kor-
perlichkeit der Szene zuriick. An die Stelle der ewigen Ideen, die sich vermittels des Traumorgans
im Innersten des Menschen gleichsam im Zustand somnambuler Ekstase offenbaren, tritt nunmehr
das durchaus in pathologischen Dimensionen sich zu erkennen gebende Unterbewusstsein des
traumatisierten Menschen, dessen Innerlichkeit zum Spiegel einer repressiven Umwelt wird, deren

Gewalttétigkeit das Individuum in die Entfremdung treibt. Die zentrale Problematik eines sich vom

% Vgl. hierzu weiterfiihrend den Begriffs des Tableaus, wie er insbesondere fiir die neuere Musik des 20. Jahrhunderts

mafigebliche Relevanz erhilt: Zenck, Martin: ,,Dialektik im Stillstand. Zur Konzeption des ,Tableaus’ in neuen mu
sik-theatralen Werken von Paul-Heinz Dittrich, Wolfgang Rihm und Helmut Lachenmann®, in: Stillstand und Bewe-
gung. Studien zur Theatralitdt von Text, Bild und Musik, hg. v. Giinther Heeg, Miinchen 2002, S. 117-127. Vgl. wei-
ter Heeg, Glinther: Das Phantasma der natiirlichen Gestalt. Kérper, Sprache und Bild im Theater des 18. Jahr-
hunderts, Stroemfeld 2000.

' Vgl. Wagner, Richard: ,,Beethoven®, a.a.0., S. 58.

2 Vgl. ebd.

3 Vgl. ebd.

> Vgl. Schopenhauer, Arthur: Die Welt als Wille und Vorstellung, a.a.0. Bd. 1, S. 346.
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klassischen Schonheitsideal zur Darstellung pathologischer Erfahrungen wendenden Musiktheaters
harrt zu Beginn des 20. Jahrhunderts ihrer Losung, um letztlich einer Preisgabe der Lécherlichkeit,
wie sie Schopenhauer anhand des Bewegungstheaters pointiert formuliert, durch eine Verdanderung

der Kunstmittel zu entgehen:

»Wer es noch deutlicher haben will, denke sich eine pantomimische Darstellung auf der
Biihne, und in irgendeiner Scene derselben einen dringenden Anlafl zum Schreien einer der
Personen: wollte nun der diese darstellenden Tanzer das Geschrei dadurch ausdriicken, daf3
er eine Weile mit weit aufgesperrtem Munde dastéinde; so wiirde das laute Geldchter des
ganzen Hauses die Abgeschmacktheit der Sache bezeugen.“

An der Schwelle der Losung dieses Problems steht gleichsam Richard Strauss’ Salome, dessen In-
szenierung eines schwiil-erotischen Schleiertanzes noch mittels einer Musik zur Darstellung ge-
langt, welche die Adédquatheit der sinnlichen Bewegung, wie sie die Dramaturgie fordert, muw
sikalisch noch nicht zu erreichen in der Lage ist. Die korperliche und sexuelle Gewalttétigkeit, wie
sie im oOffentlichen Diskurs des frithen 20. Jahrhunderts Raum einnimmt und als Topos in die
szenische Konzeptionen musiktheatraler Entwiirfe zunehmend eindringt — etwa in Strawinskys Sa-
cre du Printemps, Schonbergs Die gliickliche Hand, Bergs Wozzeck oder in Bartoks Wunderbarem
Mandarin — bedingt jene Verdnderung kompositorischer Mittel, deren Merkmale sich nicht zuletzt
in Schlagwortern wie dem Expressionismus zu entladen beginnen. Die Aufgabe dieser Verdnderung
obliegt jedoch weiterhin der nicht minder selten als Genialitir® apostrophierten Gestaltungskraft
des Kiinstlers, der diese Erfahrungen durch die gleichsam gewaltige Durchdringung im Schaffen
sprozess als Objektivation in neue Artefakte entduBert — eine Energie, die angesichts des

technischen und gesellschaftlichen Wandels allméhlich zu erloschen droht.

» Bd.2,S.491.

% Vgl. die zahlreichen Genialitits- und Genius-Diskurse etwa bei Otto Weininger, Ludwig Klages oder Cesare
Lombroso, etc. Exemplarisch flir das Verhiltnis des geschlechtlichen Korpers zur Genialitit sei Weiningers Konzep-
tion angefiihrt: ,,In der Heldenanbetung des Mannes kommt abermals zum Ausdruck, dal Genialitét an die Ménnlich-
keit gekniipft ist, daB sie eine ideale, potenzierte Ménnlichkeit vorstellt; denn die Frau hat kein originelles, sondern
ein ihr vom Manne verliehenes BewuB3tsein, sie lebt unbewulit, der Mann bewulit: am bewuBtesten aber der Genius.
[...] Hierin betrachte ich denn in jeder Beziehung den Nachweis als gefiihrt, dal Genialitat hohere Sittlichkeit {iber
haupt ist. Der bedeutende Mensch ist nicht nur der sich selbst treueste, der nichts von sich vergessende, der, dem Irr
tum und Liige am verhaBtesten, am unertraglichsten sind; er ist auch der sozialste, der einsamste zugleich der zwet
samste Mensch. Das Genie ist eine hdhere Daseinsform iiberhaupt, nicht nur intellektuell, sondern auch moralisch.
Der Genius offenbart ganz eigentlich die Idee des Menschen. Er kiindet, was der Mensch ist: das Subjekt, dessen
Objekt das ganze Universum, und stellt das fest fiir ewige Zeiten.” Weininger, Otto: Geschlecht und Charakter, Wien
und Leipzig *1904, S. 144 u. 235.
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Um jedoch zu verstehen, warum dieser innerhalb einer Moderne sich vollziehende Wandel auch
jene Bereiche des Schopferischen erfasst, welche eigentlich vor den Usancen der Lebenswelt ge-
schiitzt sein miissten, erscheint es sinnvoll, zuniichst die Schopenhauersche Asthetik der Objek-
tivation eingehender zu betrachten, die noch von einer Beziehung der Ungebrochenheit des kiinstle-

risch Tétigen zu seiner Umgebung ausgeht.

Schopenhauer

Ausgangspunkt der Schopenhauerschen Asthetik in Die Welt als Wille und Vorstellung ist die
Fragestellung, wie ein Individuum durch das Objekt der Kunst Erkenntnis der platonischen Ideen
erlangen kann, obwohl der Satz vom Grunde, ,,der das letzte Princip aller Endlichkeit, aller Indivi-
duation und die allgemeine Form der Vorstellung, wie sie in die Erkenntnif} des Individuums als
solchen fillt, ist*, dieses ausschlieBt, da sich die Ideen ,,also insgesammt (...) in unzdhligen Indivi
duen und Einzelheiten dar[stellen], als deren Vorbild sie sich zu diesen ihren Nachbildern verhal
ten.”” Soll daher die Idee Objekt der Erkenntnis werden, so kann dies, so die Schlussfolgerung, nur
,unter Aufhebung der Individualitit im erkennenden Subjekt geschehen.’® Diese Verinderung des
anschauenden Individuums vollzieht sich vermittels der Aufgabe der gewdhnlichen, relationalen
,Betrachtungsart der Dinge* durch die kontemplative Versenkung in das Was der Idee, jenem Ver-
lieren an einen Gegenstand, durch welches ,,mit Einem Schlage das einzelne Ding zur Idee seiner

Gattung und das anschauende Individuum zum reinen Subjekt des Erkennens* wird:”

,»Das reine Subjekt der Erkenntnifl und sein Korrelat, die Idee, sind aus allen jenen Formen
des Satzes vom Grunde herausgetreten: die Zeit, der Ort, das Individuum, welches erkennt,
und das Individuum, welches erkannt wird, haben fiir sie keine Bedeutung.**°

Indem nun diese Kontemplation durch die Authebung des Individuums die Erkenntnis der pla-

tonischen Ideen ermoglicht, Subjekt und Objekt also gleichsam zeit- und raumlos in eins fallen re-

spektive sich gegenseitig durchdringen,”’ vollzieht sich im Schopenhauerschen Denken die Erhe-

7 Vgl. Schopenhauer, Arthur: § 30, in: Die Welt als Wille und Vorstellung, Bd. 1, a.a.0., S. 233.
% Vgl ebd., S. 234.

¥ Vgl ebd., § 34, S. 244 u. 245.

8 Vgl. ebd.

81 Vgl ebd., S. 246.
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bung des betrachteten Objekts zur Addquanz seiner Objektitit,” das heifit das einzelne Ding, wel-
ches sich in der dem Satz vom Grunde entsprechenden Anschauung dem Individuum in der realen
Welt als bloBe Erscheinung, als traumartige Existenz zeigt, nun als das Sein der Idee selbst offen-
bart.®® Im Gegensatz zur Wissenschaft, welche aufgrund ihres dem Satz vom Grunde unterworfenen
Fragens nach Zeit, Raum und Kausalitit das letzte Ziel nie zu erreichen vermdge, inauguriert der
Philosoph nunmehr die Kunst als die stets am Ziel seiende Erkenntnisart, da sie das ,,Objekt ihrer
Kontemplation® durch Stillstellung der Zeit als relationslose Reprédsentation der Ganzheit isoliert
zur Betrachtung fiithrt.* Das reine Subjekt des Erkennens schaut somit nicht vermittels einer fiir das
praktische Leben dienlichen Vernunft die addquate Objektitit, sondern es ist die Fihigkeit des
Genius, die unmittelbare Erkenntnis der ewigen Ideen im Stoff des kiinstlerischen Werks als
Wiederholung derselben zur Mitteilung zu bringen.

Diesbeziiglich versteht Schopenhauer Genialitét als graduelles, allen Menschen innewohnendes, je-
doch in unterschiedlicher Intensitdt zum Ausdruck gelangendes Erkenntnisvermdgen, wodurch die
Kunst als ,Erleichterungsmittel dem gewohnlichen Menschen die Erkenntnis aufgrund der
Reinheit ihrer Darstellung leichter entgegenzubringen vermag. Der Genius schaut nunmehr allein
die Ideen in ihrer Vollkommenheit und mit ihnen den Menschen in seiner Allgemeinheit, das Indivi-

> wodurch, mit anderen Worten, die Kunst sich stets des

duum hingegen bleibt ihm verborgen,®
Wesens des Menschen annimmt und allein aus diesem Grund nie ein spezifisches, einzelnes Subjekt
zur Darstellung bringt. Hieraus folgt, das somit Korperlichkeit nur als dem reinen Subjekt des Er-
kennens adiquat, als reine Korperlichkeit im Sinne antiker Vorbilder gestaltet werden kann.

Schopenhauer differenziert diese Besonderheit mittels der Antagonismen des Erhabenen und des
Reizenden, indem er neben jenem ersten Begriff, der die Erhebung des Betrachters durch die kon
templative und somit zeit- und raumlose Wahrnehmung des Kunstwerks in einen Zustand des reinen
und somit erkennenden Subjekts intendiert,” im zweiten nunmehr den Akt der Tduschung hervor-
hebt, um sowohl im Positiv-Reizenden der durch das Kunstwerk affizierten sexuellen oder kuli-

narischen Begierde als auch im Negativ-Reizenden des Ekels gleichsam den Moment des Scheiterns

von Kunst aufzuzeigen:®’

82 Vgl. ebd., S. 245.

8 Vgl ebd., § 35, S. 248.

% Vgl ebd., § 36, S. 252

5 Vgl. ebd., S. 263.

8 Vgl. ebd. § 39, S. 271-279.
7 Vgl. ebd. § 40, S. 279-281.
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,.In der Historienmalerei und Bildhauerei besteht das Reizende in nackten Gestalten, deren
Stellung, halbe Bekleidung und ganze Behandlungsart darauf hinzielt im Beschauer
Liisternheit zu erregen, wodurch die rein dsthetische Betrachtung sogleich aufgehoben, also
dem Zweck der Kunst entgegengearbeitet wird. [...] Die Antiken sind, bei aller Schonheit
und volliger Nacktheit der Gestalten, fast immer davon frei, weil der Kiinstler selbst mit rein
objektivem, von der idealen Schonheit erfiilltem Geiste sie schuf, nicht im Geiste subjek-
tiver, schndder Begierde. — Das Reizende ist also in der Kunst iiberall zu vermeiden.®®

Reine Korperlichkeit im Schopenhauerschen Sinne intendiert somit stets den Moment der Erhebung
des Subjekts iiber seinen eigenen Leib. Die Mimesis des Sexuellen, die an die subjektive Affirmati-
on des Beschauenden appelliert, wird zum Prozess einer Tiuschung, die das Asthetische durch das
Organische ersetzt. Denn das Schone zeigt sich im Betrachter allein durch die Objektitdt des
Gegenstands, welcher entindividualisiert nicht mehr auf eine Einzelheit verweist, sondern nunmehr

die Idee reprisentiert:

»Indem wir einen Gegenstand schon nennen, sprechen wir dadurch aus, da3 er Objekt un-
serer dsthetischen Betrachtung ist, welches zweierlei in sich schlief3t, einerseits ndmlich, daf3
sein Anblick uns objektiv macht, das heift dal wir in der Betrachtung desselben nicht mehr
unserer als Individuen, sondern als reinen willenlosen Subjekts des Erkennens uns bewuft
sind; und andererseits, daB3 wir im Gegenstande nicht das einzelne Ding, sondern eine Idee
erkennen, welches nur geschehn kann, sofern unsere Betrachtung des Gegenstandes nicht
dem Satz vom Grunde hingegeben ist, nicht seiner Beziechung zu irgend etwas aufler ihm
(welche zuletzt immer mit Beziehung auf unser Wollen zusammenhéngt) nachgeht, sondern
auf dem Objekte selbst ruhet. Denn die Idee und das reine Subjekt des Erkennens treten als
nothwendige Korrelata immer zugleich ins BewuBtsein, bei welchem Eintritt auch aller Zeit
unterschied sogleich verschwindet (...).“

Dennoch stehen Kdorperlichkeit und Musik im Schopenhauerschen Denken durchaus in enger Ver
bindung. Dies zeigt sich vor allem im Hinblick auf das grundlegende Verstindnis der Objektivation
des Willens als das ,,Sichdarstellen in der realen Korperwelt”’. Der Leib bedeutet somit die Objek-
tivation des Willens,”" wodurch der Wille das Ansich des Leibs bildet’?, eine Differenzierung, die
der Philosoph insbesondere hinsichtlich der Scheidung des Physischen vom Metaphysischen voll-
zieht. Da der Wille das Metaphysische, der Intellekt — gleichsam als Organ der Wahrnehmung — das

8 Ebd., S. 280.

% Ebd., S. 281-282.

" Schopenhauer, Arthur: ,,Objektivation des Willens im Thierischen Organismus®, in: Die Welt als Wille und Vorstel-
lung, Bd. 2, a.a.0., S. 286.

™ Vgl. etwa ebd., S. 303.

7 Vgl. Schopenhauer, Arthur: ,,Vom Primat des Willens im Selbstbewusstseyn®, in: Die Welt als Wille und Vorstel-
lung, Bd. 2, a.a.0., S. 248.

145



Plastizitit und Bewegung

Physische ist,” erlangt jene Korrelation zwischen dem reinen Subjekt des Erkennens und der Idee
die Dimension des Korperlichen, indem die Musik als unmittelbares Abbild des Willens ,,zu allem
Physischen der Welt das Metaphysische, zu aller Erscheinung das Ding an sich darstellt.*”* In-
nerhalb der Kiinste nimmt somit die Musik fiir Schopenhauer den hochsten Rang ein, da sie nicht
,»Abbild der Erscheinung, oder richtiger, der addquaten Objektitdt des Willens®, wie etwa Malerei
oder Poesie, ,,sondern unmittelbar Abbild des Willens selbst* ist.”> Ausgangspunkt dieser Uberle-
gung ist die vom Satz vom Grunde abgeleitete Vorstellung, dass die Perzeption von Musik allein
der Dimension der Zeit, nicht jedoch des Raumes und der Kausalitit des anschaulichen Denkens
verhaftet sei.”® Musik ist fiir Schopenhauer demnach eine allgemeine Sprache, welche gleichsam un-
abhingig von der Existenz der Welt die unmittelbare Objektivation des Willens augenblicklich und
ohne Begriff verstdndlich macht — deutlicher als dies die anschauliche Welt selbst vermag.”” Da die
Musik also das Metaphysische zur dinglichen Welt darstellt, driickt sie deren Ansich stets ,,in der
Allgemeinheit bloBer Form, ohne den Stoff* und aufgrund dessen — so die zentrale Schlussfolge-
rung des Philosophen — ohne Koérper aus.”® Dennoch ist die Verbindung von Korperlichkeit und Mu-

sik in spezifischer Weise gegeben, ndmlich in ihrer Beziehung zur Welt:

»Man konnte demnach die Welt ebenso wohl verkorperte Musik, als verkdrperten Willen

nennen (...)*“.”

Das leibliche Wirken des Subjekts am Objekt bedingt somit jene Objektivation, die im Prozess des
Erhebens das Objekt zur Addquanz seiner Objektitét, die Individualitdt und somit die anschauliche
Welt durch das zeit- und raumlose Schauen der Ideen iiberwindet. Korperlichkeit im Sinne von
Leiblichkeit wird iiberwunden, um aus der Objektivation des Willens das Ansich zu extrahieren.
Korperlichkeit im Sinne der reinen Subjektitidt des Erkennens schlédgt sich jedoch gleichsam als
reine Korperlichkeit im Artefakt als Moment des Schonen nieder, um als solches im Prozess der
Wahrnehmung im Betrachter wiederum freigesetzt zu werden. Die Komposition von Musik versteht
sich solcherart als ein gradueller Prozess, in welchem der Leib als objektivierter Wille gleichsam in

Ekstase seiner Stofflichkeit enthoben wird:

 Vgl. ebd., S. 247.

™ Schopenhauer, Arthur: Die Welt als Wille und Vorstellung, Bd. 1, a.a.0., S. 347.
> Ebd.,, S. 347.

% Vgl. ebd. §52, S. 352.

T Vgl. ebd., S. 339 u. 341.

® Vgl. ebd., S. 347.

 Ebd.
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,Hieraus entspringt es, dal unsere Phantasie so leicht durch sie erregt wird und nun ver
sucht, jene ganz unmittelbar zu uns redende, unsichtbare und doch so lebhaft bewegte Geis-
terwelt zu gestalten und sie mit Fleisch und Bein zu bekleiden, also dieselbe in einem ana
logen Beispiel zu verkorpern. Dies ist der Ursprung des Gesanges mit Worten und endlich
der Oper, — deren Text eben deshalb diese untergeordnete Stellung nie verlassen sollte, um
sich zur Hauptsache und die Musik zum blof8en Mittel seines Ausdrucks zu machen, als wel-
ches ein grofler MiBBgriff und eine arge Verkehrtheit ist. Denn iiberall driickt die Musik nur
die Quintessenz des Lebens und seiner Vorgénge aus, nie diese selbst, deren Unterschiede
daher auf jene nicht allemal einflieBen.

An dieser Stelle wird deutlich, inwieweit sich etwa die Simmelsche Asthetik zu Beginn des 20.
Jahrhunderts von einem solcherart verstandenen Begriff der Schonheit zu entfernen beginnt. Denn
an die Stelle der Sprache der Idee, die der kiinstlerische Gegenstand im Bewusstsein des Betrachters
evoziert, tritt nunmehr allmdhlich die Sprache des Privaten respektive des Unterbewussten, welche
nicht mehr das Wesen der Dinge in ihrer Allgemeinheit zu ergriinden sucht, sondern vielmehr das
spezifisch Subjektive — oder in der Diktion der Zeit: das Seelische — in dessen repressiver
Gefangenheit zu artikulieren sich anschickt. Gleichsam das Reizende, dessen Darstellung Schopen-

hauer verbietet, wird zum Agens einer sich verdndernden Produktionsisthetik.

Simmel

Die im Simmelschen Rodin-Aufsatz entwickelte Perspektive einer Asthetik der Bewegung, welche
unter der Prdmisse einer verdnderten Darstellung und Darstellbarkeit von Korperlichkeit die psycho-
logische Tendenz des Leibes als Charakteristikum der Moderne ausweist, steht im Gegensatz zur
Schopenhauerschen Vorstellung einer gleichsam reinen Korperlichkeit, die als korperlose Gebérde
in ihrer Unmittelbarkeit die Verbindung zwischen den Ideen und der Erkenntnis durch die Musik
herzustellen vermag, wie es insbesondere durch Wagner verdeutlicht wird. Das Verhéltnis zwischen
dem anschauenden, sich zum reinen Subjekt der Erkenntnis erhebenden Individuum zu den Objek-
ten der Kunst, gerdt durch den Berliner Philosophen und Soziologen nunmehr gerade vor dem Hin-
tergrund evidenter gesellschaftlicher Fragestellungen in eine spezifische Neubestimmung. Hierin

bildet eben jene ,,Bewegtheitstendenz®, welche die , tiefstgriindige Beziehung der modernen Kunst

% Ebd., S. 346.
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iiberhaupt zum Realismus® aufweist, die verdnderte Folie einer nunmehr die Stilisierung von ,,Be-
unruhigung® und ,,Unertréglichkeit* fokussierenden Auseinandersetzung.®

Allein der bereits dreiBig Jahre zuvor von Simmel unternommene Versuch einer Bestimmung der
Urspriinglichkeit der Musik in der anatomischen Beschaffenheit des Menschen lenkt hinsichtlich
des sich losringenden und hervorbrechenden Gesangs® bereits den Blick auf den gleichsam ent-
setzten Schrei des entfremdeten, vereinsamten Menschen — 1911 nunmehr in einen umfassenderen
Begriff der Kultur iiberfiihrt. Die im Rahmen der Essay-Sammlung Philosophische Kultur wesent-
lich am Modellcharakter des Artefakts respektive gesellschaftlichen Relevanzen von Lebenskon
texten wie Religion, Mode und Abenteuer entwickelten Einzelbetrachtungen, erfahren in der die Pu-
blikation abschlieBenden Auseinandersetzung Zur Philosophie der Kultur eine gleichsam metatheo-
retische Zusammenfiihrung und Verdichtung, die iiberdies fiir Simmels philosophisches und sozio-
logisches Denken weithin programmatische Bedeutung erlangt. Denn sowohl die Theorie der Krew
zung sozialer Kreise (1890), welche die Auswirkungen der verdnderten Formen von Indivi-
dualisierung und Vergesellschaftung auf die Lebenswirklichkeit des Einzelnen untersucht als auch
die zur groflen Beriihmtheit gelangten Philosophie des Geldes (1900), in welcher die Usancen des
Lebensstils einer eingehenderen Bestimmung zugefiihrt werden, tragen die nun als Tragddie der
Kultur bezeichnete Abhingigkeit von vermeintlichen Errungenschaften der Technik und der
Arbeitsteilung und der damit einhergehenden Entsubstantialisierung der Bedeutung der Kunst fiir
das Individuum als Kern in sich. Weiter noch zeitigen sie Einfluss auf das Denken Bekkers und
Weillmanns und bilden nicht zuletzt deshalb einen der zentralen Texte fiir das kritische Kulturver
stindnis der zehner und zwanziger Jahre. Dariiber hinaus erscheinen sie als Gegenmodell zur
Schopenhauerschen Asthetik insofern hochst relevant, als sie gerade in Bezug zu den Entwick-
lungen in der Musik des frithen 20. Jahrhunderts auf die grundlegenden Irritationen einer allméhlich
verinderte Asthetik verweisen. Diese sind es, welche bei Simmel aufgrund der durch den
technischen Wandel beschleunigten Marginalisierung des Individuums zu einer Neubestimmung
kiinstlerischer Notwendigkeit fiihren. Kunst wird zum Gegengewicht einer durch massive

Vergesellschaftung betriebenen Ephemerisierung des einzelnen Lebens” und avanciert somit zum

81 Vgl. Simmel, Georg: ,,Rodin“, a.a.0., S. 347.

82 Vgl. Simmel, Georg: ,,Psychologische und ethnologische Studien iiber Musik, in: Texte zur Musiksoziologie, hg. v.
Tibor Kneif, Kdln 1975, S. 110-139. Erstausgabe: Zeitschrift fiir Volkerpsychologie und Sprachwissenschaft 13/
1881, S. 112 und S. 122. Vgl. hierzu weiter Kapitel III, S. 82-84.

Eine Ephemerisierung, wie sie etwa in Fritz Langs Metropolis in ihrer aufs duflerste getriebenen Radikalitét darstellt,
indem er den Arbeiter auf das Rédderwerk einer Maschine flechtet, die durch die mit der Vermessung des Korpers
einhergehenden Vermessung der Zeit immer mehr Ahnlichkeit mit einem Uhrwerk erlangt. Vgl. Kapitel II, S. 21-22.
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gleichsam programmatischen Mittel, den drohenden Verlust von Personlichkeit und Kultiviertheit
wenn nicht aufzuhalten, so zumindest zu verlangsamen. Kunst, im Schopenhauerschen Sinne noch
als ,,Erleichterungsmittel* des Verstindnisses des Wesens der Welt verstanden, wird nunmehr zum
Orientierungspunkt eines zunehmend aus der sinnlich erfahrbaren Welt fallenden Lebens, welches
diese Welt vermittels der Kunst nicht mehr in ihrer Gesamtheit, sondern nur noch im Ausschnitt, als
Bruchstiick wahrnehmen kann. Hierin wurzelt die zentrale Instanz einer eben lebenserhaltenden
Notwendigkeit, welche Simmel in der Wechselbeziehung zwischen Individuum und Kultur und der

dadurch entstehenden Ausformung einer Personlichkeit begriindet sieht:

»Was heift Personlichkeit? Wie mir scheint: die Erh6hung und Vollendung, die die Form
des korperlichen Organismus durch die Fortsetzung in das seelische Dasein gewinnt.*®*

Der Begriftf der Kultur griindet bei Simmel in jener Form des sich zur Personlichkeit erhebenden In-
dividuums und mithin in der Vorstellung einer Subjekt-Objekt-Beziehung, welche die Seele des In-
dividuums in der Auseinandersetzung mit dem zu Objekten der Kultur geronnenem Geist im Pro-
zess des Lebens in einen Zustand der Kultiviertheit iiberfithrt.** Der ,,Weg der Seele zu sich selbst‘*®
umfasst somit die grundlegende Bewegung des menschlichen Lebens hin zu einer nie vollendeten
personalen Einheit, welche {iber die Stationen objektiv geistiger Gebilde wie ,,Kunst und Sitte,
Wissenschaft und zweckgeformte Gegensténde, Religion und Recht, Technik und gesellschaftliche

Normen* dasjenige, was Simmel als den Eigenwert der Kultur bezeichnet, in sich einbezieht:*’

,.Kultur entsteht — und das ist das schlechthin Wesentliche fiir ihr Verstdndnis — indem zwei
Elemente zusammenkommen, deren keines sie fiir sich enthélt: die subjektive Seele und das
objektiv geistige Erzeugnis.

Zwischen diesen beiden Polen sieht Simmel einen Graben, der nur iberwunden oder iiberbriickt
werden kann, wenn Subjekt und Objekt beide Geist sind. Indem der ,,subjektive Geist zwar seine
Subjektivitit®, nicht aber seine ,,Geistigkeit* verldsst, vermag er es im Verhiltnis zum Objekt den

Prozess seiner Kultivierung zu erleben, wodurch das ,,Objektivwerden des Subjekts™ und das ,,Sub-

8 Simmel, Georg: ,,Zur Religionssoziologie®, in: Ders.: Philosophische Kultur, a.a.0., S. 351.

% Vgl. Simmel, Georg: ,.Der Begriff und die Tragodie der Kultur, in: Ders.: Philosophische Kultur, a.a.O., S. 385 u.
387.

% Vgl. ebd., S. 387.

8 Vgl. ebd., S.389.

8 Ebd.
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jektwerden eines Objekts* eben jener ,,metaphysischen Form* entspricht, die diesen Vorgang aus-

zeichnet.”’

Diese Erkenntnisform stellt im Gegensatz zu Schopenhauers Moment der Kontemplati-
on, in welchem das reine Subjekt der Erkenntnis die dem Individuum im Alltag verborgenen pla-
tonischen Ideen schaut, keine einseitige Bewegung mehr zu einer von ihm unbeeinflussbaren Abso-
lutheit dar, die dann im Kunstwerk als Abbildung zum Ausdruck gelangt, sondern Kunst ist nun-
mehr ein Resultat der aus der Subjektivitdt jenes Alltags stammenden Wertschopfung, die sich als

Moment der Stabilitdt, gegeniiber dem stetig sich wandelnden Leben bewihrt:

,Dem vibrierenden, rastlosen, ins Grenzenlose hin sich entwickelndem Leben der in irgend-
einem Sinne schaffenden Seele steht ihr festes, ideell unverriickbares Produkt gegentiber, mit
der unheimlichen Riickwirkung, jene Lebendigkeit festzulegen, ja erstarren zu machen; es ist
oft, als ob die zeugende Bewegtheit der Seele an ihrem eigenen Erzeugnis stiirbe.**

Kultur erlangt die Bedeutung einer Sammlung objektiver Gebilde, die ,,das Leben aus sich heraus
verkorpert hat, wodurch das solcherart vom Subjekt hingestellte Objektive wiederum zum sachli-
chen Orientierungspunkt einer auf dem Weg zur ihrer Kultivierung voranschreitenden Personlich-
keit wird.”' Innerhalb der Kunst vollzieht sich eben jener Prozess der Auseinandersetzung, der als
Wechselwirkung zwischen subjektiver und objektiver Kultur, die durch Arbeitsteilung und
Technisierung zunehmend einander entfremdet werden, die Bedeutung des kiinstlerischen Schaffens

sowohl fur die Gesellschaft als auch insbesondere fiir den Kiinstler selbst umso mehr hervorhebt:

»In dem Gliick des Schaffenden an seinem Werk, so grofl oder gering dies sei, liegt neben
der Entladung der inneren Spannungen, dem Erweise der subjektiven Kraft, der Genugtuung
tiber die erfiillte Forderung wahrscheinlich immer noch eine sozusagen objektive Befriedigt-
heit dartiber, daf dieses Werk nun um dieses Stiick reicher ist. Ja vielleicht gibt es gar keinen
sublimeren personlichen GenuB3 des eigenen Werkes, als wenn wir es in seiner Unpersdnlich-
keit und seiner Geldstheit von all unserem Subjektiven empfinden.*?

Das Schaffen eines Kunstwerkes ist somit ein ins Metaphysische zielender Akt, wodurch dem sub-
jektiven Genuss daran ein Wert besonderer Art innewohnt, der, obwohl das Artefakt nun ,,jenseits

der subjektiven Lebensprozesse® existiert, im Wissen darum begriindet liegt, ,,dal der Geist sich

% Ebd., S. 390.
® Ebd., S. 390-391.
' Vgl. Ebd., S. 391.
2 Ebd., S. 392.
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diese Gefdl geschaffen hat“.”® Diese Eigenschaft bezeichnet Simmel als den Kulturwert eines Wer-
kes, welches durch die Schaffung einer Einheit von subjektivem und objektiven Geist einen Beitrag
zur individuellen Vollendung des Einzelnen leistet. Denn nur an einem iiberpersonlichen, auf3erhalb
des Subjekts gelegenen Gebilde, kann sich diese vollziehen.

Hier setzt Simmel seine Kritik an der Kultur der Gegenwart ein, deren durch Spezialisierung und
Arbeitsteilung beschleunigter Wandel er als Tragodie® ausweist. Denn krankt der einzelne Mensch
an Desinteresse sowie eine ganze Zeit, eine ,,miide gewordene Epoche* an Dekadenz, zeitigt die
kulturelle ,,Nahrung” keine Wirkung mehr. Dem Kunstwerk kommt nicht mehr der ,,Nebenertrag*
zu, der Entwicklung der Personlichkeit zu dienen.”® Hierin liegt jene spezifische Differenz zwischen
einer Sach- und einer Kulturbedeutung eines kiinstlerischen Objekts: der Mensch wird reicher an
Genuss und Féhigkeiten, seine Kultiviertheit hélt damit jedoch nicht Schritt.”” Die Tragodie der
Kultur vollzieht sich in der zunehmenden Spaltung von Subjekt und Objekt, die durch die ,,Form-

€98

losigkeit des objektivierten Geistes*® weiter beschleunigt wird. Indem sich der Mensch durch

Arbeitsteilung und Technik dem origindren Schaffensprozess entfremdet, verselbstindigen sich die

objektiven Gebilde in gleicher Weise:

,Der Typus dieser Erscheinungen ist, absolut ausgedriickt, der: durch die Wirksamkeit diffe-
renter Personen entsteht ein Kulturobjekt, das als ganzes, als dastehende und spezifisch
wirksame Einheit, keinen Produzenten hat, nicht aus einer entsprechenden Einheit eines
seelischen Subjekts hervorgegangen ist. Die Elemente haben sich zusammengetan wie nach
einer ihnen selbst, als objektiven Wirklichkeiten, innewohnenden Logik und Formungs-
intention, mit denen ihre Schopfer sie nicht geladen haben.*”

Durch diesen Prozess der Arbeitsteilung wandelt sich die Kultur fiir Simmel zu einer Sammlung

von zufdlligen, aus einer Ahnungslosigkeit gespeisten Schopfungen, die dem Spiel des Kindes mit

Buchstaben gleicht, welches diese ,,zuféllig zu einem guten Sinn anordnet*.'”

% Vgl. Ebd.

% Vgl ebd., S. 411: ,,Dies ist die eigentliche Tragodie der Kultur. Denn als ein tragisches Verhidngnis — im Unterschied
gegen ein trauriges oder von auflen her zerstdrendes — bezeichnen wir doch wohl dies: dal die gegen ein Wesen
gerichteten vernichtenden Kréfte aus den tiefsten Schichten eben dieses Wesens selbst entspringen; daf3 sich mit set
ner Zerstorung ein Schicksal vollzieht, das in ihm selbst angelegt und sozusagen die logische Entwicklung eben der
Struktur ist, mit der das Wesen seine eigene Positivitit aufgebaut hat. Vgl. hierzu auch Freuds Konzeption des
Todestriebs in Freud, Sigmund: Das Unbehagen in der Kultur, Frankfurt a.M. 1994,

% Vgl. ebd., S. 396.

% Vgl ebd., S. 400.

7 Ebd., S. 401.

% Ebd., S. 414.

% Ebd., S. 406.

190 Vgl. ebd.
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Korper und Musik

Fir die Musik und der ihr eigenen Immanenz des Korpers zeichnet sich im Zusammenhang mit
Simmels — gegeniiber Schopenhauer deutlich differenten — Asthetik der Bewegung jener grund-
legende Wandel ab, welcher vor allem innerhalb des Musikdenkens des frithen 20. Jahrhunderts
zunehmend zu Tage tritt. Hierin liegt iiberdies der wesentliche Unterschied einer die Physiologie
des Horens fokussierenden Auseinandersetzung, wie sie bei Hanslick, von Helmholtz und Riemann
vollzogen und gleichsam als Dispositiv in die Grundlagen der institutionalisierten Musikwissen-
schaft integriert wird, zu den Gegenentwlirfen einer den ganzen sinnlichen Leib betreffenden Psy-
chologie des Ausdrucks, die nunmehr in den auflerhalb universitdrer Forschung entstehenden
Schriften von Adolf Weilmann, Paul Bekker und den Sonderausgaben der Musikblitter des An-
bruch verstéirkt aufscheinen. Kunst wandelt sich im Verstindnis Simmels vom Abbild der Idee zum
Spiegel des Lebens, wodurch dem Gefiihl des Fragmentaren in der Beriihrung der Welt des Abso-
luten respektive der Ideen mit der Welt des Alltdglichen und Personlichen in eben jener Schnittfla-
che eine neue Bedeutung zukommt, in welcher nun die Umrisslinien, die diese Fliche umgrenzen
sowie diese selbst, verstirkt in Vibration geraten und zu verschwimmen drohen. Diese Divergenz
zwischen einer Luziditdt des sogenannten ,klassischen’ Ideals der Schonheit und der Opazitét einer
auf die individuelle Seele des Menschen geworfenen Ephemeritit des Lebens, deren dieser sich
durch stetige Kultivierung erwehren muss, markiert die weitgehend vorherrschende Grundintention
der Schriften, die sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts einer Neu-Bestimmung der Musik widmen.
Gerade das diesbeziigliche physiognomische und charakterologische Denken verweist auf die ge-
wandelte Vorstellung einer zwischen Plastizitdit und Bewegung neu aufscheinenden Spannung, die
durch die Musik angegangen und verwandelt werden muss.

Die durch Schopenhauer dem Plastischen zugeschriebene Liminalitit, welche Simmel als ,,Logik

<101

des Korpers*“'®" ausweist, erscheint in ihrer Klarheit und Geschlossenheit, insbesondere aufgrund ih-
res innerhalb kausaler Umrisslinien sich bewegenden Ausdrucks zunehmend als inaddquates Dar-
stellungsmittel. Thre Ausgewogenheit, wie sie fiir Wagner etwa auch in der Harmonie eines in die
Musik tberfithrten Schreis gilt, gerit beziiglich des asthetischen Gebots der Minimalitdt und Limi-
nalitdit der Bewegung zunehmend in Widerspruch einer diese Grenzen sprengen wollenden

Gestaltungskraft. Nicht mehr der Schrei des aus dem Traum Erwachenden, der von der Wesenschau

aus einem dem Wachbewusstsein verborgenen Unterbewusstsein ins Leben zuriickkehrt, sondern

% Simmel, Georg: ,,Rodin“, a.a.0., S. 346.
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der Schrei des sich bewusst seienden Individuums, welchem seine repressive Gefangenheit in der
Gesellschaft klar vor Augen steht, wird zum Initiator eines verdnderten Ausdrucks, der die Darstell-
barkeit des Korpers nun auch in seiner gewaltsamen Bewegung ermdglicht. Entgegen einer
bildenden Kraft, welche die kontemplativ geschaute Gebérde aus ihrer Zeit- und Raumlosigkeit in
die Gegenstindlichkeit tiberfiihrt, schafft sich nunmehr die Bewegung, die ,,zu uns hinkommt*®*
Raum, indem sie die Umrisslinien, die eine Addquanz der Plastik gebietet, gewaltsam durchbricht —
oder im Analogon der Stimme aus der Seele des Individuums hervorbricht — und den Schrei nicht
wie in der Laokoon-Gruppe in statu nascendi auf Dauer stellt, sondern in seiner Fliichtigkeit und
Vergénglichkeit in einem {iiberaus intensititsreichen Stadium der Bewegung gefriert — in Bewe
gungen eines ,,voriiberfliegenden Momentes.“'” Dergestalt ist auch jegliches Fragmentare, welches
wie in der Skulptur Rodins gleichsam aus dem Stein herausragt, nicht Bruchstiick im Sinne eines
Torsos, ,,indem von einem vorbestehenden Ganzen Teile in Wegfall gekommen sind“,'* sondern
ein Augenblick der Bewegung, die im Werden begriffen, durch die Phantasie des Betrachters selbst

105
t,

zu vervollstdndigen ist,” wodurch sie nicht auf ein Absolutes oder Stillgestelltes zielt, sondern die

«c106

,»Zeitlosigkeit der reinen Bewegung“'®, von welcher sie einen Ausschnitt darstellt, aufsucht.'”” Hier-

durch bleibt sich die Plastik gerade aufgrund ihrer Korrespondenz zum Inneren der menschlichen

“198 aus dem

Seele der gravimetrischen Krifte, denen sie sich durch eben jenes ,,Sichherausheben
Stein entgegenstellt, gewissermaBBen bewusst. Denn fiir Simmel stellt gerade die gotische Plastik,
fiir welche die ,,Eigenschwere* des Korpers nicht existent ist — vielmehr nur die ,,sich selbst auf
wirts tragende Kraft“ — aufgrund des christlichen ,,Radikalismus* der Scheidung zwischen Korper

und Seele einen Widerspruch dar:'"”

,»All diese gedriickten und in die Lange gezogenen, verzerrten und ausgebogenen, verdrehten
und disproportionierten Korper sind wie die plastisch gewordene Askese. Der Korper soll
leisten, was er nicht leisten kann: der Trager des ins Transzendente strebenden, ja, im Tran-
szendenten wohnenden Seele zu sein. Ein so ergreifend seelischer Ausdruck auch fiir uns in
diesen Figuren wohnt: er kommt daher, daf ihre Seele eigentlich nicht mehr iire Seele ist,

12 Ebd.,, S. 347.

1% Vgl. ebd., S. 340.

1% Simmel, Georg: ,,Der Fragmentcharakter des Lebens. Aus den Vorstudien zu einer Metaphysik®, a.a.0., S. 29.

15 Vgl. Simmel, Georg: ,,Rodin“, a.a.0., S. 337.

1% Ebd., S. 340.

17 Vgl. dementgegen Zenck, Martin: ,,Die mehrfache Codierung der Figur. Ihr defigurativer und torsohafter Modus bei
Johann Sebastian Bach, Helmut Lachenmann und Auguste Rodin®, a.a.O., S. 274-276.

1% Simmel, Georg: ,,Rodin*, a.a.0., S. 337.

19 Vgl. ebd., S. 334-335.
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sondern irgendwo jenseits ihrer ist, so dal der Korper mit den unmoglichsten Bemiihungen
versucht, ihr nachzukommen.“'"°

<11 ccl12

Jene ,,Zeitlosigkeit der reinen Bewegung ' entspricht somit jenem ,,Fliegenwollen*"'* und in ihrer

13

Bannung in Stein jenem ,,voriiberfliegenden Moment* °, welcher der Authebung aller Kréfte der

Schwerkraft zu entkommen wiinscht — was jedoch durch eine ,,elegische(...) Kontemplation® nicht

mehr erreichbar erscheint und hierdurch das Bruchstiickhafte des Lebens offenbart.''*

Ubertragen
auf die Musik bedeutet dies, dass Gesten und Gebérden in der Musik nicht mehr im Sinne eines Zw
sammenhalts von Plastizitdt und Harmonie als immediate Wirkméchtigkeit aus dem Reich der Ideen
in unsere diesseitige Welt hinein greifen, sondern dass sie sich zu intermedidren Gebilden wandeln,
die kraft ihrer Bewegung auf den Schrei des Subjekts verweisen, welcher die Ephemeritit und Frag-
mentaritit des Lebens gleichsam als Trauma in sich tragt. Korperlichkeit, wie sie in der Musik
dergestalt in verdnderter Weise zum Ausdruck gelangt, steht im Sinne einer Spannung von Plastizi-
tdt und Bewegung nicht mehr in einer Beziehung zur Idee, sondern sie wird zunehmend in eine so-
ziologische und gar anthropologische Bedeutung tiberfiihrt, die im Analogon des Physiognomischen
und Charakterologischen auf den Leib und das Gesicht des Individuums respektive Subjekts Zei-
chen geschrieben glaubt, welche durch spezifische Techniken der Dechiffrierung von diesem ables-
bar erscheinen. Insbesondere die Gebirde, wie sie nun Simmel als Ausdruck kiinstlerischen Schaf

fens begreift, eroffnet in ihrer auf das Leben verweisenden ,,.Bewegtheitstendenz*!'> den Weg zu

einer veranderten Deutbarkeit und Wahrnehmbarkeit korperlicher Evidenzen in der Musik:

,»Wir zweifeln nicht mehr daran, da3 alle bildende Kunst von den psychisch-physischen
Verhiltnissen abhingt, von der Umsetzungsart der seelischen Bewegungen in kdrperliche,
von den Innervationsempfindungen, von dem Rhythmus des Blickens und Tastens. [...]
Wenn es fiir die theoretische Erkenntnis richtig ist, daB der Raum in der Seele ist, so zeigt
die Geste, dall die Seele im Raum ist. Die Gebérde ist nicht die Bewegung des Korpers
schlechthin, sondern die daraufhin angesehene, dal3 sie der Ausdruck des Seelischen ist. Dar-
um ist sie eine der wesentlichsten Briicken und Voraussetzungen der Kunst, deren Wesen
doch ist, daf3 das Anschauliche der Triger und die Offenbarung eines Seelischen, Geistigen,
wenn auch nicht immer im Sinne der Psychologie, sei. Mit der Gebdrde nimmt der Mensch
einen durch sie designierten Teil des Raums gleichsam in geistigen Besitz. Wir wiirden

10 Ebd., S. 335.

11 Ebd., S. 340.

12 Ebd,, S. 347.

113 Ebd., S. 346-340.

"4 Simmel, Georg: ,,Der Fragmentcharakter des Lebens. Aus den Vorstudien zu einer Metaphysik®, a.a.0., S. 39.
15 Simmel, Georg: ,,Rodin“, a.a.0., S. 347.
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Réumlichkeit ganz anders oder gar nicht verstehen, wenn wir uns nicht in ihr bewegten, und
die Art dieser Bewegungen trigt die Art dieses Verstindnisses.*'®

Die Plastizitit der durch Komposition des Rhythmischen verraumlichten Gebarde, wie sie Wagner
noch versteht, tritt zugunsten eines Hervorbrechens der inneren Stimme, einer ungebédndigten und
eruptiven Unmittelbarkeit des inneren Empfindens des Subjekts in den Hintergrund. Plastisch er-
scheint nun vielmehr die Kumulation ihrer gleichsam inkommensurablen Ausdrucksformen durch
kompositorische Schichtung und schnittartige Aneinanderreihung, die sich des Verbindenden, des
zwischen den Ausdrucksnuancen entwickelnden Uberganghaften entledigt und gerade dieses Ge-
waltsame, Mechanische oder Collagehafte der Aneinanderreihung zum Ausdrucksmittel der Dar-
stellung bestimmt. Plastizitit und Bewegung werden somit aus ihrer am Ideal ausgerichteten Schon-
heit zu Kategorien des Subjektiven, die sich im Moment der Schopferischen Entduerung als Kor-
perlichkeit im Artefakt objektivieren — in welchem das ,,Geschaffene seinen Schopfer auf das in

nigste bewahrt.«!"”

16 Simmel, Georg: ,,Weibliche Kultur®, in: Ders: Philosophische Kultur, a.a.0., S. 440.
"7 Vgl. ebd., S. 414.
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V.
Der Korper in der Musik

1. Aspekte einer Korper-Fahigkeit der Musik

Der Musiker, mochte er sich schaffend oder ausiibend be-
tatigen, ist von jeher durch die besondere Vernachléssi-
gung des Korpers aufgefallen. Harmonie will aus einem
disharmonischen Korper dringen.

Adolf WeiBmann'

Angesichts des im musikgeschichtlichen Kontext zumeist {iberakzentuierten Hanslickschen Apodik-
tums einer ,,Geist-Fahigkeit des musikalischen Materials — welches der Wiener Kritiker in seiner
Revision einer Asthetik der Tonkunst bereits selbst durch die detaillierte Auseinandersetzung mit
zeitgenossischen Erkenntnissen und Fragestellungen beziiglich physiologischer Eigenschaften des
Musikalischen relativiert” — erscheint es sinnvoll und notwendig, nunmehr den Blick auf eine ,,Kor-
per-Fahigkeit™ zu richten, die der Musik nicht nur in jenem sogenannten musikalischen Material,
sondern in allen sie betreffenden Bereichen der Produktion, Notation, Reproduktion/Interpretation
und Rezeption zu eigen ist. Wesentlich ist hierbei die Fokussierung rein innermusikalischer Aspek-
te, die den Korper in der Musik nicht aus der Perspektive des Tanzes oder des Theaters unter der
MaBgabe seiner szenischen Wirksamkeit auf der Biihne aufsuchen.’ Entscheidender ist die Frage,

wie dieser in der Musik selbst zum Ausdruck gelangt’ Dabei gilt die Aufmerksamkeit nicht der

' WeiBmann, Adolf: Die Entgétterung der Musik, Berlin und Leipzig 1928, S. 18.

2 Vgl. hierzu Kapitel II1, S. 77-79.

3 Vgl. etwa Isodora Duncans Entwurf Der Tanz der Zukunft (1903), der ginzlich ohne die Nennung des Begriffs Mu-
sik auskommt, vgl. Kapitel III, S. 84-86.

*  Vgl. auch Becker, Tim; Woebs, Raphael: ,Musikwissenschaftliche, historische als auch sozialwissenschaftliche
Fragestellungen miissen sich im Zusammenhang mit gesellschaftlichen, insbesondere kiinstlerischen Inszenierungen
des Korper im 20. Jahrhundert, [dem] ,Phantasma des Korpers’ rationalistisch-abendlédndischer Herkunft kritisch
entgegenstellen, um den Korper aus der rein empirischen Erfahrbarkeit heraus zu 16sen. Dabei soll vor allem die
Beschriankung der Phidnomene einer Korperlichkeit auf Korperausdruck, Bewegung, ,Gemiitsausdruck’, also der me-
dial vermittelten Prisenz des zeichenhaften Korpers in seiner theatral-inszenatorischen Dimension (z.B. Tanz) iiber-
wunden werden zugunsten einer Asthetik des Performativen, welche die Leiblichkeit innermusikalischer Erzihlstruke
turen in ihrer Immanenz erkennt.” Becker, Tim; Woebs, Raphael: ,,’Alsdann, soll er uns etwas denken?’ — Der Ko6r-
per zwischen Anathema und interdisziplinirem Modell innerhalb der Musikwissenschaft, erscheint in: Theatralitiit,
Bd. 7, hg. v. Erika Fischer-Lichte u.a., Francke Verlag Tiibingen und Basel 2003.
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Entwicklung einer Theorie des Korpers in der Musik,” vielmehr wird davon ausgegangen, dass ge-
rade in Bezug zu Dimensionen des Korperlichen das jeweilige Artefakt selbst theoriebildend ist,
wodurch die Komposition zum spezifischen Modell der in ihr entfalteten corporalen Zustinde wird
und somit zugleich zum Ausgangspunkt der Untersuchung werden muss. Entgegen der Anwendung
und Ubertragung vorgefasster, normierter Korper-Schemata auf die Musik steht nunmehr eine In-
ventur grundlegender Indizien, welche eine Immanenz des Korpers in der Musik in spezifischer
Weise auszuweisen vermogen, im Vordergrund des Interesses. Kompositionen werden daher als Ar-
chive von corporalen Zustinden und Bewegungen verstanden, in welchen die mannigfaltigen Pro-
zesse eines Ein- und Austritts von Korper — sowie die Potentiale seiner Transformation — gespei-
chert sind und im Akt der Auffiihrung und Wahrnehmung immer wieder aufs Neue und variiert frer
gesetzt werden. Das heif3t Partituren sind nicht als Dispositive einer maBstabsgerechten Reprodukti-
on von minutids ausgemessenen Korperbewegungen anzusehen, sondern gerade in ihrer Offenheit
zu betrachten, innerhalb der Beschridnkungen des Zeichensystems der Notation weitgehende Frei-
raume flir den Korper des Interpreten sowie des Rezipienten zu lassen. Eine Inventur dient hierbei
der Sammlung gleichsam idealtypischer Ausdrucksformen von Korperlichkeit, die als
Orientierungspunkte eine neue Mdglichkeit der Untersuchung und Deutung von musikalischen
Modellen er6ffnen sollen. Das Paradigma des Korpers in der Musik sollte gerade im Hinblick auf
die diesbeziiglich zu untersuchenden Werke unter heuristischen Gesichtspunkten angewandt
werden, um der Neigung, bereits im Vorfeld gesetzmifBige Allgemeingiiltigkeit zu beanspruchen,
entgegen zu wirken.

In diesen Zusammenhang wird sich jede Begrifflichkeit notwendigerweise im Sinne eines offenen
Horizonts als denkbar unabgeschlossen erweisen miissen, da die Deskription korperlicher Eviden-
zen in der Musik eine Sprache zu wihlen hat, die dem jeweiligen Werk angemessen erscheint. Das
heifit den im Folgenden untersuchten Kompositionen von Alban Berg und Béla Bartok ist in anderer
Weise zu begegnen, als Entwiirfen neuerer Musik, die, wie etwa bei Helmut Lachenmann oder
Adriana Holszky, Korperlichkeit in einer genuin verdnderten Weise zum Ausgangpunkt der

Komposition machen.® Uberdies erscheinen genaue Grenzziehungen zwischen den einzelnen darge-

5 Als eine diesbeziigliche Theorie kann vielmehr die von Dieter Mersch entwickelte Asthetik des Performativen ange-

sehen werden, in welcher Korperlichkeit als generatives Moment etwa der performance art erkannt und problema-
tisiert sowie hinsichtlich ihrer Evidenz im Prozess der Ereignis-Werdung untersucht wird. Eine Erweiterung dieser
Theorie beziiglich einer Anwendbarkeit auf musikalische Modelle miisste dabei innermusikalische Zusammenhénge
integrieren, welche Kdorperlichkeit im Artefakt maBgeblich konstituieren. Vgl. Mersch, Dieter: Ereignis und Aura.

Untersuchungen zu einer Asthetik des Performativen, Frankfurt a.M., 2002.

Vgl. zum Aspekt der Korperlichkeit bei Helmut Lachenmann: Becker, Tim: Woebs, Raphael: ,,Die Amplificatio der
Phantastik durch die Explanatio der Signatur. Zur transepochalen Prasenz von Michael Praetorius und Leonardo da

157



1. Aspekte einer Kirper-Fihigkeit der Musik

stellten Ausdrucksformen von Korperlichkeit nicht sinnvoll, da diese in den jeweiligen Komposi-
tionen stets in verdnderter Weise wirksam werden und nicht selten ineinander wirken oder sich
iiberlagern. Das Interesse gilt somit einer vorsichtigen Schirfung des Begriffsinstrumentariums, mit
welchem Evidenzen des Korpers in der Musik aufgezeigt werden kdnnen, ohne sich durch die Theo-

reme des Artefakts gewissermallen gewaltsam zu beméchtigen.

Erste systematische Anndherungen an das Paradigma der Korperlichkeit in der Musik werden in der
neueren Forschungs-Literatur bislang in zwei Schritten vollzogen. Zum einen gilt die zunehmende
Aufmerksamkeit der Rdumlichkeit der Instrumentalkdrper sowie den zu ihrem Spiel erforderlichen
Bewegungen. Diese Perspektive verdankt sich insbesondere verschiedener Entwiirfe neuerer Musik,
die vor allem durch das Aufbrechen traditioneller Spielweisen sowohl die Instrumentalkorper als
auch die Korper der Instrumentalisten in zunehmend verédnderter Weise zum Ausgangspunkt mu-
sikalischen Ausdrucks machen.” Hierdurch erlangen die Fragen nach einer ,.Erweiterung der Spiel
techniken durch uniiblichen Gebrauch der Instrumente®, nach einer ,,Forcierung exekutorischer An-
spriiche an Virtuositdt durch Ausdifferenzierung spieltechnischer Parameter* sowie der Spezialfall
»Korper als Instrument® eine neue Bedeutung, welche sich nunmehr in einer verdnderten Bewusst
werdung einer ,,Korperlichkeit von Klangen“ niederschldgt® Zum anderen tritt in den Untersu-
chungen {iiberdies der Aspekt der Vermessung des Korpers durch die kompositorische Struktu
rierung von Zeit hinzu, etwa durch Formen der ,,chronometrischen Zeit“, welche die Bewegungen
des Korpers in der Zeit mittels eines Uhrwerks bestimmen, des ,,tempo ordinario®, welches sich aus
thematischen Aspekten der Komposition herleitet und des ,,tempo rubato®, welches den Korper des
Interpreten aus der ,,strengen Bemessung der zu artikulierenden Zeit* befreit” Beide Dimensionen,
die Raumlichkeit des Instrumentalkorpers respektive der Bewegungen des Instrumentalisten sowie

die sowohl strenge als auch freiere Vermessung des Korpers durch die Komposition der Zeit, ver

Vinci bei Helmut Lachenmann®, erscheint in: Signatur und Phantastik in den schonen Kiinsten und in den Kultur-
wissenschaften der Renaissance und des Barock, hg. v. Martin Zenck. Vgl. weiter zur Dissimilation korperlicher
Spielprozesse und der Entwicklung neuer Instrumentarien im Musiktheater Adriana Holszkys Becker, Tim; Woebs,
Raphael: ,,Adriana Holszkys ,Message’ — oder von der frischen Luft ans Reiflbrett ...°, in: Ritualitit und Grenze,
Theatralitdt Bd. 5, hg. v. Erika Fischer-Lichte u.a., Tiibingen und Basel 2003, S 164-176.

Vgl. hierzu im Zusammenhang mit den Entwicklungen einer diesbeziiglichen Musique concrete instrumental exem-
plarisch Lachenmanns Pression fiir einen Cellisten (1969/70) oder im Kontext sogenannter Atem-Stiicke Heinz Hol-
ligers Pneuma (1970).

8 Vgl Hilberg, Frank: ,, Korperlichkeit® in: Geschichte der Musik im 20. Jahrhundert: 1975-2000, hg. v. Helga de la
Motte-Haber, Laaber 2000, S. 198.

Vgl. Zenck, Martin uv.a.: ,,Gestisches Tempo. Die Verkorperung der Zeit in der Musik — Grenzen des Korpers und
seine Uberschreitungen®, in: Verkérperung, Theatralitit Bd. 2, hg. v. Erika Fischer-Lichte, Christian Horn und Matt-
hias Warstat, Tiibingen und Basel 2001. S. 345-368., S. 346.
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weisen neben den gleichsam traditionelleren Untersuchungen — die sich insbesondere Instrumental-
und Koérperlehren' sowie einer Physiologie'' oder Anthropologie'? der Musik widmen — auf die
genuine Bedeutung, die dem Aspekt der Korperlichkeit in der Musik zukommt. Gerade vor dem
Hintergrund der duBerst vielschichtigen Auseinandersetzungen um eine neue Korperlichkeit im Mu
sikdenken des frithen 20. Jahrhunderts lassen sich die diesbeziiglichen Aussagen und Untersu-

chungen um einige Gesichtspunkte erweitern.

Im Hinblick auf eine Inventarisierung gleichsam idealtypischer Wirksamkeiten des Kdorpers in der

Musik kénnen im historischen Rekurs auf essentielle Schriften sechs Aspekte skizziert werden:"

Erstens erscheint als eine zumeist unberiicksichtigte Dimension die Kérperlichkeit im Akt des
Komponierens respektive das inkorporierende Komponieren'. Im Fall einer Komponiertitigkeit am
Klavier vollzieht die an die Gegebenheiten des Instruments und des Raums gebundene Bewegung
des Komponisten — zumeist in der Haltung des Sitzens', eventuell mit den Fiien auf den Pedalen,
mit den Handen und Fingern tastend, greifend, schlagend — eine gleichsam mimetische Entladung
des im inneren gehodrten und empfundenen Klangs an dem Objekt der Klangerzeugung, sodass einer
Setzung des Geschaffenen in die Notation bereits eine Vielzahl kdrperlicher Aktionen vorausgeht.
Das Gestische, welches im Schaffensprozess etwa aus einer ungerichteten, schieBenden Bewegung'®

oder aus einem besonnenen und einfiihlsamen Agieren'’ die Klangvorstellungen in der Ubertragung

Vgl. hierzu insbesondere den Versuch einer Systematisierung korperlicher Ausdrucksweisen bei Ottmar Rutz Musik

,Wort und Kérper als Gemiitsausdruck), dessen Bemiithen um die Entwicklung einer allgemeingiiltigen Korperlehre
des Singens gleichsam exemplarisch fiir zahlreiche dhnliche Versuche steht, Vgl. Kapitel III, S. 96-99. Vgl. Hierzu
auch die verschiedenen Beitrdge der 1922 in Berlin abgehaltenen Tagung Kiinstlerische Korperschulung, vgl. Kapi-
tel I, S. 5-8.

Vgl. hierzu die in Kapitel III eingehender untersuchten Schriften von Hermann von Helmholtz (Die Lehre von den

Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die Theorie der Musik, vgl. Kapitel III, S. 75-78) und Hugo
Riemann (Musikalische Logik. Hauptziige der physiologischen und psychologischen Begriindung unseres Musiksys-
tems; Grundrifs der Musikwissenschaft, vgl. Kapitel 111, S. 90-92)

Vgl. etwa Georg Simmels Versuch einer Begriindung der Musik in anatomischen Gegebenheiten des Menschen
(Psychologische und ethnologische Studien iiber Musik, vgl. Kapitel III, S. 82-84)

Die Folgende Darstellung beschrénkt sich auf die Integration wesentlicher Schriften des frithen 20. Jahrhunderts, die
in Kapitel III eingehend behandelt werden. Zum neueren Forschungsstand zur Korperlichkeit, insbesondere jener,
die sich nicht explizit mit Musik auseinander setzen vgl. ausfiihrlich Kapitel I.

Vgl. Zenck, Martin u.a.: ,,Gestisches Tempo. Die Verkorperung der Zeit in der Musik — Grenzen des Korpers und
seine Uberschreitungen®, a.a.0., S. 349.

Vgl. zur Kulturanthropologie des Sitzens und dessen Bedeutung fiir den Schaffensprozess Eickhoff, Hajo: ,,Sitzen®,
in: Vom Menschen. Handbuch Historische Anthropologie, hg. v. Christoph Wulf, Weinheim und Basel 1997, S. 489-
500.

Eine Eruptivitit der Bewegung wie sie insbesondere im Futuristischen Manifest als Urgrund des Schopferischen re-
klamiert wird, vgl. Kapitel I11, S. 95.

Vgl. hierzu insbesondere Busonis Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, in welchem die Vorstellung eines von
gravimetrischen Kréften weitgehend unabhéngigen, schwebenden Korpers zum Ausdruck gelangt, vgl. Kapitel III, S.
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auf das Instrument erstmals zu artikulieren beginnt — und sich somit allméhlich an eine adidquat ds-
thetische Ausgestaltung herantastet — weist den Korper als ein generatives Moment von Musik aus.
Dabei spielt es keine Rolle, ob das Komponieren iiber das Medium eines Klangerzeugers oder nur
im Auf- und Abschreiten oder lediglich gleichsam kontemplativen Sitzen erfolgt."® Es ist nicht
allein der Prozess des Denkens, sondern vielmehr der sich zum Ausdruck bringende Korper selbst,
der im Rekurs auf Potentialititen der Spontaneitit sowie ein antrainiertes Korper-Gedéchtnis die
musikalischen Bewegungen, die Aktionen des Spiels in rdumlichen und zeitlichen Dimensionen
hervorbringt." Er ist wesentlicher noch als das Instrument zentraler Arbeitsgegenstand, da er die
Vorstellungen einer Musik durch die Gerichtetheit seiner Bewegung erst auflerhalb des Schaffenden

t** — wohingegen der Anschlag einer Taste am Klavier oder die Bewegung des

zur Existenz bring
Bleistifts auf dem Papier bereits intermedidre Bedeutung erlangt. Diese nahezu unmittelbare Ver
bindung von Klangeindruck und Bewegung des Korpers deutet darauf hin, dass der Prozess der Ein-
schreibung des Korpers in die Partitur nicht erst als Akt der Setzung in der Notation erfolgt, sondern
dass diese bereits als Zeichen auf ein performatives Gedachtnis verweist, welches aus einer Reso-
nanz oder Vibration des Leibes gleichsam osmotisch von innen nach auBen dringt?' Komposition
wird zum Prozess der Artikulation und Transformation von Kdrperlichkeit, welche ausgehend vom
Korper des Komponisten, gerichtet auf einen Instrumentalkdrper — wie etwa ein Streichquartett oder
ein Orchester — im Sinne einer imaginiren Ubertragung der Bewegungsimpulse in riumliche und
zeitliche Strukturen vermessen wird. Daneben erlangt vor allem der Atem eine wesentliche, iiber-
dies generative Bedeutung fiir die Strukturierung von Musik, die nicht erst durch ordinale Erwé

gungen des Schaffenden Relevanz erlangt, sondern bereits im Korperlichen selbst angelegt ist.*

92-94.

Vgl. zur haptisch-taktilen Dimension des Komponierens sowie der vor-artikulatorischen Korperlichkeit im Schaffen
sprozess Zenck, Martin u.a.: ,,Gestisches Tempo. Die Verkdrperung der Zeit in der Musik — Grenzen des Korpers
und seine Uberschreitungen“, a.a.0., S. 349

! Vgl. hierzu auch die Scheidung eines Gedichtnisses des Gestischen und der Hervorbringung des Gestischen im Akt
der Spontaneitit im Sinne eines Ubergangs vom ,.spontanen Akt zur geregelten Geste™ bei Boulez, Pierre: ,,Die
Komposition und ihre Gesten®, in: Ders.: Leitlinien. Gedankengdnge eines Komponisten, Kassel 2000, S. 94.

Dies ist es, was insbesondere Komponisten Neuer Musik wie Lachemann oder Globokar aufzeigen, dass der
komponierende Korper und der Korper als Instrument weitgehend identisch sind. Vgl. insbesondere Hilberg, Frank:
»Korperlichkeit”, in: Geschichte der Musik im 20. Jahrhundert: 1975-2000, a.a.O.

Vielleicht erscheint er sogar in dem MalBe, wie es Mersch durch die Scheidung des Korperlichen des Performativen
vom Zeichenhaften im Ort des Auratischen in der performance art verdeutlicht, dass die Korperlichkeit im Augen-
blick des Geschehens (Ereignis der Prisenz) nicht auf etwas bereits Vorhandenes verweist oder als solches konstru
iert wird und somit nicht Zeichen ist, sondern gerade als ,,Bruch oder Unterbrechung im Spiel der Bezeichnungen
und ihren Verweisungen™ die Subversivitit der ,,dsthetischen Kd&rperarbeit™ ausmacht. Mersch, Dieter: ,,Korper
zeigen®, in: Verkorperung, Theatralitét Bd. 2, hg. v. Erika Fischer-Lichte, Christian Horn und Matthias Warstat, Tii-
bingen und Basel 2001, S. 89. Vgl. zum Aspekt des Verhiltnisses von Korper und Vibration bei Kandinsky und
Schonberg Kapitel 11, S. 96-97, bzw. bei Bloch: Kapitel 111, S. 105-107.

2 Vgl. zum Verhiltnis von Kérper, Atem und Stimme Paul Bekker (Klang und Eros) Kapitel I11, S. 116-121.
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Zweitens verweist die Notation als Bewegungsschrift des Korpers™ auf eine im Akt des Spielens
freigesetzte Erinnerung an ein antrainiertes Korpergedédchtnis des Instrumentalisten oder Sédngers,
welche die Bewegung, die im Zeichenhaften der Partitur eingefroren erscheint, wieder ins Leben
dige transformiert.** Zeichen der Notation kénnen somit verstanden werden als Abbreviaturen kor-
perlich auszuagierender respektive ausagierbarer Bewegungen im Spiel, ohne deren Wissen Partk
turen nicht auffiihrbar oder gar verstehbar wéren. Der Akt des Lesens bedeutet somit bereits das Er-
innern an ein Kdorpergeddchtnis, welches iiber Generationen des Unterrichts tradiert und verfeinert
wurde.”® Das Spiel nach Noten wird in korperlicher Hinsicht vielmehr zu einem Spiel aus einem
(Korper-)Gedichtnis,” wodurch iiberdies die Differenz zu einem literaturwissenschaftlichen Text-
begriff, der sich wesentlich auf hermeneutisch dechiffrierbare Semanteme bezieht, offen zu Tage

tritt.?’

Drittens konnen Klangkorper der Instrumente als auf den Korper und die Motorik des Spielers

angepasste Apparaturen der Klangerzeugung® bezeichnet werden und zeugen als solche von einer

# Vgl. zum mechanischen Aspekt der Notation und Aufzeichnung von Klingen und Kérperbewegungen insbesondere

die Darstellung verschiedener Apparaturen im Sonderheft Musik und Maschine der Musikbldtter des Anbruch sowie
die Darstellung einer Bewegungsschrift des Tanzes beispielsweise von Rudolf von Laban im Sonderheft Tanz in
dieser Zeit, vgl. Kapitel 111, S. 124-130.

Vgl. zur Korperlichkeit der Notation und dem Verhéltnis Korper — Schrift (im Rekurs auf Kant) insbesondere Zenck,
Martin; Becker, Tim; Woebs Raphael: ,,Streng genommen ist die musikalische Notation lediglich in metaphorischer
Hinsicht eine Schrift, d.h. eine Verschriftlichung von korporal-aktionsmifBigen Vorgingen, die durch das Notieren
eben nicht im Sinne einer Schriftsprache denotiert werden konnen — was sie ausdriickt, geht aus einem System von
Konnotationen hervor. [...] In diesem performativen Grundzug der darstellenden Kiinste (Theater/Musiktheater,
bildende Kunst und Skulptur, Choreographie, land- und performance art) werden also ganz alte Formen non-verba-
ler Kommunikation wirksam, die durch den Abstraktionsprozess der Schrift, welche auch immer praskriptive Ak
tionsanweisung war, zunchmend verdeckt wurde.” Zenck, Martin; Becker, Tim; Woebs Raphael: ,, Theatralitét. In-
szenierungsstrategien von Musik und Theater und ihre Wechselwirkungen®, erscheint in: Die Musikforschung, Heft
3, 56/2003, S. 272-281.

Vgl. ebd. Vgl weiter Zenck, Martin (Hg.): Korpermusik — Kunstkérper — Korpertheater. Korperinszenierungen in
den schonen und in den nicht mehr schonen Kiinsten, erscheint voraussichtlich 2004.

Vgl. hierzu auch Wittgenstein: ,,Der Vorgang der Ubersetzung — etwa des Spielens nach Noten — wird durch die
Worte beschrieben: Er, der Ubersetzende, richtet sich nach den Noten. Ist das nun die eigentliche, rein sachliche
Beschreibung des Vorgangs oder ist in sie schon ein Bild (Gleichnis) hineingetragen (gleichsam ein Anthropomor
phismus)? Er richtet sich nach den Noten heif3t vor allem nicht, daB er ,,richtig® spielt. Wohl aber beschreibt es seine
Absicht.” Wittgenstein, Ludwig: Bemerkungen. Philosophische Bemerkungen, Wien 1995 S. 149 (Wiener Ausgabe,
Band 3).

Die ndhere Unterscheidung zwischen einem literaturwissenschaftlichen und musikwissenschaftlichen Textbegriff sei
an dieser Stelle ausgeklammert. Es sei vielmehr auf die Diskussion einer Differenz zwischen Programm/Libretto und
genuin innermusikalischen Wirksamkeiten in der Untersuchung von Alban Bergs Lyrischer Suite verwiesen: Vgl.
Kapitel V/3, S. 156-164.

Vgl. zum Aspekt des Maschinellen im Instrumentalspiel sowie der Weiterentwicklung diesbeziiglicher Apparaturen
das Sonderheft Mensch und Maschine der Musikbldtter des Anbruch (vgl. Kapitel III, S. 127-130) sowie die Schrift
Adolf Weilmanns Die Entgotterung der Musik, vgl. Kapitel I, S. 8-10.
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prizisen Vermessung von Bewegungsvorgingen im Hinblick auf eine zu erzielende Addquanz des
Klangs. Diese Bewegungen — und dies ist das Ziel jeder Virtuositit® — wiederum miissen trainiert
werden, um mit moglichst geringer Anstrengung die Moglichkeiten des Instruments in vollem Um-
fang nutzen zu konnen.® Als Klangkorper finden dariiber hinaus Ensembles von Instrumenten Be-
zeichnung, die etwa wie im Quartett oder im Orchester durch ihre spezifischen Eigenschaften des
klanglichen Zusammenspiels Korperlichkeit in einer {iber das einzelne Instrument hinausgehenden
Weise entstehen lassen. Eine Besonderheit hierbei bildet der Klangkorper des Sangers, welcher zu-

gleich Instrument und Interpret ist und somit die Bewegungen des Spiels an sich selbst vollzieht.*!

Viertens bedeutet Korperlichkeit im Akt des Spielens respektive Interpretierens von Musik die
wesentliche Voraussetzung einer Schaffung der im Prozess des Komponierens entstandenen Kor-
perlichkeit, die jedoch nie diese im Sinne eines Identischen wiederherstellt oder rekonstruiert, son
dern stets eine Transformation gleichsam in die eigene Motilitdt des Spiels darstellt. Die Bewe-
gungen der Musiker in der Interpretation von Musik gleichen gewissermallen jener ,,geteilten
Geste**?, die den durch den Komponisten in die Notation gelegten Impuls durch das eigene Kor-
perwissen in neuer Weise freisetzen und ausgestalten. Eine diesbeziiglich manifestierbare Korper-
lichkeit im Akt der Auffithrung — als gestisches Spiel — findet sich etwa auch bei Hermann Scher-
chen, der in seinem Lehrbuch des Dirigierens® Gebédrde und Bewegung hinsichtlich einer Ad-

dquanz der zu erzielenden Wirkung des Klangs untersucht:

,»Es ist ein Gesetz, dal} gesteigerte psychische Energie in Form von gesteigerter physischer
Energie nach auen dréngt. Physische Energie ist antimusikalisch: die Musik als die Kunst
des Geistes und der geistigen Spannungen kann die physische Energie als Selbstzweck nicht
ertragen.

Nachlassen der inneren Intensitét bei gleichbleibender Stérke, bei gleichbleibendem Tempo
und gleichbleibendem Rhythmus wirkt als Abschwichung dieser Faktoren.***

¥ Vgl. zum Aspekt des Virtuosentums als Zeichen des Niedergangs abendldndischer Musikkultur bei Adolf Weiimann
neben seiner Schrift Die Musik in der Weltkrise (vgl. Kapitel 111, S. 113-121) auch Ders.: Die Musik der Sinne, Stutt-
gart, Berlin und Leipzig 1925.

Zum Aspekt der Instrumentalisierung des Spielers durch die Signaturen tradierter Bewegung und ihrer Befreiung
durch die Dissimilation von Bewegungs- und Klangerzeugungsprozessen vgl. Becker, Tim; Woebs, Raphael: ,,Die
Amplificatio der Phantastik durch die Explanatio der Signatur. Zur transepochalen Prisenz von Michael Praetorius
und Leonardo da Vinci bei Helmut Lachenmann®, erscheint in: Signatur und Phantastik in den schénen Kiinsten und
in den Kulturwissenschaften der Renaissance und des Barock, a.a.O.

Vgl. zum Verhéltnis des Korpers zum Instrument sowie den Korper als Instrument der Stimme die Ausfithrungen
von Paul Bekker in seiner Schrift Klang und Eros; Vgl. Kapitel I11, S. 116 -121.

Boulez, Pierre: ,,Die Komposition und ihre Gesten, a.a.O., S. 92.

Scherchen, Hermann: Lehrbuch des Dirigierens, Leipzig 1929.

* Ebd,, S. 30.

30

31

32
33

162



1. Aspekte einer Kirper-Fihigkeit der Musik

Fiinftens erlangt die Korperlichkeit im Akt des Rezipierens insbesondere durch die zumeist als Er-
griffensein bezeichnete Empfindung eine zentrale Bedeutung in der Wahrnehmungsbeschreibung
von Musik.*® In dieser Weise versteht sie sich zumeist als Resonanz oder Vibration, die in der dsthe-
tischen Wahrnehmung — unterschieden von der physiologischen, welche die physikalische Schall
welle im Ohr in Impulse der Sinne transformiert — Regungen im Korper wachruft und unwillkiirlich
freizusetzen beginnt.* In neuerer Forschung gelangt hierbei vor allem der Moment der Taktilitét so-
wie des Haptischen in den Vordergrund, wodurch der Wahrnehmungsprozess von Klédngen nicht als
rein auditives Phdnomen begriffen wird, sondern die gesamte Oberfliche der Haut zum Wahrneh-
mungs-Organ des Horens wird, mit welchem die Texturen der Kldnge — seien sie aufgeraut,
gesplittert oder eingeritzt — in spezifischer Weise korrespondieren. Letztlich zeichnet sich hier in der
Fragestellung eine Beziehung zur Simmelschen Vorstellung einer im anatomischen griindenden

Wirksamkeit von Musik erneut ab:*’

3 Vgl. zur Korperlichkeit des Ergriffenseins im Kontext des Theaters exemplarisch die Darstellung von Fischer-Lichte,

Erika: ,.Entgrenzungen des Korpers. Uber das Verhiltnis von Wirkungsisthetik und Kérpertheorie®, in: Korper-
inszenierungen. Prisenz und kultureller Wandel, hg. v. Erika Fischer Lichte u. Anne Fleig, Tiibingen 2000, S. 19-
34.

Dass der Akt des Rezipierens ein anderer sei als blo3 die Umwandlung physikalischer Reize (Luftschwingung) {iber
das Organische des Ohrs in die Asthetische Wahrnehmung des Geistes, lisst sich exemplarisch etwa an Aussagen
Hanslicks und Schénbergs verdeutlichen. In seinem Beitrag zur Revision der Asthetik der Tonkunst vermerkt
Hanslick 1854: ,,Unléugbar ist, daB Tanzmusik in jungen Leuten, deren natiirliches Temperament nicht durch die
Uebung der Civilisation ganz zuriickgehalten wird, ein Zucken im Korper, namentlich in den Fiilen hervorruft. Es
wire einseitig, den physiologischen EinfluBl von Marsch- und Tanzmusik zu ldugnen und ihn lediglich auf psycholo-
gische Ideenassociation reduciren zu wollen. Was daran psychologisch ist, — die wachgerufene Erinnerung an das
schon bekannte vergniigen des Tanzes, — entbehrt nicht der Erklarung, allein diese reicht fiir sich keineswegs aus.
Nicht weil sie Tanzmusik ist, hebt sie die Fiile, sondern sie ist Tanzmusik, weil sie die Fiille hebt. Wer in der Oper
ein wenig um sich blickt, wird bald bemerken, wie bei lebhaften, faBBlichen Melodien die Damen unwillkiirlich mit
dem Kopfe hin- und herschaukeln, nie wird man dies aber bei einem Adagio sehen, sei es noch so ergreifend oder
melodisch. LBt sich daraus schlieBen, dafl gewisse musikalische, namentlich rhythmische Verhiltnisse auf moto-

rische Nerven wirken, andere nur auch Empfindungsnerven? Hanslick, Eduard: Vom Musikalisch-Schonen. Ein

Beitrag zur Revision der Asthetik der Tonkunst, Unverinderter reprografischer Nachdruck der 1. Auflage Leipzig
1854, Darmstadt 1981, S. 65-66. Jedoch sieht Hanslick die Physiologie nicht in der Lage, diese Frage zu beant

worten. Bei Schonberg hingegen verbindet der korperliche Akt der Rezeption sich mit dem durch den Verstand
Wahrgenommenen zu einem Ganzen, der nicht im Hanslickschen Sinne Musik zu einem Korperlichen ist, sondern
diesen eben durch die Gestaltungsmittel der Musik den Leib ergreift: ,,Ich erinnere mich genau daran, daB, als ich die
1I. Symphonie von Mahler zum erstenmal horte, ich, insbesondere an gewissen Stellen, von einer Aufregung ergriffen
wurde, die sich sogar korperlich durch heftiges Herzklopfen duferte. Trotzdem, als ich aus dem Konzert ging, unter

lieB ich es nicht, das Gehorte auf jene Anforderungen hin zu priifen, die mir als Musiker bekannt waren und denen,
wie man ja glaubt, ein Kunstwerk unbedingt entsprechen miisse. Denn ich hatte die wichtigste Tatsache aus dem Ge

déchtnis verloren, ndmlich die, dafl mir ja das Werk einen unerhorten Eindruck gemacht hatte, daB3 es ja keine hohere
Wirkung eines Kunstwerks geben kann, als wenn es die Bewegung, die seinen Schépfer durchtoste, so auf den Horer
iibertragt, dafl es auch in diesem tobt und tost. DaB ich ja ergriffen war; im hochsten Grade ergriffen. [...] Es ist ganz
ausgeschlossen, daf} eine musikalische Ergriffenheit auf unlautere Mittel zuriickzufiihren ist, denn die Mittel der Mw

sik sind unreal und unlauter ist nur die Wirklichkeit!* Schonberg, Arnold: ,,Mahler*, in: Ders.: Stil und Gedanke, hg.

v. Ivan Vojtech, Frankfurt a.M. 1992, S. 15-16.

Vgl. den Entwurf einer anthropologischen Bestimmung der Musik bei Simmel (Psychologische und ethnologische

Studien iiber Musik) Vgl. Kapitel 111, S. 82-84.
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1. Aspekte einer Kirper-Fihigkeit der Musik

,»In all diesen Wandlungen geschehen eben jene Verdnderungen der Druckverhiltnisse: daf3
der Klang mal massiv andringend begegnet, man seine Vibration formlich auf der Haut
spiirt, ja in ihren extremen Momenten die Musik tatséchlich unter die Haut geht; da3 Klédnge
mal impulsivhaft erschiittern oder mehr ziehend bewegen; dal die Schwingungen mal mehr
umflattern, mal auch sanft umfangen (...).***

Der sechste Aspekt schlieBlich markiert das dsthetische Verhdltnis zwischen Korper und Klang und
ist gerade im Musikdenken des frithen 20. Jahrhunderts von zentraler Bedeutung hinsichtlich der
Bestimmung neuer Musik- und Ausdrucksformen. Exemplarisch hierfilir konnen die Schriften Adolf
WeiBmanns®, Paul Bekkers* oder die Sonderausgaben der Musikblitter des Anbruch®' genannt
werden, in denen sowohl die Beziehung des Leiblichen zum Asthetischen etwa in der Frage der
Organizitdt sowohl der Instrumente und der Bewegungen ihres Spiels respektive des Tanzes als
auch der Konsequenz einer zunehmenden gleichsam maschinellen Bindung des Korpers durch neue
Prozesse musikalischer Darstellung ins Zentrum der Auseinandersetzung riickt. Gerade hinsichtlich
der fiinf anderen Aspekte des zum- Ausdruck-Gelangens des Korpers scheint das Interesse jener
Zeit vor allem an produktionsésthetischen Fragestellungen zu erwachsen, die das korperliche
Moment des Schaffens durch das geschaffene Werk iiberwunden sehen.

Diese sechs kursorisch beleuchteten Aspekte einer Immanenz des Korpers innerhalb von Produkti
on, Notation, Reproduktion/Interpretation und Rezeption von Musik gilt es im Folgenden vor allem
im Hinblick auf &dsthetische Kriterien als heuristische Ebene in der Untersuchung der Komposi-
tionen dergestalt zu vergegenwirtigen, dass sie als Indizien fiir eine mogliche Bestimmbarkeit von
Korperlichkeit den Weg zu einer verdnderten Deutung musikalischer Prozesse erdffnen, fiir die bis-

lang die Zugangswege weitgehend noch verschlossen erscheinen.

3% Schnebel, Dieter: ,,Der kdrperliche Klang®, in: Edgar Varése. Riickblick auf die Zukunft, hg. v. Heinz-Klaus Metzger

u. Rainer Riehn, Miinchen 1978, S.10 (Musikkonzepte, 6).

¥ Vgl. die Ausfithrungen zu Adolf WeiBmanns Die Entgétterung der Musik (Kapitel I, S. 8-10) und Die Musik in der
Weltkrise, vgl. Kapitel II1, S. 113-116.

4 Vgl. hierzu vor allem Paul Bekkers Aufsatz Klang und Eros, vgl. Kapitel III, S. 116-121.

1 Vegl. die Sonderhefte Tanz in dieser Zeit sowie Musik und Maschine, vgl. Kapitel 111, S. 124-130.
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2. Alban Bergs Lyrische Suite fiir Streichquartett

Der Zufall, der Buchstaben mit Tonhohen verbindet, geht
iber das Motto, diec Widmung, das Akrostichon mit
sentimentalem Beigeschmack nicht hinaus. [...]

Ich bin tibrigens durchaus der Meinung, dass hinter diesen
formalen Tricks ein geheimer Humor steckt; man glaubt
daran, ohne allzusehr daran zu glauben, dass man daran
glaubt, und ohne je daran zu denken, dass man vollig dar-
an glaubt ... Aberglaube, Ausflucht, Mystagogie? Ein
Schlaukopf, wer das Wahre vom Falschen unterscheidet,
Exorzismus und Obsession voneinander trennt, dem un-
niitzen Zwang und der Zuflucht zur Allmacht der Zahl
Rechnung trégt!

Pierre Boulez!

Neben der nun lingst nicht mehr geheimen Widmungspartitur der Lyrischen Suite* — in welcher

Alban Berg seiner Geliebten Hanna Fuchs durch intime handschriftliche Annotationen das Werk auf

personlichste Weise iibereignet® — und ihrer geradezu ausufernden Gegenstiandlichkeit in For-

1

Boulez, Pierre: ,,Die Schreibweise des Musikers: Der Blick des Tauben?*, in: Ders.: Leitlinien. Gedankengdinge
eines Komponisten, Kassel 2000, S. 292.

Beziiglich jenes offengelegten Geheimnisses miisste nunmehr anstatt von einer ,,geheimen*, vielmehr von einer ,,ge-
heimnisvollen Partitur im Sinne eines ,,Mysteriums® die Rede sein, da sie sich gemél des gern verwendeten Adjek
tivs ,,geheim* fiir die jeweiligen Betrachter in vielerlei Hinsicht einer umfassenden Kommunikation des in ihr Ver
borgenen weitgehend zu entziehen scheint — wodurch sich sicherlich auch auf den Umstand schlieen lieBe, warum
sich die Suite innerhalb wissenschaftlicher Erdrterungen so grofer Beliebtheit erfreut. Im Folgenden soll nunmehr
jedoch, um den Anschein des Sensationellen zu vermeiden, lediglich von der Widmungspartitur die Rede sein. Vgl.
hierzu Hahn, Alois: ,,Geheimnis®, in: Vom Menschen. Handbuch Historische Anthropologie, hg. v. Christoph Wulf,
Weinheim und Basel 1997, S. 1107.

Fiir Uneingeweihte seien die Ereignisse um dieses einstige Geheimnis in gebotener Kiirze zusammengefasst: Im Jahr
1925 kommt es im Hause des Prager Industriellen Herbert Fuchs-Robettin zu einer intimen Begegnung zwischen
dessen Gattin Hanna (Schwigerin Alma Mahler-Werfels) und Alban Berg. Der Wiener Komponist, verheiratet und
anlésslich einer Auffithrung der drei Bruchstiicke aus Wozzeck durch Zemlinsky mehrwochiger Gast im Hause des
passionierten Weinkenners und Familienvaters, verliebt sich in die Mutter zweier Kinder — eine Liaison, die sowohl
durch mehrmalige Besuche in Prag als auch insbesondere durch Briefe (u.a. fungiert Adorno als Postillion d’ Amour)
bis zu Bergs Tod gleichsam im Verborgenen aufrecht erhalten wird. Aus Anlass des beiderseitigen Liebesgestéindnis-
ses am 25. Mai 1925 (beim zweiten Besuch Bergs in Prag) komponiert dieser die Lyrische Suite fiir Streichquartett,
ein Werk, welches offiziell Zemlinsky zugeeignet wird. Fiir Hanna Fuchs-Robettin jedoch fertigt er eine mit mehrfar
big markierten Kommentaren versehene intime Widmungspartitur an, in welcher er als ,Denkmal einer groflen
Liebe* unzéhlige Verweise der privaten Begegnungen sowie Gefiihle der durch rdumliche und zeitliche Trennung
hervorgerufenen Einsamkeit und Verzweiflung ,hineingeheimnisst™ (Vgl. die Faksimile-Ausziige der Widmungs-
partitur in: Berg, Alban: Lyrische Suite. Die geheime Gesangsstimme, hg. v. Perle, George, 0.0., 1999). Seit dem
Auffinden dieser Partitur durch George Perle im Jahr 1976 iiberschlégt sich die Begeisterung fiir diese Liebesge
schichte in einer Vielzahl sowohl musikwissenschaftlicher als auch vielmehr biographisch orientierter Veroffentlt
chungen — bis hin zu Fernsehproduktionen. Eine erzdhlerisch detailliert ausgestaltete Darstellung unter Einbeziehung
wissenschaftlicher Quellen findet sich etwa in Monson, Karen: Alban Berg. Musikalischer Rebell im Kaiserlichen
Wien, Frankfurt a.M. 1989, S. 206-231 (Originalausgabe: Boston 1979).
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2. Alban Bergs Lyrische Suite fiir Streichquartett

schungen seit Mitte der siebziger Jahre, scheint die fiir die Auffithrung urspriinglich konzipierte und
bis heute konsequent vertriebene Erstausgabe der Universaledition® ihrerseits immer geheimnis-
voller zu werden. Gleichsam palimpsesthaft schichtet sich im Bewusstsein von Ausfiithrenden, Rezi-
pienten und Musikologen die handschriftlich ergédnzte Fassung in ihrer vermeintlich interpretato-
rischen Immanenz tliber das zugegebenermallen an spektakuldren ,,Offenbarungen eher drmere Dis-
positiv und verdrangt im Prozess der Programmatisierung zunehmend die eigentlich substantielleren
Fragestellungen nach den dramatischen Erzdhlstrukturen der innermusikalischen Konzeption der
Suite.” Ungeachtet des eher prohibitiven Appellcharakters eines haufig zitierten Bonmots Adornos
(,,Ein Hermeneutiker, der der Lyrischen Suite sich beméchtigt, hétte fiir den Rest seines Lebens dar-
an zu tun“®) wirkt die Musikologie mit akribischer FleiBarbeit stetig an der Bewiltigung einer
gleichsam schlechten Unendlichkeit’ musikalischer Verweisstrukturen, wodurch in Erwartung einer
Aufdeckung aller Geheimnisse der Partitur diese unversehens in einen literarischen Text deformiert
wird. Dadurch setzt die tagebuchartige Lemmatisierung Formen eines Musikverstehens in Kraft,
welches in der Forderung gipfelt, man konne das Werk nur vermittels der Biographie seines
Schopfers verstehen. Angesichts der einst existenten Lebenswirklichkeit® ein eher anachronistisch
anmutender Versuch der Verlebendigung einer nunmehr von Fleisch und Bein losgeldsten Hiille

‘9 — ein Unterfangen, welches die gebo-

eines iliberdies hochst unvollstindig tiberlieferten ,,Datensets
tene Trennung zwischen autobiographischer Uberlieferung und Biographik aufhebt.

In Folge des Auffindens der Widmungspartitur durch George Perle im Jahr 1976 steigt die Zahl der
Versuche der programmatischen Dekodierung der Suite sprunghaft an, welche aufgrund der

vermeintlichen Legitimisierung durch die Handschrift des Komponisten bis heute weitgehend unkri-

Die aktuelle Ausgabe dieser Studienpartitur griindet auf der Erst-Ausgabe von 1927.

So sind die ersten Auseinandersetzungen um die Aufdeckung innermusikalischer Zusammenhénge etwa von Erwin
Stein und Adorno in ihrer Bedeutung innerhalb wissenschaftlicher Diskurse nahezu marginalisiert (Vgl. Stein,
Erwin: Vorwort zur Partitur der Lyrischen Suite, in: Berg, Alban: Lyrische Suite fiir Streichquartett, Partitur, Wien
0.J., 0.S.; sowie Adorno, Theodor W.: , Lyrische Suite*, in: Die musikalischen Monographien, Frankfurt a.M. 1971,
S. 451-462.) Dementgegen geistert das Schlagwort von der ,,Musik als Autobiographie* noch weitgehend unkritisiert
in den K&pfen ansonsten mafigeblicher Autoren. Die diesbeziiglich angebrachte Gegenfrage, wie diese Musik iiber
haupt aufgefiihrt werden miisste, um der autobiographischen Dimension gerecht zu werden, ist demnach noch nicht
gestellt worden.

Zitiert nach Metzger, Heinz-Klaus; Riehn, Rainer: ,,Statt eines Nachworts zur Kontroverse®, in: Dies. (Hg.): Alban
Berg. Kammermusik II, Miinchen 1979, S. 10 (Musik-Konzepte, 9). Offensichtlich — so klingt es auch bei Metzger
un Riehn im Begriff der ,,Uberdetermination” an — wird zumeist das durchaus kritische Wortchen ,,beméchtigt in
seiner genuinen Bedeutung zumeist liberlesen.

7 Vgl. Bloch, Ernst: Geist der Utopie, Faksimile der Ausgabe von 1918, Frankfurt a.M. 1971, S. 97.

Vgl. hierzu das von Simmel seinen Zeitgenossen attestierte fragmentare Lebensgefiihl, welches tiberdies die Bio-
graphie als Bestétigung des Bruchstiickhaften erscheinen lasst. Vgl. Kapitel IT S. 22-23.

Vgl. zur Konstruktion von Identitdten durch Biographie: Bohme, Gernot: ,,Identitit”, in: Handbuch Historische An-
thropologie, hg. v. Christoph Wulf, Weinheim und Basel 1997, S. 695-697.
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2. Alban Bergs Lyrische Suite fiir Streichquartett

tisiert bleiben. Vielmehr erwéchst aus ihnen eine Gewissheit, Musik als Autobiographie verstehen
zu konnen, wodurch nicht zuletzt das wohl eher einem Faible fiir Liebesgeschichten als dem
Wunsch nach adidquater Beschreibung entstammende Klischee, Berg sei der Romantiker unter den
Modernen', ungeahnte Popularitit selbst im wissenschaftlichen Diskurs erhilt.

Auch ungeachtet der Annahme, in der Lyrischen Suite eine biographische Situation vorzufinden,
griindet die in zahlreichen analytischen sowie essayistischen Auseinandersetzungen dokumentierte
Begeisterung fiir dieses Artefakt weitestgehend auf einer gewissen Irritation, welche durch die Be-
schaffenheit der Musik selbst hervorgerufen wird. Ahnlich der Betrachtung eines Vexierbilds durch-
dringen sich in den verschiedenen Zugehensweisen dabei Ebenen des Erwarteten und Unerwarteten,
wodurch das vermeintlich Unvereinbare gleichzeitig gegenwirtig erscheint. Verunsichernd wirkt
hierbei die geradezu programmatisch anmutende Beredtheit der musikalischen Sprache Bergs,'' was
beziiglich dodekaphoner und frei-atonaler Kompositionsprinzipien durchaus Widerspriiche provo-
ziert. Insbesondere die Frage, wie ein material so streng konzipiertes Werk, welches sich gleichsam
in doppelter Hinsicht von Geschichte dispensiert zeigen miisste,'” eine Vorstellung von solcherart
intimer, aullermusikalisch-thematischer Gebundenheit evozieren kann — als handele es sich um ein
Kind neudeutscher Schule — scheint dabei die Gemiiter am nachdriicklichsten zu beschéftigen. Der
daraus resultierende Drang nach programmatischer Dekodierung der Suite erinnert hierin durchaus
an die ab Mitte des 19. Jahrhunderts leidenschaftlich gefiihrte Diskussion um das Wesenhafte der
Musik, in deren widerstreitenden Standpunkten einerseits poetischer Sinn und Gehalt fiir die Musik
reklamiert und somit die Gattung der symphonischen Dichtung als ,,erhabenste* Kunstform dekla-
riert wird, andererseits gerade das eigengesetzliche, ,,reine” Prinzip einer ,,absoluten” Musik, vor
allem in der Gattung des Streichquartetts, als das ihr Eigentiimliche gilt.

Dabei dient die entdeckte Widmungspartitur nur auf den ersten Blick als Ausweg aus dieser Irritati-
on, da die Annotate kaum einer Uberfiihrung in eine adiquate Theorie oder Asthetik der dode-
kaphonen respektive frei-atonalen Komposition stand halten, welche insbesondere — und dies ist ein

bislang weitestgehend unbeachteter Umstand — die Deutung der musikalischen Verldufe gerade zwi-

Eine andere Spielart ist die des: der am stdrksten der Tradition verpflichtete Komponist der Wiener Schule. Vgl.
Budday, Wolfgang: Alban Bergs Lyrische Suite. Satztechnische Analyse ihrer zwdlftonigen Partien, Neuhausen-
Stuttgart 1979, S. 9.

Ein aus dem innermusikalischem Zusammenhang erwachsender Eindruck, der jedoch nicht mit dem von aulen der
Widmungspartitur beigefiigten ,,Programm‘ zu verwechseln ist. Die Annahme einer Sprachihnlichkeit der Musik
kann nicht mit einem Textbegriff in eins gesetzt werden, der gleichsam die Annotate als Musik begreift.

Das heil3t frei von Momenten des Erzdhlhaften und Historischen.
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2. Alban Bergs Lyrische Suite fiir Streichquartett

schen den begrifflich konnotierbaren Ereignissen hinreichend zu beschreiben in der Lage ist."> Dem-
gegeniiber stellen Interpretationen, die sogar soweit gehen, ,,Reihentabellen als Programm‘!* auszu-
weisen oder von einer ,,gdnzlich semantisiert[en]“'” Musik zu sprechen, die vermeintliche Bezie-
hung von Sprache und Musik dergestalt auf den Kopf, dass sie im Sinne einer Explicatio textus den
einzelnen Ton als Représentanten eines konkret benennbaren Ereignisses verstehen, welcher in Be-
ziehung zu den ihn umgebenden Ténen eine gleichsam authentisch' rekonstruierbare Geschichte er-
zahlt, als sei sie das genuine Medium der Schilderung von Ereignissen. Der Hinweis Hans Heinrich
Eggebrechts, im wissenschaftlichen Sinne programmatisch konne nur ein solches Werk betrachtet
werden, welchem einerseits ein vom Komponisten offentlich beigefiigtes Programm zugrunde liege
und andererseits nur mittels eines verbindlichen Kanons der Interpretation begegnet werden konne,
da ,,Programm‘ ansonsten ein uneigentlicher Begriff sei, scheint somit hinsichtlich der Lyrischen

Suite nur wenig Beachtung zu finden."”

Die Evidenz einer dem Quartett zugrunde liegenden, biographisch fundierten Liebesthematik entwi-
ckelt im Jahr 1975 zuerst Floros', dessen Thesen durch die Entdeckung der Widmungspartitur

durch Perle” 1976 weitgehende Bestitigung zu finden scheinen®® Floros‘ Konzept einer seman-

Vgl. beziiglich der musikalischen Inskription von Personennamen mittels Tonbuchstaben die aufschlussreiche Frage-
stellung von Boulez: ,,Da in Deutschland die Noten durch Buchstaben bezeichnet werden, hat sich die musikalische
Namenkunde im Laufe der Jahrhunderte um zahlreiche Bildungen bereichert, von denen einige zu Beriihmtheit ge-
langt sind: die ,Signatur' B-A-C-H der Kunst der Fuge, die ABEGG-Variationen von Schumann unter anderen, und
seit kurzem das B-A-F-H der Lyrischen Suite, die drei A des Kammerkonzerts ... Namen verwenden oder Buch-
staben? Muss man sie noch eigens anpassen? Dazu muss eine Sprache auf Kosten der anderen iiberwiegen. So hat
Bach, um der Tonart d-moll zu geniigen, dem B-A-C-H als Appendix ein Cis-D hinzugefiigt, das lediglich mu
sikalische Stichhaltigkeit besitzt ... So verstimmelt Berg, um das Variationenthema im Kammerkonzert zu bilden,
den Namen und Vornamen Schoénbergs um ihrer musikalischen ,Brauchbarkeit’ willen bis zur Unkenntlichkeit:
ADSCHBEG! Ist noch mehr dazu zu sagen?*, Boulez, Pierre: ,,Die Schreibweise des Musikers: Der Blick des Taw
ben?“, a.a.0., Ebd., S. 292.

Vgl. Koénig, Werner: Der erste Satz der Lyrischen Suite von Alban Berg und ihre fast belanglose Stimmung, Tutzing
1999, S. 25-28.

5 Floros, Constantin: Der Mensch — Die Liebe — Die Musik, Ziirich-Hamburg 2000, S. 107.

Zur Evidenz eines authentisch geglaubten Programms als Grundlage von Reihenanalysen vgl. das Vorwort von Bud-
day, Wolfgang: Alban Bergs Lyrische Suite, a.a.O., S, 9.

Vgl. dazu vor allem Eggebrecht, Hans Heinrich: Die Dichotomie von Form und Inhalt in der Musik und die Sym-
phonische Dichtung, in: Ders.: Musik im Abendland. Prozesse und Stationen vom Mittelalter bis zur Gegenwart,
Miinchen 1991, S. 665-676.

Vgl. Floros, Constantin: ,,Das esoterische Programm der Lyrischen Suite von Alban Berg. Eine semantische Analy
se”, in: Metzger, Heinz-Klaus; Richn Rainer (Hg.): Alban Berg, Kammermusik I, Miinchen 1978, S. 5-48 (Musik-
Konzepte, 4).

Vgl. Perle, George: ,,Das geheime Programm der Lyrischen Suite®, in: A/ban Berg, Kammermusik I , a.a.O., S. 49-
74.

Vgl. hierzu iiberdies die eigentiimliche Kontroverse zwischen Floros und Perle iiber die Verdienste ihrer jeweiligen
Analyse der Lyrischen Suite, welche innerhalb eines eigens publizierten zweiten Alban-Berg-Bandes der Musik-
Konzepte subtile Bliiten treibt. Vgl. Metzger, Heinz-Klaus; Riehn, Rainer (Hg.): Alban Berg. Kammermusik II,
a.a.0.

20

168



2. Alban Bergs Lyrische Suite fiir Streichquartett

tischen Analyse griindet wesentlich auf der Untersuchung musikalischer Beziige zu anderen Wer-
ken, deren inhaltliche Deutung allerdings, so kann durchaus kritisiert werden, bereits auf sprachlich
existenten Assoziationsfeldern beruht, die das genuin innermusikalische weitgehend aufler Acht
lasst. So handelt es sich zudem ausschlieBlich um vor-dodekaphonische Bezugnahmen, die etwa das
Schonbergsche Oeuvre gianzlich vernachldssigen. Dadurch erfahren einerseits die Zitate aus Zem-
linskys Lyrischer Symphonie aufgrund des Tagoreschen Gesangstexts ihre Interpretation, anderer-
seits scheint es unvermeidlich, die motivischen Bruchstiicke aus Wagners Tristan und Isolde — ob-
wohl von Berg als dem ,,Meister des kleinsten Ubergangs“ sparsamst eingearbeitet — gerade auf-
grund ihrer umfangreichen Wirkungsgeschichte gleichsam in Bedeutungs-Kosmologien aufzuldsen.
Zur Untermauerung des biographischen Ursprungs des Werks greift Floros zudem auf die in Briefen
iiberlieferten AuBerungen Bergs zuriick, um sowohl formale Strukturen mittels der bekanntermaB3en
praktizierten Zahlensymbolik®' als auch die emotionale Grundstruktur mit der gegeniiber dem Ko-
lischquartett angedeuteten Thematik ,,Schicksal erleidend‘®® zu charakterisieren. Dieses Verfahren
einer inhaltlichen Analyse der Lyrischen Suite wiahlt auch Perle, der seine Argumentation nun durch
die Entdeckung der Widmungspartitur auf die programmatischen Hinweise Bergs, also auf die An-
notate stiitzt.

Die grundlegende Problematik dieses Ansatzes liegt jedoch zuvorderst in der Ubernahme der in ihr
niedergelegten Autorenintention, welche im Sinne eines ,,authentischen Dispositivs musikalischer
Deutung verstanden und nur unzureichend anhand einer analytisch aufzeigbaren Instanz der Werk-
Intention verifiziert wird — geschweige denn, an den aus den verschiedensten Auffiihrungen und
Einspielungen hervorgegangenen Interpretationen, die eine ganz eigene Lektiire der Partitur vollzie-
hen.”

Denn die Virulenz innermusikalischer Vorgdnge im Kompositionsprozess mag, dhnlich wie es
Schonberg im Blauen Reiter als das Verhdltnis zum Text beschreibt, ihrer Verbalisierung
voranschreiten: er habe bei der Komposition von Gedichten zundchst den Klang der Sprache

wahrgenommen, bevor er ,,erst nach Tagen darauf kam, nachzusehen, was denn eigentlich der poe-

21

Vgl. hierzu ausfiihrlich Floros, Constantin: Alban Berg. Musik als Autobiographie, Wiesbaden 1992 und Monson,
Karen: Alban Berg. Musikalischer Rebell im Kaiserlichen Wien, a.a.O.

Vgl. hierzu das Faksimile des ersten Blattes der von Berg fiir das Kolischquartett angefertigten ,,Neun Blétter zur
Lyrischen Suite fiir Streichquartett’ bei Rauchhaupt, Ursula von (Hg.): Schoenberg. Berg. Webern. Die Streich-
quartette der Wiener Schule. Eine Dokumentation, Hamburg 1971, S. 105.

Vgl. hierzu insbesondere bei Umberto Eco erstens die Unterscheidung zwischen intentio operis und intentio auctoris
(Werk- und Autorenintention) und zweitens die Unterscheidung zwischen dem semantischen und dem kritischen
Leser: Eco, Umberto: Die Grenzen der Interpretation, Miinchen 1995, S. 148-163 und S. 43-46.
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tische Inhalt meines Liedes sei‘?*

. Diese durchaus dem eigenen Genius schmeichelnde Aussage be-
zliglich einer eher intuitiv und inspiriert gearteten Arbeitsweise korrespondiert jedoch in ithrem Kern
mit jener Beziehung, in welcher die Widmungspartitur zur Suite steht. Sie ist als nachtrdgliche Ver-
sprachlichung — iiberdies wohl nur einer Auswahl speziell an die Person Hanna Fuchs gerichteter
Hinweise® — eine spezifische Form der Rezeption. Die Bemiihungen um eine programmatische De-
chiffrierung griinden also ihrerseits auf einer Interpretation, die — auch wenn sie vom Komponisten
stammt — eine unter vielen méglichen darstellt, wodurch zu hinterfragen bleibt, ob eine biographisch
orientierte Form der Analyse, die bis in die Solmisationssymbolik der Reihen hinein*® nach der ,,au-
thentischen Liebesgeschichte sucht, nicht eher einer Lemmatisierung folgt, wie sie noch vereinzelt
in diversen Schulbiichern und Konzertfithrern Smetanas Moldau widerfahrt.

Ein weiterer kritisierbarer Aspekt der semantischen Analyse liegt in der Annahme einer unmittelba-
ren Wort-Ton-Beziehung, die insbesondere im Hinblick auf das von Berg einkomponierte Zitat aus
dem dritten Satz von Zemlinskys Lyrischer Symphonie gleichsam auf eine falsche Fihrte gefiihrt
wird. Die Aufnahme der musikalischen Gestalt des Refrain: ,,Du bist mein eigen, mein eigen* deu-
tet eben nicht auf eine an Hanna Fuchs adressierte Ubernahme dieser Aussage, als sei Berg un-
mittelbar der Sprecher dieses Satzes und meine ihn in seinem ureigensten Sinn der Besitznahme. Er
reprisentiert vielmehr in der kompositorischen Integration — sowohl im instrumentalen Gestus als
auch im klanglichen Ausdruck — die Auseinandersetzung mit dem gesamten Part der Symphonie?’
Hierbei konnte viel eher der in der dritten Strophe des Tagore-Gedichts ausgefiihrte Gedanke: ,,Ich
hab’ dich gefangen und eingesponnen, Geliebte, in das Netz meiner Musik* auf jene komposito-
rische Intention verweisen, die gerade im Hinblick auf den Schluss der Lyrischen Suite, der Kompo-

sition der George-Ubersetzung des Baudelaireschen Gedichts De profundis clamavi: ,,So langsam

24

Vgl. Schonberg, Arnold: Das Verhdltnis zum Text, in: Der Blaue Reiter, hg. v. Wassily Kandinsky und Franz Marc,
Dokumentarische Neuausgabe von Klaus Lankheit, Miinchen 2000, S. 60-75.

Darin mag nicht die In-Bezug-Setzung der Geliebten zur Musik, sondern vielmehr umgekehrt, die In-Bezug-Setzung
der Musik zur Geliebten liegen, das heifit Bergs Hinweise annotieren nicht die Partitur, sondern eine personliche Be-
ziehung, deren Text in der Erinnerung beider griindet und hierdurch in der spezifischen Erzdhlweise des sich ge
meinsamen Erinnerns wach gerufen werden soll.

Vgl. hierzu auch insbesondere Budday, Wolfgang: Alban Bergs Lyrische Suite, a.a.0., worin der Autor ,,eine satz-
technische Analyse aller zwolftoniger Partien unter Beriicksichtigung des authentischen Programms® (ebd. S. 9) vor
stellt, welche wie bei Floros und Perle semantische Beziige aus der Verwendung der Tonbuchstaben A(lban), B(erg),
H(anna) und F(uchs) innerhalb der Reihen herstellt. Vgl. weiter die Analyse: Konig, Werner: Der erste Satz der Ly-
rischen Suite von Alban Berg und ihre fast belanglose Stimmung, a.a.0., welche einen gleichsam ins Extrem ge-
steigerten Versuch der Solmisationsdechiffrierung darstellt.

Insbesondere der musikalische Charakter des im schwebenden Gestus gestalteten 3. Satzes erlangt in Bergs Ly-
rischer Suite eine neue Bedeutung, sodass die von Adorno Berg zugeschriebene Nihe zu Mahlers Lied von der Erde
(,,Dunkel ist das Leben, ist der Tod*) gerade aus der Rezeption Zemlinskys Lyrischer Symphonie zu entstammen
scheint.
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rollt sich ab der Zeiten Spindel®, gleichsam die handwerkliche Dimension des Kniipfens von Bezie-
hungen angesichts des stets drohenden Verlusts des Fadens fokussiert. Hermeneutisch wire dieser
Hinweis somit innerhalb musikalischer Parameter dergestalt zu verstehen, dass nicht die aw
thentische Repridsentanz biographischer Figuren® sondern gerade angesichts der im Nichts
endenden Perpetuierung des geschichteten, katabatischen Pendelmotivs in den letzten Takten die
drohende Gewissheit eines Nicht-Einspinnen-Koénnens der Gestalt eines Menschen den Kern der
musikalischen Auseinandersetzung bestimmt. Diese Féden, die nicht mehr ineinander greifen und
das Gewebe der Komposition — um im Bilde zu bleiben — nunmehr gleichsam von hinten aufzuzie-
hen beginnen, finden iiberdies in jener spiegelsymmetrischen Anlage des Largo desolato ihre Ent-
sprechung, die in der krebsldufigen Komposition gerade die Riickfithrung des zuvor Ausgefiihrten
anstrebt. Hierin von Konkretismen eines konzipierten Liebestods auszugehen,” mag aus seman-
tischer Perspektive (bezogen auf das Tristan-Zitat) plausibel erscheinen, kompositorisch ergibt sich
hieraus jedoch kein Sinn, da sie sich dergestalt in der Musik nicht verifizieren lasst.”

Letztlich erscheint ein erneutes Aufgreifen des Diskurses um die Divergenz zwischen absoluter Mu-
sik und symphonischer Dichtung wenig geeignet, der Lyrischen Suite hinsichtlich der in ihr tat-
sdchlich wirksam werdenden konstitutiven Momente zu begegnen. Eine assoziative Holistik der Zu-
ordnung auBBermusikalischer Begebenheiten erscheint iiberdies im Sinne der von Heinz Klaus Metz
ger und Rainer Riehn als Uberdetermination bezeichneten Potentialitit zur Mehrfachdeutbarkeit
eher geeignet, nichts auszuschlieBen, als dementgegen zu stichhaltigen Aussagen zu gelangen?' Als
durchaus weitblickend erweist sich diesbeziiglich vielmehr — um erst- und letztmalig eine Aussage
des Komponisten als Beleg anzufiihren — das Phédnomen einer gleichsam in ihrer vermeintlichen
Sukzessivitidt umgekehrten biographischen Richtung, wie sie Berg in einem Brief an Schonberg, ge-

rade in Bezug auf die Lyrische Suite beschreibt:

% Die auch intendiert ist, wenn es sich um die Einspinnung von Initialen handelt. Vgl. Floros, Constantin: Alban Berg.

Musik als Autobiographie, a.a.0., S. 271. Vgl. auch Hinweis auf den andeutenden, nicht erschopfenden Charakter
der Annotationen, ebd. S. 238.

Vgl. ebd., S. 291: ,,Wollten wir die Ergebnisse der semantischen Analyse auf die knappste Formel bringen, so miif3-
ten wir sagen: Die ,SchluBakkordfolge’ T. 9-13 und das Schlummermotiv in T. 41/42 (1.V1.) konnotieren die Uber
einstimmung mit den letzten drei Versen des Baudelaireschen Gedichtes die Sehnsucht nach Schlaf und Vergessen.
Die vielen Anspielungen auf Wagners Tristan und Isolde konkretisieren aber, dal Berg bei der Konzeption des
Largo desolato von der Idee des Liebestods ausgegangen ist.*

Wagners ,,Isoldes Liebestod* und Bergs Komposition stellen zwei genuin unterschiedliche Konzeptionen dar, wel
che im direkten Vergleich unmittelbar deutlich werden.

Vgl. Metzger, Heinz-Klaus; Riehn, Rainer: ,,Statt eines Nachworts zur Kontroverse®, a.a.O., S. 10.
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,,Wenn das, was ich schreibe, nicht das ist, was ich erlebt habe, richtet sich vielleicht mein
Leben einmal nach Kompositionen, die ja dann die reinsten Prophezeiungen wiren.

Diese Prophetie, welche auf das Schaffen Bergs bezogen, vor allem beziiglich der Komposition der
Lulu an Evidenz zu gewinnen scheint, médfe somit der Lyrischen Suite eben jene szenische Qualitit

zu, die ihr allein im programmatischen Sinn nicht zu entlocken wire.

Dass die kammermusikalische Suite einer Welt der absoluten Musik auf jeden Fall enthoben sei, da-
von kiinden ohnehin alle bisher angewandten Begriffe, welche sich auf eine lyrisch-dramatische®,
esoterische™, autobiographische®’, geheime®® Programmatik oder die theatrale Latenz einer zweiten
Sinnlichkeit’” beziehen. Jedoch sind die Intentionen und Ausgangspunkte der jeweiligen analy-
tischen Deutung musikalischer Vorgédnge in einer Hinsicht verschieden: Die seit den 70er Jahren be-
triecbene Fokussierung auf die biographische Dimension® der Komposition verdeckt eben jene frii-
heren und eigentlich substantielleren Fragestellungen nach den grundlegenden Erzdhlstrukturen,
welche sich nicht aus einem &ufleren Programm, sondern vielmehr konstitutiv aus innermu-
sikalischen Notwendigkeiten ergeben — wie es bereits einer Urauffithrungskritik der Musikbldtter

des Anbruch zu entnehmen ist:

,Die sechssétzige Tondichtung zeigt schon durch die Untertitel der einzelnen Teile, daB3 hier
tief erfiillte menschliche Seelenzustinde ihren Ausdruck in Tonen finden. Die von der Musik
Bergs ausgehende unmittelbare Gefiihlswirkung wird verstirkt, wenn es gelingt, den forma-
len Aufbau und die Kompositionstechnik, also den bewuliten Ausschnitt des kiinstlerischen
Schaffens zugleich mit dem unbewuften aufzunehmen. Dann wird jedem klar, dafl Berg
nicht nur einer der bedeutendsten Erfinder, sondern auch einer der bedeutendsten Gestalter
unter den modernen Komponisten ist. Die Wirkung des Werkes, das in verzweifelter Stim-
mung (an die des ,, Tristan“ gemahnend) schlieBt, war ungeheuer.*

32 Berg, Alban: Brief an Schonberg: Mirz 1914, zitiert nach Hilmar, Rosemary: Alban Berg. Leben und Wirken in Wi-
en bis zu seinen ersten Erfolgen als Komponist, Graz 1978, S. 111.

3 Vgl. das Vorwort zur Partiturausgabe der Lyrischen Suite fiir Streichquartett von Erwin Stein, in: Berg, Alban: Ly-
rische Suite fiir Streichquartett, Partitur, Universal Edition Wien 1955.

3 Vgl. Floros, Constantin: ,,Das esoterische Programm der Lyrischen Suite von Alban Berg. Eine semantische Analy-
se“, a.a.0., S. 5-48.

3 Vgl. Floros, Constantin: Alban Berg — Musik als Autobiographie, Wiesbaden 1992.

3% Vgl. Perle, George: ,,Das geheime Programm der Lyrischen Suite*, a.a.0., S. 49-74.

37 Adorno bezeichnet Bergs Quartett als ,,latente Oper* und reklamiert fiir jenes wie fiir die spiter folgende Oper Lulu
die Stilistik einer ,,zweiten Sinnlichkeit™; Vgl. Adorno, Theodor W.: ,Lyrische Suite*, a.a.0., S. 452.

3 Vgl. Floros, Constantin: ,,Das esoterische Programm der Lyrischen Suite von Alban Berg. Eine semantische Analy
se”, a.a.0. sowie Perle, George: ,,Das geheime Programm der Lyrischen Suite®, a.a.O.

¥ Besprechung der Urauffithrung der Lyrischen Suite am 8. Januar 1927 durch das Kolischquartett in den Musikbldt-
tern des Anbruch: ,Musik in Wien®, in: MdA, Nr. 3, 9/1927, S. 144.
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Zusammenfassend und systematisierend lassen sich in den seit den siebziger Jahren entwickelten
Deutungsversuchen vier Kriterien kennzeichnen, die fiir die programmatische Dechiffrierung der

Lyrischen Suite mallgebliche Ausgangspunkte bilden:

Erstens erlangt die Widmungspartitur den Status eines interpretatorischen Dispositivs, wodurch die
von Berg eingefiigten, an Hanna Fuchs adressierten Annotate ungeachtet ihres intentionalen Kon
textes flir die Deutung basale Autoritét erlangen — was zur Folge hat, dass die Auffiihrungspartitur
als Ausgangspunkt der Untersuchung nunmehr weitestgehend abgeldst wird. Der beigefiigte Text,
welcher bereits eine Interpretation des Komponisten darstellt, wird als autobiographisches Doku-
ment verstanden, zu welchem die Musik sich im Sinne einer Explicatio textus verhélt. Musikalische
Strukturen werden demnach nur hinsichtlich ihrer Bestétigung fiir das Programm untersucht und
nicht dahingehend, ob sie eventuell dieses widerlegen.*” Dariiber hinaus dienen {iberdies die Brief-
wechsel zwischen Berg und Schonberg sowie Webern — insbesondere jedoch derjenige mit der
Ehefrau Helene Berg — als weiterer Fundus der Entdeckung vermeintlich maB3geblicher Indizien,
mittels derer das Geheimnis der verbotenen Liebe aufgedeckt werden soll*' Hier verschieben sich
Dimensionen des als Zeugnis des Autobiographischen verstandenen Programms und der interpreta-
torischen Vorgehensweisen der Biographik untrennbar ineinander, wodurch die gewonnenen Aus-
sagen in streng wissenschaftlichem Sinne nicht mehr einer addquaten Beweisfithrung folgen. Denn
das vermeintliche Tagebuch einer gro3en Liebe hat im Laufe der Jahre viele Autoren bekommen,
die an der Geschichte im Impetus der Aufklidrung geheimnisvoller Zusammenhinge stetig weiter

wirken.

Zweitens erweist sich die Untersuchung von Solmisation als eine Ubertragung der Zeichenhaftigkeit
der Tonbuchstaben in Dimensionen des Szenischen. Dabei wandelt sich die auf Guido von Arrezzo

zuriickgehende mnemotechnisch motivierte Systematisierung* von Tonhéhenbeziehungen von ihrer

% Eine kleine, jedoch nicht umfassende Ausnahme stellt die Untersuchung des Largo desolato durch Perle dar, in wel-

cher der Autor durchaus verwundert konstatiert, dass es sich bei der Komposition der Baudelaireschen Vorlage nicht
um eine lineare Ubertragung handelt, sondern Momente des Musikalischen (etwa das Tristan-Zitat) in einem groRe
ren, das heifit vor- oder riickgreifenden Zusammenhang ihren spezifischen Sinn hinsichtlich des Textes erlangen.
Vgl. Perle, George: Style and Idea in the Lyric Suite of Alban Berg, New York 1995, S. 49-56.

Bei Perle wird diesbeziiglich ausfiihrlich ein in den Tagen des Ehebruchs von Berg an seine Frau verfasste Brief mit
dem darin enthalten Treueschwur behandelt. Des Weiteren wertet er die beziiglich der Lyrischen Suite aber auch der
Vollendung des letzten Akts der Lu/u ausnehmend kontraproduktive Zusammenarbeit der Witwe als Indiz, dass diese
von der Liaison Kenntnis besall und somit das Programm eine weitere, gleichsam von hdchster Instanz — derjenigen
der betrogenen Ehefrau — autorisierte Bestitigung erfahrt. Vgl. hierzu ausfiihrlich: Perle, George: ,,Das geheime Pro-
gramm der Lyrischen Suite®, a.a.0.

# Vegl. hierzu die Guidonische Hand.
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rein innermusikalischen Verbindung von Silbe und Bedeutung zu einem theatralen Argument einer
aullermusikalischen Szene, deren Handlungsstruktur gleichsam durch Buchstaben reprisentiert
wird. Allerdings erscheint diese Reprédsentation dulerst briichig, offenbart die eher willkiirliche Be-
ziehung von Klang und Zeichen die methodologische Schwachstelle einer mdglichen Interpretation.
Somit verbindet sich mit den von Berg systematisch in Verbindung gesetzten Tonbuchstaben A-B-
H-F (die Initialen von Alban Berg und Hanna Fuchs) sowohl das im Wissen um Musik verankerte
Erkennen im Lesen von Musik (also die Identifizierung einer aulermusikalisch begriindeten Bedeu
tung) als auch die damit einhergehende approximative Farbung eines doch eigenstindigen Klanges,

der die Zeichenhaftigkeit seiner Notation in seiner Schwingung nicht aufnimmt.

Drittens ergibt sich aus der Zahl eine durchaus im etymologischen Sinne zu verstehende Er-Zdih-
lung, welche in der Riicknahme einer verallgemeinernden Bedeutung die ordinale Struktur von

t.* Die vielerorts

Handlungsfolgen betont, an Daten orientiert und als Einkerbung, als Zeichen deute
erorterte symbolisch-zahlhafte Beziehung von den sogenannten Schicksalszahlen Bergs (23) und
Hanna Fuchs’ (10) sowie das entscheidende Datum der Liebesbegegnung (20.05.1925) spiegelt sich
in formalen Proportionen wieder. Dabei bleibt die Frage offen, ob durch diese Art der Struktu-
rierung der Zeit musikalische Spannung evoziert wird oder nicht primédr musikalische Vorstellungen
des Komponisten im Prozess des Komponierens dem korperlichen Formprozess die zahlhafte Struk-
tur beimisst, das hei3t ob der Akt des Zahlens in seiner anthropologischen Bedeutung fiir den Schaf

fenden gegeniiber einem kardinalen Prinzip eines zu dechiffrierenden Artefakts an Bedeutung vor-

ausgeht.

Viertens bleibt das Kriterium des Zitats, welches zwar auf ein Innermusikalisches eines anderen
Werkes verweist, jedoch eher durch die Rezeptionsgeschichte aulermusikalischer Bedeutung ge-
kennzeichnet ist. Allein die Zitation des Tristanakkords im Largo desolato erdffnet einen
reichhaltigen Interpretationskontext, der schon einzig im Begriff des ,,Liebestods* deutlich wird.
Dabei bedeutet der Akkord nicht ,,Liebestod”, sondern mit seiner Bewegung wird die szenisch-
dramatische Handlung gleichsam leitmotivisch gleichgesetzt. Der Tristan-Akkord selbst erscheint
bekanntermaBen durch seine weitgehende Unbestimmbarkeit (Vagieren) als dem funktionalen Hé-

ren sich entziehend. Das Motiv der Verklarung durch den Tod findet sich somit zumeist in allen

® Vgl. Zirfas, Jorg: ,,Zahl“, in: Handbuch Historische Anthropologie, a.a.0., S. 619.
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Deutungen, unhinterfragt jedoch dessen, was Berg tatsidchlich im Largo desolato musikalisch zum

Ausdruck bringt.

Im Rahmen dieser vier Kriterien programmatischer Deutung 6ffnet sich fiir die musikwissenschaft
liche Forschung innerhalb der Lyrischen Suite gewissermallen der Vorhang zu einer theatralen
Szene: Das Dramma per musica lasst Figuren agieren, deren Proxemie durch szenische Anwei-
sungen (Libretto) mittels Solmisation festgelegt wird und entspinnt einen Handlungsablauf, der so-
wohl durch ordinale Strukturen als auch durch zahl- und zitathaften Erzdhlweise angelegt ist. Immer
in der Annahme, es handele sich um eine authentische Autobiographie, entspinnt sich eine Ge-

schichte, in welcher ein biirgerlicher Berg als Don Juan das Schicksal Tristans zu erleiden scheint.

Angesichts der verschiedenen Deutungsversuche der Lyrischen Suite soll nun im Folgenden der
Versuch unternommen werden, durch Fragestellungen nach einer Immanenz von Kdrperlichkeit in
der Bergschen Komposition, dieser in verdnderter Weise zu begegnen. Dabei dient die Suite als
Modell, also nicht als Verifikationsgebilde, auf welches ein deduktiv entwickeltes Instrumentarium
ibertragen und angewandt wird. Die Exemplaritéit der Lyrischen Suite filir diese Art der Untersu-

chung liegt hierbei in drei wesentlichen Kriterien begriindet:

Erstens stellt sie kein genuin szenisches Werk im Sinne einer Bithnenkomposition dar, ihre theatrale
Prozesshaftigkeit verdankt sie allein den innermusikalischen Strukturen. Momente des Korperlichen
konnen hierin, so die Ausgangsiiberlegung, ungeachtet eines Librettos, eines Programms und unge-

achtet einer Choreographie in der Musik selbst manifestiert werden.

Zweitens erlaubt die kammermusikalische Konzeption, das heif3t die Reduktion der Instrumentation
auf sparsamste Parameter, eine Konzentration auf fundamentale Kompositionskriterien, welche in-
nerhalb symphonischer Satzweisen durch Doppelungen und klangmalerische Aspekte iiberdeckt

werden konnten.

Drittens erscheint die zentrale Stellung der Suite sowohl innerhalb kompositorischer Entwicklungen
(etwa beziiglich Schonbergs op. 16., Bartoks Der wunderbare Mandarin, Bergs Wozzeck und Lulu)

als auch jener Virulenz eines aus wissenschaftlichen und Offentlichen Debatten vermischten
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Diskurses um Elemente von Korperlichkeit — deren Kulminationspunkt Mitte der zwanziger Jahre
mit Bergs Komposition nahezu in eins fillt — in besonderer Weise geeignet, gleichsam paradigma-

tisch jene Spuren des Korpers aufzusuchen, die womdglich auch in anderen Werken wirksam sind.

Aus dem Ansinnen, Momente des Korperlichen in der Musik der Lyrischen Suite aufzuzeigen, sollte
freilich keineswegs der Impetus erwachsen, dem Streichquartett nunmehr ein neues Programm zu
unterlegen, welches anstelle biographisch konnotierter Episoden, den von Blut durchflossenen Leib
des Komponisten zu rekonstruieren sich anschickt. Gerade angesichts jener Vorstellung, im Kunst
werk die Reprisentanz von Privatheit verborgen zu wissen* — welche es vermittels semantischer
Dekonstruktion zu entschliisseln gilt — erscheint es vielmehr notwendig, Korperlichkeit im paradig-
matischen Sinne gleichsam anthropologisch zu verstehen. Dies, um nicht der Versuchung zu er-
liegen, den Korper Bergs oder denjenigen seiner Geliebten nachweisen zu wollen, sondern Korper-
lichkeit als eine Eigenschaft der Musik zu denken, die auBerhalb der leiblichen Existenz des
Komponisten und ungeachtet biographischer Beziige in der Komposition konstitutiv wirksam wird.
Denn der Wunsch nach der Herstellung einer direkten Verbindung zwischen einer durchaus konsta-
tierbaren erotischen Geladenheit der Suite auf der einen sowie eines dementsprechend kdrperlichen
Produktivwerdens der Protagonisten auf der anderen Seite verschobe die intentionale Addquanz der
Untersuchung auf das Terrain des Absurden. Wenn im Folgenden Kd&rperlichkeit dennoch als gene-
ratives Moment der Musik verstanden wird, so bedeutet dies nicht, die zeugenden Lenden des
Komponisten in ihrer Bewegung aufzuspiiren, sondern den in statu nascendi wirksamen Mo-
tivationen eine Immanenz zuzuweisen, die innerhalb des vermeintlich Abstrakten der Notation

gleichsam zu verschwinden droht.

Aus diesem Grund soll nicht von einem Gattungsbegriff des Streichquartetts ausgegangen werden,
der die formalen Aspekten der Komposition ins Visier nimmt, sondern von den in ihr wirksam
werdenden Dimensionen des Kdrperlichen, welche im Spiel des Ensembles der vier Musiker mit ik
ren Instrumenten angenommen und durchlebt werden. Nicht unwesentlich mag hierbei das Prinzip
einer expansiblen Leiblichkeit sein, welches vermittels einer nahezu sédmtliche Parameter um-
fassenden Multiplikation der Malle den Corpus der Violine mit demjenigen der Viola und des Cel

los in eine proportionale Beziehung setzt. Die vier Instrumente tragen somit als verbindendes

# Vgl. Mossmer, Giinter: ,,Autobiographische und private Verweisungsrelationen in Werken Alban Bergs®, in: Musica
Privata. Die Rolle der Musik im privaten Leben, Festschrift zum 65. Geburtstag von Walter Salmen, hg. v. Monika
Fink, Rainer Strein und Giinter M6ssmer, Innsbruck 1991, S. 271-282.
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Moment eine gemeinsame Signatur ihrer rdumlichen wie klanglichen Eigenschaften und bilden so-
mit in ihrer Gesamtheit einen gemeinschaftlichen Korper, der sich durch koordinierte Bewegungen
des Spiels in seiner Inhdrenz verfestigt. Zudem gewihrt die Einheit der Stimmen die Verhinderung
des Fortschreitens der Einzelnen, was sowohl die sinnhafte Verwobenheit des von einander abhéin-
gigen gemeinsamen Agierens markiert, aber auch die Moglichkeit eréffnet, durch ihr bewusstes Ent-
gegensetzen eine Schraffur, einen Widerstand oder eine Auflosung des homogenen Korpers zuguns-
ten einer Hervorhebung des Fragmentaren, Briichigen oder Fragilen zu bewirken. In diesem Sinne
ist eben jener ins Nichts treibende Schluss des Largo desolato, der die Fiden der musikalischen Be-
wegung gleichsam aus ihrer kompositorischen Verkniipfung 16st, ein deutliches Indiz auch fiir eine
zutiefst korporale Vorstellung Bergs. Durch diese Auflosung des gemeinschaftlichen Zusammen-
hangs der Stimmen, die wiederum durch die auf sich selbst geworfene Entdimensionalisierung des
Klangs (in seiner rdumlichen wie korperlichen Beziehung) mit einer Fahlheit des bloBen Aus-
schwingens antworten, erlischt jegliche integrative Wirkung, die — um im Bilde zu bleiben — den
Leib beisammen hélt, wodurch die widerstrebenden Krifte, die zuvor noch ohne die ordnende Ge-
walt der Komposition in alle Richtungen zerstoben wéren (etwa im Adagio appassionato, Presto
delirando), einfach erlischen. Analog zu Schonbergs Auffassung eines pars-pro-toto-Prinzips der
Musik, in welchem jeder Ton, jede Melodie das Charakteristische des gesamten Stiicks offenbart,
erstirbt mit den verebbenden Schlusstakten zugleich das organische Wesen der Musik

Bezogen auf das Spiel der Instrumentalisten sind neben dem konzentrierten Horen, welches das ge-
meinsame Agieren im Sinne einer weitestgehenden Einheit ermdglicht, insbesondere die
Dimensionen des Blicks und des Atems von ausschlaggebender Bedeutung. Das Schauen der Bewe-
gung des Anderen koordiniert die eigene im Sinne einer gemeinsamen Motorik, die, wenn sie nicht
von allen Mitspielern gleichsam im Spiel erlernt wird, zudem ins Stolpern gerdt, wird sie nicht
durch einen gemeinsamen Atem verbunden, der auch in den notwendigerweise unterschiedlich
gesetzten Impulsen (rhythmisch verschieden akzentuierte Bewegungen und Pausen) eine durchaus
korperliche Verbindung herstellt.* In Bergs Lyrischer Suite verdeutlicht sich dies am eindringlichs-

ten in den Tenebroso-Passagen, die im auskomponierten Stillstehen der Bewegung durch einen zu

4 Vgl. Kapitel 111, S. 96.

% Als anekdotischer Exkurs moge der Hinweis gestattet sein, dass gerade alteingespielte Quartette zu einem intensiven
Schnaufen neigen, ein Umstand der insbesondere wéhrend der Erkdltungszeit und in trockenen Rdumen zu Tage tritt.
Es erinnert an den Vergleich der Quartettgemeinschaft mit einer spezifisch eheéhnlichen, in welcher die Marotten
und Gerédusche des Anderen je nachdem als charakteristische Liebenswiirdigkeit oder ihrem Gegenteil wahrgenom:
men werden kdnnen.
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ersticken drohenden Atem den Korper des Quartetts in seinem Nicht-Weiter-Konnen auf duferste

Weise belastet.

Eine hinsichtlich kdrperlicher Aspekte herausragende Besonderheit des Quartetts liegt in der minuti-
Osen  Ausgestaltung spezifischer Spielanweisungen, die Berg zur Aufbrechung des

47" als welches er in der Partitur das gebrduchliche Spiel der Instrumente mit dem

,,Gewohnlichen
Bogen apostrophiert, in weite Teile seiner Komposition integriert und somit eine vielschichtige Nu-
ancierung des Ausdrucksspektrums erlangt. In der Verbindung von Bewegungsimpulsen mit den
durch die Verlagerung in Grenzbereiche des Klangcorpus erzeugten Texturen entsteht eine geradezu
taktile Musik, die das Korperliche des Klangs abtastend gewissermal3en auf eine neue Weise zu be-
greifen beginnt.

Ein Ausdruck dieser ins Haptische verlagerten Ausdruckssphére ist das col legno—Spiel, welches
durch die Klangerzeugung mit dem Holz des Bogens durch die Abschattung eines zuvor volleren
Klangs die Deutlichkeit der Artikulation in einen fahleren, weniger prononcierten Ausdruck tliber-
fiihrt. Ahnliche Wirkung erzielt die Bogenfiihrung am Steg, die durch ihre Ausfiihrung nahe am
Endpunkt der Saite die Entfaltung ihres Vibrationspotentials zugunsten einer raueren und weniger
gesittigten Textur zuriicknimmt. Je nach erwiinschtem Ausdruckscharakter nuancieren die
Spielanweisungen Ddmpfer oder Frosch den Klang entweder in Richtung einer Verdunkelung, eines
weicheren Timbres oder einer blitzartigen Authellung durch das hértere, akzentuierte Anschlagen
der Saiten. Uberdies erscheinen die bei Berg hiufig verwendeten Pizzicati sowie das Spiel am Griff-
brett und insbesondere die mit dem Bogen ausgefiihrten Schldge in ihrer rhythmischen Betonung
gewissermallen jenes Gerduschhafte des Quartett-Korpers zu markieren, welches in der voriiberer
lenden, huschenden oder pendelnden, pedalierenden Bewegung einerseits, andererseits im Ausdruck
des Insistierens wesentliche Momente des Gestischen erzeugt, welches nunmehr entweder als
Tendenz des Fortstrebens oder des Beharrens gleichsam korperlich spiirbar wird.

Als solches konnen die Darstellungsmittel der Komposition verstanden werden: nicht als primér aus
formalen Aspekten hergeleitete Notwendigkeiten einer gleichsam am Modell sich entlanghangeln-
den Sukzession, sondern vielmehr als aus einer Unmittelbarkeit sich entladende Impulse, die das
musikalische Agieren in einer zumeist unvorhersehbaren Weise bestimmen. Korperlichkeit wird

zum basalen Konstituens der Komposition, die sowohl das Evokative als auch das génzlich Zuriick-

47 Die Bezeichnung ,,gewohnlich* findet bei Berg hiufige Verwendung hinsichtlich der Beendigung der in Grenzberei-
chen agierenden Spielweisen.
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genommene ihrer Bewegungen wesentlich aus dem Kompositionsprozess selbst schopft und nicht
erst in einem zweiten Schritt aus einer formalen respektive szenischen Konzeption herleitet. Das
gleichsam sinnliche Abtasten des Instrumentalkdrpers durch die im Spiel der Instrumentalisten sich
nuancenreich verdndernden Bewegungen und Haltungen — gekoppelt an eine sich dementsprechend
verdndernde Intensitdt des Atems und des Blicks — verdeutlichen die spezifische Differenz, die sich
zwischen einem zum Ausdruck bringen und einem sich zum Ausdruck bringen des Korpers erdft-
net. Die von Berg im Augenblick der Komposition am Klavier ertasteten Klangvorstellungen — die
gleichsam eruptiv den eigenen Korper zum Instrument machen, der durch seine Bewegungen die
Musik auch physikalisch zum Erklingen bringt — sind somit zugleich korperliche Bewegungsvorstel-
lungen, die sich nun zudem iiber das haptische Medium der Tastatur und das Reflexive der Partitur
einen nicht anwesenden und somit in diesem Moment imagindren Korper des Quartetts anzueignen
beginnen.

Hieran wird wiederum deutlich, dass sich die Annotationen und das mit ihnen bezeichnete Pro-
grammatische als nachtrdgliche Interpretation erweisen, welche die kompositorischen Vorginge
nicht erzeugen, sondern eine reflektierende Reaktion auf diese darstellen, die sich das Durchlebte
dieses Prozesses gewissermalflen in einer plausiblen Weise zu erkldren suchen. Als nichts anderes
sollte diese Widmungspartitur verstanden werden: als sprachlicher Versuch der Klérung dessen, was
sich musikalisch ereignet hat und den Komponisten als gleichsam ersten Rezipienten seines Werks
spiirbar iiberwaltigt oder irritiert. Es scheint dieser Moment der Erregung, der aus dem Durchlebten
verbleibt und sich nunmehr dem Wunsch seiner Mitteilung an die Geliebte Luft verschaftt, wodurch
die Widmungspartitur eher im Sinne eines Briefes*’, denn als Programm verstanden werden kann.

In dem gleichsam transkorporalen Aspekt der Quartettkomposition, eines sich liber mehrere Sta-
tionen erstreckenden Prozesses der musikalischen Verkorperung, manifestiert sich diese zudem in
einem weiteren Aspekt. Ein zentrales musikalisches Ausdrucksmittel der Lyrischen Suite findet sich
in der von Berg hiufig verwendeten Spielanweisung flautando. Jener hauchartige, an ein luftreiches
Spiel der Flote (flageolett) erinnernde Klang, welcher sulla tastiera, gewissermallen auf Finger-
spitzen daherkommt, verleiht diesem neben dem Moment des Sphérischen zudem durch die Reduk-
tion der Grundtondominanz sowie der Anzahl geradzahliger Obertone eine Nuance des Schwere-
losen. Neben den gleichsam gravimetrischen Figuren des zupfenden und schlagenden Spiels, vor

allem in den fiir die Lyrische Suite charakteristischen, mehrere Oktaven umfassenden pedalierenden

“  Es konnen auch die Bewegungen des im Raum Hin- und Herschreitenden sein.
4 Vgl. auch Hofstadter, Dan: Die Liebesaffire als Kunstwerk, Berlin 1996 (The Love Affair as a Work of Art, New
York 1996).
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Bewegungen, erscheinen diese Ausdruckscharaktere als Kulminations- oder Endpunkte, in welchen
sie fiir einen Augenblick jeglicher irdischen Kraft widerstehen. Gerade diese Spezifitit der mu-
sikalischen Raumgestaltung, die zugleich mit Momenten ihrer Aufldsung operiert, bezeichnet die
Dynamik einer zwischen Plastizitit und Bewegung changierenden Gestaltungskraft, welche ins-
besondere in den flautando-Kldngen durch die zudem vollzogene Stillstellung der Zeit ein Hochst-
maf an Spannung erzeugt.

Diese Spielweisen, die den Corpus des Quartetts — bezogen auf die zwanziger Jahre — in einer nie da
gewesenen Intensitét gestalten, verleihen den verschiedenen Kléngen je unterschiedliche Momente
des Haptischen, die sich als Vibrationen, als wellenartige und pulsierende Bewegungen aus dem
Resonanzraum der Instrumente gewissermalen auf die Haut des Klangs {ibertragen und somit auch
fiir den Horer ihre Korperlichkeit spiirbar werden lassen.

Vor dem Hintergrund dieser von Berg in einer weitreichenden Vielseitigkeit ausgenutzten Eigen-
schaften, lassen sich in einem weiteren Schritt nun wesentliche Elemente der Komposition bezeich-
nen, die sowohl mafigebliche Bausteine fiir die formale Gestaltung bilden als auch vielmehr — und
hierauf liegt das primidre Augenmerk — Konstituenten einer Korperlichkeit sind. Es kann hierbei
zwischen fiinf unterschiedlichen Bewegungsfiguren differenziert werden, die in ihrer Kombination,
in ihrer Schichtung, ihrer Sukzession oder ihrer Entgegensetzung fiir die musikalische Faktur der

Suite grundlegend erscheinen.

Die folgende tabellarische Darstellung skizziert diese Elemente anhand einer auf ein Minimum re-
duzierten, beispielhaften Notation, um somit exemplarisch auf basale Parameter der Bewegung zu

verweisen.

a) Flautando-Klang

flautando
(o RN o
S o

- Das Klangprinzip markiert sowohl die in den Zustand des Stillstehens {iberge-

hende Bewegung als auch den Moment des nahezu erreichbaren Schwerelosen;

- Zugleich Atemfigur, die den Moment des Erstickens in sich tragt.
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b) Vibrations-Klang

:

- Flatternder, zitternder, flirrendender, gutturaler, erregter Bewegungsimpuls;
- Unentschiedene Gerichtetheit; steht bei hochster Intensitit in der Bewegung
gleichsam still;

- Die Klangoberfldche erhilt eine haptische Textur, erzeugt korperliche Resonanz.

¢) Pendel-Klang

bot ok

X
o

- Raumgreifende, liberaus gestische Figur, sehr plastisch;

- Bewegungsimpuls erscheint kurbelnd, pedalierend, drehend;

- Gravimetrische Figur, die sowohl die zum Boden herabgezogene als auch die sich
der Schwerkraft entwindende Bewegung markiert;

- Je nach Komposition entweder huschend, fliisternd, eher beildufig oder expressiv,
prononciert, ausgreifend;

— Teils mechanischer Gestus: deklamatorisch abzihlend an Ube-Figuren erinnernd;
teils organischer Gestus: agogisch, weiche Uberginge;

- Fiihrt die Bewegungen gleichsam in die Senkrechte;

- Weitere Formen oder Ausschnitte: Umkehrung der Bewegung oder katabatisches

Hinabsteigen.
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d) Insistenz-Klang

s 29 s 37

- Rhythmische Figur: aufstampfend, beharrlich;
- Gegenldufig zu organischen Bewegungsimpulsen;

- Bewegung agiert gleichsam im Waagerechten.

e) Cantabile-Klang

™ T
: R TR

pPp —"PP T —T —T————PPP

- Gesangsfigur, lyrisch ausgestaltet;
- Artikulierter Ausdruck, Zitat;
- vox humana;

- Von Berg nicht selten mit dem Begriff ,,gew6hnlich* charakterisiert.

Diese exemplarisch auf wenige Parameter reduzierten Kompositionselemente verweisen in ihrer je-
weils spezifischen Ausfiithrung innerhalb der Komposition auf jene basalen Konstituentien, die das
Korperliche in ihrer Gestaltung, als Moment des Gestischen an den Raum offerieren, wodurch den
musikalischen Bewegungen eine iiber ihr Medium hinausreichende Plastizitidt verliehen wird. Im
Simmelschen Sinne konnte dies gewissermallen als eine auf den gesamten Corpus des Quartetts
iibertragene Physiognomie verstanden werden, die das Plastische im Augenblick des Spiels aus
einer Unmittelbarkeit der Bewegung, aus einem Hervorbrechen innerer Notwendigkeit erlangt, wel
che in der Partitur lediglich als Impuls, nicht als ausgeformtes Dispositiv aufscheint. Korperlichkeit
wiére demnach nicht die Bekleidung und Befleischung einer Geisterwelt, die Schopenhauer als
Resultat erregter Phantasie noch als ,,arge Verkehrtheit* brandmarkt, sondern vielmehr Teil jener

Blochschen korrektivhaften Form, welche sich durch ein ,,neues mediumloses zu-sich-in-Existenz-
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Stehen der Subjektivitit und ihrer Un-Welt** in der Uberwindung der Wirklichkeit ein utopisches
Geisterreich ertrdumt.”’ Wobei die hier formulierte Mediumlosigkeit einer Unmittelbarkeit des Kor-
perlichen im Moment der Bewegung entspriche,”* wohingegen der Quartett-Corpus gewissermalien
intermediéres Ziel seines Hervorbrechens bliebe. Physiognomische Musik wire hierbei nicht eine
im Sinn einer charakterologischen Dechiffrierung zu verstehende Kunst, die in ihrem Antlitz Ziige
des Programmatischen offenbart, sondern eine auf formale Strukturen ilibertragene Kraft des Aus-
drucks, die sich im Kunstwerk als radikale Verkorperung — und nicht als reine Objektivierung nie-
derschlédgt. Ihr kiime als Analogon das Bild des Schreis, der sich dem Korper im Moment des Be-

t>> am néchsten,

wusstwerdens des Traumhaften (Wagner) oder Schmerzhaften (Laokoon) entwinde
jedoch bei Berg mit der Perspektive auf eine artikulatorische Vielfalt, welche sowohl das nach innen
gewendete, gleichsam entriickte Fliistern als auch das emphatische Singen auf einem sich entzie-
hendem Boden zum Ausdruck bringt. Es erscheinen hierbei die verschiedenen Formen der gravime-
trischen Beziehungen, welche die Kompositionselemente untereinander verbindet, im Blick auf eine
sie liberwindende Kraft des Schwerelosen, die gleichsam im Traum erreicht werden kann, bezogen
zu werden, als konnte der Zustand, in welchem sie zur Auflosung gelangen, durch Bewegungen ein-
gefangen, eingefroren und iiber den Augenblick hinaus bewahrt werden.

In diesem Zusammenhang erlangt fiir die gesamte Konzeption der Suite wiederum der letzte Satz
des Largo desolato Bedeutung, diesmal neben der in ihr einkomponierten Auflosung jeglichen Zu-
sammenhalts (von Stimmen und Korpern) vor allem hinsichtlich der Komposition des Baudelaire-
schen de profundis clamavi. In ihr entlddt sich in einer angesichts des zuvor im Presto delirando
trotz des Changierens zwischen den Extremen einer absoluten Léhmung und der Sprengung des
Korpers erlangten Stillstands musikalischer Entwicklung eine Vokalitit, die den Schatten des
drohenden Scheiterns zwar nicht zu durchdringen vermag, jedoch ein letztes Mal gleichsam Nuan-
cen des Irisierenden auf die gesamte Suite wirft. Diese Konfrontation eines iiberaus emphatischen
Singens in diesem Lied ohne Worte mit einer sich zunehmend in mechanischen Drehbewegungen™

zu verfangen drohenden Musik offenbart eben jene Briichigkeit oder Fragilitét, die aus dem Schrei

0 Bloch, Ernst: Zur Philosophie der Musik, hg. v. Carola Bloch, Frankfurt a.M. 1979, S. 109.

31 Vgl. ebd., S. 111.

2 Im Sinne Merschs als Performativitit im Ereignis der Prisenz. Vgl. Mersch, Dieter: ,,Korper zeigen®, in: Verkérpe-
rung, Theatralitit Bd. 2, hg. v. Erika Fischer-Lichte, Tiibingen und Basel 2001, S. 75-89.

3 Vgl. ausfiihrlich Kapitel IV.

> Diese jeweils in 1. und 2. Violine sowie Viola und Cello entgegengesetzte Dreh- oder Pendelbewegung (Takt 31-32)
stellt gerade hinsichtlich ihres jéhen Aufhaltens auf D (1. Violine, Takt 32-33) und leichten Nachschwingens (auf
Fis, 2. Violine, Takt 32) eines der eigentiimlichsten Passagen der Suite dar, nach welchem sukzessive alles zum Zw
sammenbruch gelangt.

183



2. Alban Bergs Lyrische Suite fiir Streichquartett

einerseits und aus der sich der Schwerkraft entgegenstemmenden Kraftverschwendung andererseits
buchstéblich das Ziel verfehlen lésst: sie 10st sich auf und verschwindet im Nichts.

Hiervon scheint das erste Stiick der Suite, das Allegretto gioviale, in seiner Ausgestaltung weit ent-
fernt zu sein. Die Besonderheit des Satzes liegt in der Verwendung der von Fritz Heinrich Klein
stammenden Allintervallreihe, die gleichsam als Symbol dodekaphoner Vollkommenheit eben auf
der Eigenschaft griindet, neben der Verwendung der zwolf Tone der Oktave zudem jedes in ihr
mogliche Intervall zu integrieren. Womdglich liegt jenes irritative Moment ihrer vermeintlich pro-
grammatischen Beredtheit, welches durch die Forschungsliteratur geistert, in der ihr trotz des ma-
thematischen Prinzips der Berechnung ihrer Parameter — die eher an eine Maschinenmusik denken
lassen wiirde — anhaftenden Eigenschaft, Dreiklangsstrukturen zu beinhalten und somit tonale An-
klange zu ermdglichen.” Im kompositorischen Gestus jedoch konnte das scherzoartige Allegretto
am ehesten mit den jeweils zweiten Sitzen ,,Assez vif et bien rythmé* aus dem g-moll Quartett op.
10 Debussys (1893) und dem ,,Assez vif — Trés rythmé aus dem F-Dur Quartett von Ravel (1902)
verglichen werden, in welchen markante Akzentuierung der Rhythmen durch Pizzicati-Figuren, Ar-
peggios und einfache Repetitionen im Kontrast zu iiberaus schillernd gefiihrten Cantabile-Passagen
der Hauptstimmen jene Férbung erlangen, die Bergs Komposition eben als jenes Moment des
Irisierens innewohnt, welches im letzten Satz die Schatten nicht mehr zu durchdringen vermag.
Hierin verrdt der Eroffnungssatz der Suite seinen Ursprung im Tanz, der durch den iiberaus
gestischen Charakter und dem stetigen Wechsel zwischen Momenten des Innehaltens und den dar-
aus unmittelbar hervorschieBenden Bewegungen das Scherzohafte seiner Anlage offenbart,
gleichsam als Note des Unbeschwerten, dem weder die Schwerkraft als Belastung, noch die Schwe-
relosigkeit als Ziel notwendig erscheint.

Das Andante amoroso hingegen kann in zweierlei Hinsicht als der zentrale lyrische Part der Suite
gedeutet werden. Zum einen erscheint dies naheliegend durch die iiberaus starke Anlehnung an
Zemlinskys Lyrische Symphonie, aus der Berg verschiedene Zitate iibernimmt und eingedenk dessen
kompositorischer Ausgestaltung des Tagore-Gedichts ,,Du bist die Abendwolke, die am Himmel
meiner Traume hinzieht* jene Stimmung schafft, die Adorno an den ersten Satz des Lieds von der

t56

Erde von Mahler denken lédsst.>® Zum anderen spiegelt sich insbesondere in der Wahl der Rondo-

> Zu den Beschaffenheiten der von dem Berg-Schiiler Fritz Heinrich Klein entlehnten Allintervallreihe und ihrer
Verwendung im Allegretto gioviale vergleiche ausfiihrlich Floros, Constantin: Alban Berg. Musik als Autobio-
graphie, a.a.0., S. 230 und 249-252 sowie Budday, Wolfgang: Alban Bergs Lyrische Suite, a.a.0., S. 24-47.

¢ Vgl. Adorno, Theodor W.: ,,Alban Berg. Der Meister des kleinsten Ubergangs*, a.a.0., S. 452.
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Form, welcher gerade fiir Schonberg aufgrund ihrer geschlossenen Form der Ausdruck des Ly

rischen innewohnt, eine besondere Eigenschaft:

,Dreiteilige Formen, Rondos und andere geschlossene Formen erscheinen in der drama-
tischen Musik nur gelegentlich, als Episoden, meistens an lyrischen Ruhepunkten, wo die
Handlung stillsteht oder sich zumindest verlangsamt — an Stellen, wo ein Komponist nach
formalen Vorstellungen verfahren und wiederholen und entwickeln kann ohne den Druck der
fortschreitenden Handlung, ohne gezwungen zu sein, Stimmungen und Ereignisse wiederzu-
spiegeln, die im Charakter seines Materials nicht enthalten sind.®’

Dies erscheint zudem fiir Adorno, der das Moment des Lyrischen bei Berg und Schonberg mit Mah-
lers ,lange[m] Blick* auf die ,entschwindende Wirklichkeit* vergleicht, intentionaler Aus-
gangspunkt der Suite, die bezogen auf ihr Scheitern im letzten Satz, den lyrisch Einsamen bereits

jetzt zu fangen droht:

,Das lyrische Ego selber, das sich ausdriickt, frei von aller programmatischen Verdingl+
chung, ist dialektisch in sich: es muf} nur singen, was es fiihlt, und schon ist, kraft der realen
Humanitit, die ihm innewohnt, ein Stiick Welt, wovon es singt. Eine schmerzvolle Welt:
eine, die dem Selbst unerreichbar bleibt, das ihr doch sehnsiichtig verschworen ist. Das
Tasso und Antonio, als lyrisches Selbst eines sind, hindert nicht, daf} als dramatisches jener
an diesem scheitert. So schlie8t wie Tasso die Suite, ohne schlie3en zu konnen, endlos offen;
verzweifelt, weil die musikalische Bezugsperson — auch Wozzek, auch Alwa sind solche Be-
zugspersonen — der fremden Welt in Liebe nicht Herr wird; endlos offen, weil die Verzweif
lung sie zuriickwirft einzig in die Phantasmagorie ihrer selbst, aus der kein Entrinnen ist.**®

Dieses weltlich Verbundene, welches zudem an Simmels Auffassung einer Kunst als Spiegel des
Lebens sowie dem Bekkerschen Entwurf einer soziologischen Asthetik erinnert, die in der Musik
eine Kritik von Wirklichkeit vollzogen sieht,”’ steht gerade in Bezug zu jenem Lyrischen in enger
Beziehung zu Momenten einer Korperlichkeit, die im Andante stetig gegenwértig werden. Diese
Kombination aus Tanz und lyrischem Ruhepunkt zeigt sich bei Berg insbesondere durch die
Komposition des kurzen Wiener-Walzer-Anklangs, der in der Bezeichnung flautando (Takt 62-65)
iiber zwei Drehungen ein leichtes Auf- und Abwiegen im Dreierschritt vollzieht. Des Weiteren be-
steht die besondere Eigenart des Andante in der gleichsam zeitlich gedehnten Verwendung der

Dreh- oder Pedalbewegung (non strascinato, Takt 48, ,.Zeit lassen, Takt 147), die im Gestus des

7 Schénberg, Arnold: ,,Brahms der Fortschrittliche, in: Ders.: Stil und Gedanke; Frankfurt a.M. 1995, S. 63.
*  Adorno, Theodor W.: ,,Lyrische Suite*, a.a.0., S. 452.
¥ Vgl. auch die Philosophie der neuen Musik Adornos.
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langsamen Auf- und Absteigens an einigen Stellen insbesondere durch die artikulierte Komposition
des Herabschreitens — erstmals angedeutet in Takt 13-14, (Takt 22-23: 2. Violine: ,,geworfen*) dann
Takt 48-52, dann in besonderer Weise am Schluss (Takt 147-150), in der rund zweieinhalb Oktaven
beinahe Ton fiir Ton hinabgeschritten werden — einer Katabasis gleicht, die solcherart ausgefiihrt ist,
als ginge es darum, eine lange Treppe hinabzuschreiten: nicht mehr als infernalischer Sturz, sondern
als Weg des modernen Menschen.” Zudem verwendet Berg hier gleichsam in einem vorberei-
tendem Schritt nahezu das gesamte Ausdruckspektrum der durch die Spielanweisungen flautando,
am Steg, Ddampfer, Pizzicato, Griffbrett, etc. erwirkten Nuancierungen des Klangs, welche in den

nichsten Sdtzen den musikalischen Ausdruck zu dominieren beginnen.

In besonderer Weise gelangt dies bereits im Allegro misterioso zum vollen Ausdruck. Der im
pianissimo dahinhuschenden Bruchstiicke einer Drehbewegung, die sich aus der anfanglichen Zw
sammenhanglosigkeit allmédhlich in eine (in den Violinen und der Viola gegenldufigen) kontinuierli-
che Bewegung zu entwickeln beginnt (Takt 1-10), haftet gerade durch das Spiel mit Ddmpfer und
am Steg eine klangliche Unwirklichkeit an. Das sich anschlieende, gleichsam auf unzdhligen
Fingerspitzen voraneilende Pizzicato-Gewirr, das in Bruchteilen von Sekunden ganze Leiber abzu-
tasten und sich jeder prononcierten Artikuliertheit im Klang fliisternd zu entziehen scheint (Takt 11-
19), erweckt durch die Einmiindung in die katabatischen Tremoli (Takt 19-21) gédnzlich den Ein-
druck der Dissoziation, welcher verstarkt durch die sich immer stirker aufschaukelnden Schattenbe-
wegungen (Spielanweisungen: col legno, Griffbrett, flautando) den gesamten Satz bestimmen, bis
in einer unvermittelten Plotzlichkeit das 7rio estatico fast als ihr Gegenteil hervorbricht (,,ausbre-
chend®). Allein die rhythmische Bass-Pulsation zu Beginn — die fiir sich genommen eine Tanzfigur
darstellen konnte — verleiht dem Allegro den Anschein eines Strukturierten, der sich jedoch alsbald
verliert. Das Trio hingegen, das sich als Einschub oder Mittelpunkt zwischen dem nunmehr im
Krebsgang riicklaufigen Allegro-Teil befindet, artikuliert nun in voller Schirfe (mit starkem Bogen-
strich und fortissimo) nahezu in Reinform die oben genannten Bewegungsimpulse des Flautando-,
Vibrations-, Pendel-, Insistenz- und Cantabile-Klangs, wodurch auf dichtestem Raum und in
kiirzester Zeit samtliche Zustidnde der Korperlichkeit, welche in der Suite zum Ausdruck gelangen,
durchschritten werden, als wéren sie fast schon montageartig, mit Hilfe einer schnellen Schnitt-

technik hinsichtlich unterschiedlichster Perspektivierungen zusammengestellt. Diese Zentrierung

% Der wie in Langs Metropolis durch seine maschinelle Vermessung selbst Treppen hinuntersteigt, als bewege er damit
ein normiertes Hebelwerk.
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der Exaltation innerhalb eines sich am Rande der Auflésung befindenden DahinflieBens bewirkt so-
wohl die Konzentration aller Kréfte auf einen gemeinsamen Kulminationspunkt als auch die Zeich-
nung eines liberaus scharfen Kontrasts zwischen Introversion und Ekstase, die im Gestus des sich
plotzlichen Entwindens den Korper fast zum Zerplatzen bringt, um anschlieBend wieder in sich zw
sammenzufallen — was bereits auf wesentliche Eigenschaften des fiinften Satzes (Presto delirando —
Tenebroso) verweist.

Im Adagio appassionato findet nunmehr das Prinzip einer polyphonen respektive kanonartigen
Schichtung der rhythmisch korrespondierenden, pedalierenden Bewegungen, welche jedem Impuls
unmittelbar eine Antwort im Sinne eines Wiederaufgreifens folgen lésst (,,Echo®, Takt 14), eine dif-
ferenzierte Ausgestaltung. Insbesondere die durch eine Atempause respektive Fermate erwirkte
Trennung dieses perpetuumartigen Ablaufs (Takt 45) sucht in einem allmédhlichen Neuanfang, wel-
cher in seinem Klang einer auf einem Orgelpunkt aus Dampf (Quint-Parallelen im Cello) rostig in
Bewegung sich versetzenden Maschine gleicht, ihren schirfsten Gegensatz: Das im pianissimo aus-
gefiihrte Spiel der Viola, welches col legno und ,,weich gezogen* eine Briichigkeit und Luftintensi-
tdt der Textur erzeugt, die an erste Violinstunden erinnern mag, wird mit dem anschlieBenden,
gleichsam brillantesten und ins piano-pianissimo (mit Ddmpfer) zuriickgenommenen Cantabile kon-
frontiert, das ,,ganz frei recitativisch® wie aus einer anderen Welt erklingt — bevor wieder das Rader-
werk die Oberhand gewinnt.

Das Prinzip der Kontrastierung zweier extremer Korperzustinde erlangt schlieBlich im Presto deli-
rando — Tenebroso eine weitere Ausgestaltung. Im Presto findet die rhythmische Schichtung der
oben als Pendel- und Insistenz-Klinge deklarierten Bewegungen gleichsam eine Uberfiihrung in den
Stillstand, als einem nicht-von-der-Stelle-Kommen trotz grofer Kraftanstrengungen. Dieser kanon-
artige, immer wieder angeworfene Impuls gelangt im 7Tenebroso zum unmittelbaren Erlischen, in-
dem in einer weitreichenden Dehnung von Flautando-Kldingen die Korperlichkeit des Quartettcor-
pus durch die Unmdglichkeit der Aufrechterhaltung des gemeinsamen Atmens auf unheimliche
Weise gespannt wird. Die von Berg beigefiigte Anweisung: ,,Die Einsdtze immer so leise, daf3 die
Akkorde erst (ppp) horbar werden, wenn die anderen Instrumente pausieren. Dann erst etwas

crescendieren bis p*!

scheint die Kldange aufgrund ihres nicht ortbaren Beginns in ihrer entgegenge-
setzte Richtung zu treiben, gleich einer riickwérts abgespielten Aufnahme eines von einem Balg be-
tricbenen Akkordeons. Dem unmittelbar in die Vorwértsbewegung iibergehenden Presto folgt im

Wechsel wiederum ein Tenebroso, welches die Verfinsterung, die dieses Epitheton intendiert, ange-

' Anmerkung zu Takt 55.

187



2. Alban Bergs Lyrische Suite fiir Streichquartett

sichts der grellen und gewaltsamen Insistierungen deutlich zum Ausdruck bringt. Beide Formteile
durchziehen die in schnellen Bewegungsfolgen aneinander gereihten Tremoli, die sowohl durch ihre
Intensitdt den Korper des Quartetts in Resonanz versetzen als auch jene Vibrationen bewirken, die
sich als Moment des Haptischen auf die Haut des Klanges zu legen beginnen und im Akt des Ho-
rens korperlich splirbar werden. Die in den Takten 355-365 solcherart {iber zwei Bewegungsimpulse
— bis auf den Bass — parallel gefiihrten, weit ausholenden und im Ambitus weit ausbrechenden Figu-
ren erinnern in ihrem zutiefst sinnlichen Moment an jenes im Duett zwischen Lulu und Alwa
komponierte, buchstibliche Entriicken: ,,das Dir die Sinne vergehen* und verweisen in dhnlicher
Weise auf die in Takt 407-415 gleichsam entriickt taumelnden Glissandi, denen lediglich das Insis-
tieren des Cellos einen Rest Bodenhaftung gewéhrt. Das Presto delirando endet schliefSlich abrupt
im Abbruch einer sich nicht mehr weiterentwickelnden, unendlichen Bewegung, auf welche der
Fugato-Beginn des Largo desolato zunichst den Eindruck eines sich diesem Wahnsinn entgegen-
stellenden sakralen Moments erweckt, der sich jedoch unmittelbar wieder zerstreut, durch die von
Berg minutids auskomponierte Diminuition und dem darauf folgenden Einsatz der exaltierten

Stimme des Lied ohne Worte.
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... statt Leiber mit Geist zu fiillen, kaufte man (moglichst
bunte) Hiute fiir Geister auf, und statt in den Leibern die
(wie man argwohnte: verkannte) Seele aufzuzeigen, mach-
te man die Seelen zu Leibern, vergroberte sie, mate-
rialisierte sogar noch den Geist.

Bertolt Brecht!'

Béla Bartoks Pantomime Der wunderbare Mandarin (4 csoddlatos mandarin) behauptet ihren Platz
innerhalb musikwissenschaftlicher Auseinandersetzungen nahezu géinzlich aufgrund ihrer aulerge-
wohnlichen Wirkungsgeschichte, die in einem handfesten Urauffiihrungsskandal im Jahr 1926 in
Ko6ln ihren nicht selten als legendéir gepriesenen Auftakt findet. Die Hintergriinde jener Ge-
schehnisse, welche die Stadt samt der mitteleuropédischen Musikwelt iber Wochen in Atem hélt —
neben der gleichsam anekdotischen Pointe, dass die Absetzung des Stiicks vom Spielplan durch den
damaligen Oberbiirgermeister Konrad Adenauer veranlasst wird — finden sich somit hinlénglich
anhand eines umfangreichen Quellenmaterials aufgearbeitet und dokumentiert? Allerdings wirft der
beziiglich einer Konstitutivitidt der Korperlichkeit fiir die Musik und das Musikdenken des frithen
20. Jahrhunderts geschirfte Blick filir eine verdnderte Bestimmbarkeit musikalischer Evidenzen
einige nicht unerhebliche Fragen auf, welche etwa angesichts der zahlreich vorhandenen AuBe
rungen der Zeitgenossen, warum sie dieses Werk als anstofig, obszon und sittenwidrig empfinden,
noch génzlich unbeantwortet erscheinen. Dass es diesbeziiglich bislang verborgene Schichten des
Werks gibt, liegt wiederum — dhnlich wie bereits bei der Erforschung der Lyrischen Suite Alban
Bergs, die nur wenige Monate spater uraufgefiihrt wird — in einer diesbeziiglich durchaus konstatier
baren Vorliebe der modernen Musikwissenschaft fiir Programmatiken und Libretti’ Zum einen
fullen die Argumentationen der verschiedenen Auseinandersetzungen wesentlich auf den szenischen
Anweisungen der Partitur, die als Dispositiv einer Deutung der Musik Verwendung finden und
nicht, im Sinne einer gebotenen Verifikation, durch die Komposition selbst hinterfragt werden.

(Hierdurch wird deutlich, dass die Pantomime — wie sich auch im Folgenden zeigen wird — als bloB3e

' Brecht, Bertolt: ,,Uber den Expressionismus®, in: Ders.: Schriften zum Theater 2. 1918-1933, Frankfurt a.M. 1963,
S.9.

Vgl. hierzu die ausfiihrliche Dokumentation der Urauffiihrungsumstéinde anhand einer umfassenden Sammlung von
Kritiken, Briefen und Verwaltungsvorgingen bei Wangenheim, Annette von: Béla Bartok — ,,Der wunderbare
Mandarin“. Von der Pantomime zum Tanztheater, Overath 1985.

Vgl. hierzu ausfiihrlich die Erérterung der diesbeziiglichen Fragen in Kapitel V/2.
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Doppelung des Musikalischen nicht auffiihrbar ist, es sei denn, sie wird nur vor einem an delikate
Freiziigigkeiten gewohntem, tiberdies volljahrigem Publikum dargeboten.) Zum anderen schreiben
sie die Wirkméchtigkeit etwa der anst6fig empfunden Glissandi der Posaunen — sie setzen bei
einigen Zeitzeugen, so ldsst sich aus deren Aussagen erahnen, die Assoziation an Erektionen frei —
der Instanz der Biihnen-Inszenierung und somit den Bewegungen der Pantomimen zu, wodurch die
Fragen nach einer innermusikalischen Urspriinglichkeit des Gestischen und Korperlichen nicht auf-
kommen oder zumindest im Keim erstickt werden. So lassen bei ndiherem Hinsehen auch die soge-
nannten ,,Lockrufe” des Médchens, die laut Textbuch die Aufmerksamkeit zahlungskréftiger Freier
auf sich lenken soll, auch musikalisch an Deutlichkeit nichts zu wiinschen iibrig, weshalb es nicht
sonderlich iiberrascht, dass es die seinerzeit zumeist von konservativer Seite gefiihrte, dullerst emo-
tional aufgeladene Diskussion — womoglich aus gebotenem Scham- oder Sittlichkeitsgefiihl — neben
dem Hinweis auf die Posaunengebérden vor allem bei der Benennung des als Schock empfundenen,
dreimaligen Mordversuchs auf offener Biihne beldsst.

Die zentrale Fragestellung, die sich in diesem Zusammenhang geradezu aufdriangt, verweist jedoch
auf die aus den verschiedenen Stellungnahmen erwachsende Beobachtung, dass jenes provozierende
Moment des Kolner Theaterskandals offensichtlich weitestgehend innermusikalische Ursachen
birgt. Zwar wird auBlermusikalisch die Ansiedlung des Stiicks im Halbweltmilieu kritisiert, ebenso
die langwierige Ermordung des Mandarins am Lampenhaken,’ jedoch erscheint dies als Argument
eines ungeheuren Vorgangs bereits dem Urauffiihrungskritiker der Musikbldtter des Anbruch nicht

stichhaltig:

»Ganz wie in dem vorangeschickten ,Herzog Blaubarts Burg’ ist hier das duflere Spiel nur
Beiwerk: im Blaubart leuchtet als Grundgedanke durch das alte Lied von der Einsamkeit des
unverstandenen Mannes, im Mandarin das von der Unsterblichkeit der Liebesssehnsucht.
Wer also will hier Sittenrichter spielen? Der es wollte, miifite mit gleichem recht Puccinis

*  Fiir den uninformierten Leser sei zur Orientierung die der Partitur der Universal Edition vorangestellte, etwas eigen

timliche Zusammenfassung wiedergegeben — mit dem Hinweis darauf, dass sich hierin der ,,Inhalt” der Pantomime
nicht erschopft: ,,In einem drmlichen Vorstadtzimmer zwingen drei Strolche ein Madchen, Manner, die ausgeraubt
werden sollen, von der Strafle heraufzulocken. Ein schibiger Kavalier und ein schiichterner Jiingling, die der Lo
ckung Folge leisten, werden als arme Schlucker hinausgeworfen. Der dritte Gast ist der unheimliche Mandarin. Das
Miédchen sucht seine angsterregende Starrheit durch einen Tanz zu 16sen, aber da er sie dngstlich umféngt, flieht sie
schaudernd vor ihm. Nach wilder Jagd holt er sie ein, da stiirzen die Strolche aus ihrem Versteck, pliindern ihn aus
und versuchen, ihn unter Kissen zu ersticken. Aber er erhebt sich und blickt sehnsiichtig nach dem Madchen. Da
durchbohren sie ihn mit dem Schwert; er wankt, aber seine Sehnsucht ist stiarker als die Wunden: er stiirzt sich auf
das Médchen. Da hédngen sie ihn auf; aber er kann nicht sterben. Erst als man den Korper losgelost und das Médchen
ihn in die Arme genommen hat, fangen seine Wunden an zu bluten, und er stirbt.*

Vgl. hierzu die zahlreichen Urauffiihrungskritiken im Anhang von Anette Wangenheims Dokumentation: Béla
Bartok — ,, Der wunderbare Mandarin*, a.a.O.
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,Tosca’ mit ihren Folterszenen, d’Alberts ,Tiefland’, Korngolds ,Tote Stadt’ ablehnen, die
hier sémtlich immer und immer wieder ihr schaulustiges Publikum fanden und finden.*

In der Tat ist fiir die fortgeschrittenen zwanziger Jahre die Darstellung einer Halb- und Unterwelt
langst nichts Ungewohnliches mehr, Wedekinds Biichse der Pandora erfreut sich bereits seit rund
einem Vierteljahrhundert theatraler Priasenz.” Und auch das an Eindringlichkeit prinzipiell nicht
mindere Siechtum des durch das Schwert verwundeten Tristan ist nicht unbekannt, sondern findet
sogar in bewusster Parallelitit in der Figur des Mandarins mitsamt des Kontextes einer Erlosung
durch Liebe eine latente Entsprechung. Auch in musikalischer Hinsicht vollzieht sich, zundchst
vordergriindig betrachtet, in der Bartokschen Komposition nichts eigentlich Neues. Die frei-atonale
Kompositionsweise verweist mittels zahlreicher rhythmischer und thematischer Anklénge deutlich
auf Strawinskys Le Sacre du Printemps — der bereits 1913 seinen Skandal in Paris erlebt — sowie in
den tinzerischen Passagen liberdies auf Debussys Prélude a [’apres-midi d’'une faune. Bei einge-
henderer Betrachtung hingegen — und insbesondere im Vergleich der Handlungsebene der Panto-
mime mit der Erzéhlstruktur der Musik — sprechen die Indizien vielmehr dafiir, dass die Ursachen
fiir die zum Teil radikal ablehnenden Haltungen jener Zeit wesentlich in der Musik selbst Wurzeln,
das heif3it dass in ihr das Potential angelegt zu sein scheint, eine immediate Korperlichkeit freizu
setzen vermag, auf welche die Premierenbesucher aufgrund des buchstiblich bis dato Unerhdrten

unter anderem mit eben jenen sexualen Assoziationen begegnen:

,»In heller Entriistung kam meine Tochter nach Beendigung der Auffiihrung nach Hause und
erzdhlte mir kurz das dort gegebene, und die daraufhin erfolgten Vorgédnge. Sie schdmte sich,
mir den genauen Hergang der Auffiihrung zu schildern, weil dieselbe von einer derartigen
Gemeinheit gewesen sei, dal} eine erwachsene Tochter, solche ithrem Vater nicht schildern
konne. Sie erkldrte mir aber, daf3 sie bei dieser Gelegenheit bedauert habe, nicht zum ménnli-
chen Geschlecht zu gehoren, denn dann wiirde sie so stark wie mdglich mitgepfiffen
haben.*®

6 Unger, Hermann: Art. ,,Urauffilhrung des ,Wunderbaren Mandarin’ von Béla Bartok, in: MdA, Nr. 10, 8/1926, S.
446.

7 Wedekinds Drama gilt der Kritik gleichsam als Referenzstiick, weshalb das Sujet des Mandarin hiufig als Wede-
kindsch apostrophiert wird. Vgl. die Urauffithrungskritiken im Anhang von Wangenheim, Annette von: Béla Bartok
—,, Der wunderbare Mandarin“, a.a.O.

¥ Brief eines entriisteten Vaters an die Direktion der Vereinigten Stadttheater Koln-Rhein, der dem Adressaten zudem
nahelegt, ,,diejenigen Leute, welche es nach solchen Auffiihrungen geliistet, dahin zu verweisen, wo sie hingehoren.*
Zitiert nach Wangenheim, Annette von: Béla Bartok — ,, Der wunderbare Mandarin“, a.a.0., Anhang Nr. 44.
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Zwecks einer Untersuchung der Frage nach einer Immanenz des Korpers in der Musik des Wunder-
baren Mandarin ist deshalb zuallererst zwischen dem durch die Pantomimen dargebotenen Hand-
lungsverlauf und der innermusikalischen Erzédhlstruktur der Komposition zu unterscheiden. Denn
die duBerst knappen szenischen Anweisungen, die Bartok skizzenhaft in Anlehnung an eine Gro-
teske des ungarischen Autors Menyhért Lengyel in seine Bithnenkomposition integriert, treten ange-
sichts der eigentlichen Szenerie der Musik bewusst ins Vordergriindige, wodurch die Bewegungen
und Gebérden der sprachlos agierenden Korper, die diesen Verlauf tinzerisch und mimisch nach
stellen, begleiten oder auch konterkarieren, nicht als Spiegel oder Amplifikation, sondern als
dialektische Brechung des Musikalischen fungieren, als Ubermalung im Medium einer differenten
Ereignishaftigkeit. Diesbeziiglich ist die Pantomime durch die Komposition nicht als Doppelung der
musikalischen Ausdrucksebene angelegt, sondern im Sinne einer durch die Akteure zu erstellenden
zweiten Partitur zu dieser in bewusste Spannung gesetzt. Der flir die Komposition adaptierte Text
dient, da er sich nicht direkt an ein Publikum wendet, als Moment der Orientierung einer mdglichen
Inszenierung auf der Biihne. Die szenische Realisierung zielt somit — durchaus im Sinne eines
»gymnastischen Horens* Bekkers, welches die Wahrnehmung der Musik zugleich durch Ohr und
Gebirde intendiert’ — auf ein gestisches Denken und korperliches Verstehen des Rezipienten und
umgeht im gezielten Verzicht auf eine Textdeklamation die kognitiven Muster einer Musik-
theaterrezeption, welche sich die Handlungsablédufe {iber eine Sukzession von begrifflich erfassba-
ren Kausalititen erschliefft. Obwohl die Musik in ihrer Beziehung zu diesen knappen Anweisungen
duBlerst assoziativ und szenisch angelegt erscheint, formt sie weder ein naturalistisches Sittenge-
milde, noch ldsst sie sich definitorisch den Idealtypen einer Programm- oder Ballett-Musik zuord-
nen, vielmehr verwischt Bartok bewusst die Grenzen vermeintlich feststehender Genres.

Die namenlosen Figuren dieser dramatisch einfachen, parabelhaften Geschichte agieren gleichnis-
haft und folgen hierin dem Gedanken einer fiir das Musiktheater der zwanziger Jahre charakteris-
tischen Archetypisierung von Handlungen und Gestalten. In diesem Sinne verweist dies zwar einer-
seits auf das einem musikalischen Expressionismus zugeschriebene Merkmal der Entliterarisierung
von Handlungsstrukturen, wie es ebenfalls etwa fiir Schonbergs Gliickliche Hand oder Kandinskys
Entwurf des Gelben Klangs gilt. Andererseits — und hierin liegt das Besondere in Bartoks Konzepti-
on — entwickelt die Komposition ein spezifisches Gegenmodell zu den verschiedenen zeitge-

nossischen Korper-Theorien des Ausdrucks, indem hierin die Differenz zwischen einer durch die

9

Vgl. Bekker, Paul: ,,.Die Bedeutung der Musik fiir die kiinstlerische Korperschulung®, in: Kiinstlerische Korperschu-
lung, hg. v. Ludwig Pallat und Franz Hilker, Breslau 1923, S. 90. Vgl. auch Kapitel I, S. 7.
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Pantomime freigesetzten szenischen Korperlichkeit und einer genuin musikalisch wirksamen imme-
diaten Korperlichkeit zum zentralen Agens der Komposition wird. Diesbeziiglich erweist sich der
Wunderbare Mandarin als Entwurf einer Korperkomposition, die sich den in den 6ffentlichen, in
der unmittelbaren Nachkriegszeit verstirkt gefiihrten Diskursen manifestierten Vorstellungen einer

,heuen Korperlichkeit*!”

widmet (innerhalb des Spannungsverhéltnisses zwischen der Befreiung
durch Sport und rhythmischer Gymnastik auf der einen und der Vermessung durch maschinell ge-
normte Abldufe der Arbeit auf der anderen Seite), um sie zugleich durch die musikalisch vollzo-
gene, stetige Verletzung von Erwartungshorizonten oder deren Ubererfiillung zu unterlaufen. Eine
Deutung der Figuren allein aus der Handlungsstruktur des Libretto — ohne die Beriicksichtung mu

sikalischer Evidenzen — muss daher zwangslaufig Scheitern.

Fiir eine eingehendere Untersuchung einer spezifisch wirksamen Korperlichkeit in der Musik
Bartoks erscheinen drei Formteile des Wunderbaren Mandarin in besonderer Weise geeignet, exem-
plarisch auf die Faktur der gesamten Komposition zu verweisen. Erstens lohnt der Blick auf den
diesbeziiglich vermeintlich entferntesten Punkt der Komposition, der im Einsatz des Chors gegen
Ende des Stiicks beginnt. Zweitens verweisen die bereits dort aufzeigbaren corporalen Aspekte auf
die wesentlichen Konturen immediater Wirkméchtigkeit des Korpers im Prolog des Mandarin. Und
drittens ldsst sich verdeutlichen, dass es sich bei den drei sogenannten ,,Lockspielen” um genuine
Korperkompositionen handelt, die ihre Gestalt nicht primir aus Erwigungen motivisch-thema-
tischer Art erhalten, sondern aus organischen Bewegungsimpulsen, die sich aus zentralen Ausdruck-

sintentionen herleiten.

Dass Bartoks zumeist als eigenwillig oder rétselhaft apostrophierte Pantomime zugleich als eines
der ungewohnlichsten Werke fiir Chor — zumindest fiir das frithe 20. Jahrhundert — angesehen
werden kann, ist in diesbeziiglichen Untersuchungen bislang kaum beriicksichtigt worden. Dabei
bilden jene gerade einmal 18 Takte (Ziffer 101-103), in welchen binnen kurzer Zeit — knapp drei
Minuten — die Sdnger die Vokale ,,O“ und ,,A* zum Klingen bringen, gewissermallen eine
Schliisselstelle, die iiberdies zur Klidrung der {iberaus irritativen Wirkung des Werks nicht nur auf
das Urauffithrungspublikum von 1926 beitragen kann.

Denn mit dem Eintritt der Stimmen im letzten Viertel der Komposition lenkt Bartok den gleichsam

musikalischen Blick, der zuvor mittels wellenformiger Glissandi der Pauken, des Klaviers und der

1 Vgl. Kapitel I, S. 5-10.
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Posaunen auf ein unabldssiges Schwanken gerichtet ist (Ziffer 97-101), plotzlich in eine unerwatete
Richtung. Die solcherart vorbereitete drohende Bodenlosigkeit miindet in einen kurzen Moment
jenes Zerfalls, welcher im Entzug alles Basalen, unmittelbar vor dem freien Fall in den Fl6ten, Kla-
rinetten und Oboen Akzente Offenbachscher Provenienz zum Erklingen bringt, die fiir diesen
gleichsam vor-katabatischen Augenblick auf einen nun folgenden Galop Infernal und seiner
Wendung ins Groteske schlieBen lassen.'' Jedoch setzt Bartok dieser Ahnung einer bevorstehenden
energetischen Entladung, die dem Zuhorer erlosend die liber lange Zeitrdume aufgestaute An-
spannung abnimmt und stellvertretend fiir ihn zur Explosion bringt, etwas durchaus Unerhortes ent
gegen.

Durch den unmittelbaren Einsatz der vox humana, die zunichst im pianissimo und in der dunkleren
Stimm-Féarbung von Alt und Bass in parallelen Oktaven beginnt und kaum wahrnehmbar erscheint,
richtet sich die klangliche Perspektive auf die Tiefe des Raums, welcher durch die luftreichen und
zugleich fahlen Vokalismen allméhlich in Vibration gerdt. Takt fiir Takt steigert Bartok sowohl die
Intensitdt des Gesangs, der zudem durch geddmpftes Horn gedoppelt wird als auch den diesen be-
gleitenden Gestus des schleppenden, gleichsam ungelenken Gehens, welcher durch einen jeweiligen
Impuls auf den unbetonten Takteilen (2 und 4) des im molto moderato gehaltenen Viervierteltakts
erzeugt wird. Dem ersten Schritt — aufblitzende pizzicati der Celesta sowie scharf akzentuierte Stak-
kato-Doppelschldge der Holzblédser — folgt ein in den tiefsten Bassregistern von Harfe und Klavier
ausgefiihrter Sekund-Akkord-Schlag, der durch die Resonanz der im unteren Frequenzbereich
schwingenden Saiten in den Instrumentalkérpern eine akustische Raumtiefe erzeugt, die in ihrem
metallenen, scheppernden Klang an wuchtige Aufschlige von schweren Gegenstinden in leeren
Fabrikhallen erinnert.

Dieses allméhliche Hervortreten aus der Ferne, als sukzessive Steigerung der musikalischen Intens+
tdt durch das Auffiillen der Stimmen — im Chor wandeln sich die zundchst in Alt und Bass
gesungenen Oktavparallelen allméhlich in vier- bis sechsstimmige Akkorde — und die stetige Zu-
nahme der Lautstéirke, suggeriert iiberaus plastisch eine Bewegung, die gewissermallen aus dem Ho-
rizont des Biihnenraums auf den Rezipienten leibhaftig iiberzugreifen droht. Als eine auf den Kor-
per des Zuhdrers sich legende und stérker werdende Vibration evoziert sie somit einen Impuls des
instinktiven Zurlickweichens, wodurch Bartok geradezu filmisch die Perspektive eines auler Kon
trolle geratenen und ungebremst auf den Betrachter zumarschierenden Golems zu intendieren

scheint.

""" Vgl. den charakteristischen Beginn von Jacques Offenbachs Galop Infernal in dessen Orphée aux Enfers.
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Die Besonderheit dieses unerwarteten Wechsels der Perspektive — und ein wesentlicher Grund fiir
die irritative Wirkung des Stiicks bei vielen Zeitgenossen — liegt insbesondere in der Wahl jenes
gestischen Ausdrucks, den Simmel im Rekurs auf Rodin als fiir die Plastik neuartige Bewegung
kennzeichnet, die nunmehr auch in der Musik Bartoks ,,zu uns hinkommt*."> Hierin liegt das ginz-
lich Unerwartete, dass das in sicherer Distanz geglaubte Geschehen die imaginédre Linie zwischen
Biihne und Zuhorerraum durchbricht sowie buchstéblich der durch das Spiel mit Horerwartungen
vorbereitete Moment des Ergriffen-Seins nun durch ein gleichsam handgreifliches Ergriffen-
Werden umgeformt wird — dhnlich, wie es Weill fiir eine gestische Musik der zwanziger Jahre

fordert:

»Ich setze dabei jene Form des Theaters voraus, die mir fiir eine Oper in unserer Zeit die
einzig mogliche Grundlage zu bieten scheint. Das Theater der vergangenen Epoche war fiir
Genieflende geschrieben. Es wollte seinen Zuschauer kitzeln, erregen, aufpeitschen, um-
werfen. Es riickte das Stoffliche in den Vordergrund und verwandte auf die Darstellung eines
Stoffes alle Mittel der Biihne vom echten Gras bis zum laufenden Band. Und was es seinem
Zuschauer gewdhrte, konnte es auch seinem Schopfer nicht versagen: auch er war ein
Genieflender, als er sein Werk schrieb, er erlebte den ,Rausch des schopferischen Augen-
blicks’, die ,Ekstase des kiinstlerischen Schaffensdrangs’ und andere Lustgefiihle. Die ande-
re Form des Theaters, die sich heute durchzusetzen beginnt, rechnet mit einem Zuschauer,
der in der ruhigen Haltung des denkenden Menschen den Vorgédngen folgt und der, da er ja
denken will, eine Beanspruchung seiner GenuBnerven als Stérung empfinden muB.**?

Diesbeziiglich erscheint auch dei Bekkersche Forderung einer soziologischen Asthetik, die das Her-
austreten des Komponisten aus seiner beobachtenden Position, sein Tatigwerden gegen das
GenieBerische verlangt, in der Bartokschen Komposition weitgehend umgesetzt."* Das gleichsam
unerhorte in dieser kurzen Chorpartie griindet dabei auf einer Kombination des sakral-archaischen
Scheins der Vokalismen mit den mechanisch-metallenen Schritten der Orchesterschlége, welche die
Ausgewogenheit der szenischen Mittel zugunsten einer bewusst korperlich agierenden Musik zw
riicknehmen, um — bezogen auf des Genre des Balletts — die Bewegung schoner Korper in ihr
Gegenteil zu verkehren, dem Zuschauer gleichsam die Angstvision eines ballet russe vor Augen

und Ohren zu stellen, welches die Biihne verldsst, um mit ihm einen Totentanz zu vollziehen.

12 Simmel, Georg: ,,Rodin*, in: Ders.: Philosophische Kultur. Gesammelte Essays, hg. v. Riidiger Kramme und Otthein
Rammstedt, Frankfurt a.M. 1996, S. 347. Vgl. hierzu iiberdies ausfiihrlich Kapitel IV.

B Weill, Kurt: ,,Uber den gestischen Charakter der Musik®, in: Ders.: Musik und Theater. Gesammelte Schriften, hg. v.
Stephen Hinton und Jiirgen Scherbera, Berlin 1990, S. 63-64 (Erstveroffentlichung: Die Musik. Berlin. 21/1928/29,
Nr. 6, S. 419-423).

4 Vgl. ausfiihrlich Kapitel III, S. 99-103.
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Im kompositorischen Aufbau dieser Musik beschreitet Bartok gleichsam lehrbuchartig den Weg
einer Steigerung der ,,psychischen Intensitét”, die Hermann Scherchen in seinem Lehrbuch des Di-
rigierens an einem idealtypischen Beispiel als Technik der Steigerung durch Zuriickhaltung der

,,physischen Intensitit* beschreibt:'®

,»Eine Anwendung des genannten Gesetzes wire ein Crescendo-Aufbau nach etwa
folgendem Plane:

Angenommen, die Streichergruppe vollziehe das ganze Crescendo einer Steigerung; nach
und nach treten Holzbldser hinzu, und kurz vor dem Hohepunkt fiigen Blech und Schlagzeug
ihre Stirke der letzten Steigerung bei. Man lasse die allmdhlich hinzu kommenden Holz
bldser ohne Crescendo im Piano beginnen; das blole Vermehren der spielenden Stimmen er-
gibt eine deutliche Crescendo-Wirkung. Dann, wenn die Streicher das Forte erreicht haben,
hemme man das Tempo ihres Crescendo und lasse die Holzbléser in der gleichen Zeit, in der
die Streicher aus dem Forte zum Fortissimo gelangen, das Piano zum Forte steigern. Hier
spare man wieder, und wahrend das Holz vom Forte zum Fortissimo {ibergeht, filhre man
das Blech vom Piano zum Forte. Das Schlagzeug lasse man aber doppelt so langsam
crescendieren, so da} es bei dem allgemeinen Fortissimo erst Mezzoforte erreicht. Den H6-
hepunkt krone nun ein SchluBlcrescendo, wéhrend alle anderen Instrumente der erreichten
physischen Stiarke erhohte Energie des Rhythmus, der Akzente und der melodischen Bewe-
gung, kurz ein allgemeines Crescendo der psychischen Intensitét hinzufligen.«'°

Bereits im Fokus auf diese wenigen Takte des Wunderbaren Mandarin wird gerade im Hinblick auf
Scherchens Erwdgungen einer Addquanz orchestraler Intensitéts-Steigerung deutlich, dass Korper-
lichkeit, insbesondere aufgrund ihrer immediat raumlichen Wirkmaéchtigkeit, zu einem konstitutiven
Bestandteil der Bartokschen Musik geworden ist. Die solcherart vollzogene Verdnderung der Aus-
drucksmittel durch jene energetische Kraft des ,,Rhythmus, der Akzente und der melodischen Bewe-
gung®“ — oder im Bekkerschen Sinn des Rhythmus, der Dynamik und der musikalischen Linie'” —
vollzieht sich bereits im Prolog des Wunderbaren Mandarin durch eine diese Faktoren nahezu ex-
emplarisch betreffende kompositorische Ausgestaltung.

Jener einschneidende Beginn gleicht einem ohrenbetiubenden Hollenfanal'®, in welchem sich nichts
entwickelt — nicht die sukzessive und minutidse Motivvorstellung einer Ouvertiire im Sinn einer
dramaturgisch begriindeten Hinflihrung — sondern alles vom ersten Schlag an in grofter Intensitét

gegenwartig ist. Eine ostinate Folie der gesamten Komposition bilden hierin die montageartig und

Vgl. Scherchen, Hermann: Lehrbuch des Dirigierens, Leipzig 1929, S. 30.

16 Ebd., S. 30-31.

7" Vgl. Bekker, Paul: ,,Die Bedeutung der Musik fiir die kiinstlerische Kérperschulung®, a.a.O., S. 91.

Vgl. zum Moment des Larms in der Kritik Wangenheim, Annette von: Béla Bartok — ,, Der wunderbare Mandarin“,
a.a.0., S. 86-87.
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sukzessiv iibereinandergeschichteten Figuren einerseits der in Septolen arpeggierenden Wellenbe-
wegungen der Streicher und andererseits der martialischen 6/8-Staccati der Holzblédser, welche trotz
thres hohen Tempos gleichsam im rhythmischen Stillstand zu stehen scheinen und dadurch ein
Hochstmall an Spannung erzeugen. Zudem wird der ebenfalls erweckte Eindruck des Me-
chanischen, der diesem Orchesterwirbel des Kurbelns und Ratterns anhaftet, durch die in der Mitte
des Parts unmittelbar vollzogene Vertauschung von Rhythmus und Bewegung in den Streichern und
Holzbldsern verstérkt, sodass dieser Augenblick wie eine per Knopfdruck ausgeldste unmittelbare
Veridnderung der Beleuchtung erscheint, die sich hierdurch des Mittels des groftmoglichen Kon
trasts bedient (Ziffer 3).

Zwischen diesen beiden Ausdrucksebenen komponiert Bartok fanfarenartige Akzente der Posaunen,
welche in ihrer konzeptuellen Anlage als stetig wiederkehrende, jedoch leicht versetzte Signale zu-
gleich die Aufgabe der Blechbldser vorbereiten. Jene bewirken neben den scharf rhythmisierten,
schneidenden Trompetenklédngen, die in ihrer maschinenhaften Repetitivitit allein im Ohr bereits
physiologisch den Moment des Betdubenden auslosen, insbesondere durch die allméhliche Hinzufii-
gung der Bass-Tuben eine allmahliche Verdnderung der Druckverhéltnisse,'” die sich vom Hororgan
auf den gesamten Korper des Zuhorenden zu iibertragen beginnt. Die volumindse und druckvolle
Kraft der tieffrequenten Blasinstrumente, die zeitweise durch zirkuldre Einsdtze des Atems den
selben Pedal-Ton iiber viele Takte vorantreiben (Ziffer 4-6), versetzt alles ihn Umgebende in Vibra
tion, wodurch Instrumentalkdrper und Korper der Zuhorer in gleicher Weise zu Schwingen be-
ginnen: als ,,jene Vibration, jenes Schweben, jene zitternde Erregung, in der die fiir das Kunstwerk
unentbehrliche Reizempfindlichkeit gedeiht*

Wihrenddessen wandert die gestisch raumgreifende Wellenbewegung von den Streichern iiber das
Klavier bis hin zu den Fléten, wird in ithrem Ambitus gesteigert, gebérdet sich zunehmend rhyth-
misch-akzentuierter und agiert schlieflich im dreifachen Forte (Ziffer 5). Durch die Aufficherung
des Klangspektrums des Orchesters von den hochsten Lagen der Piccolofldten, dem tiefen Blech der
Posaunen und Tuba bis hin zu den einstimmigen Pedalténen der nur zu Beginn verwendeten Orgel,

setzt Bartok direkt mit einem raumsprengenden Tuttiklang des Zarathustra von Richard Strauss

19 Vgl. auch Schnebel, Dieter: ,,Der kdrperliche Klang®, in: Edgar Varése. Riickblick auf die Zukunft, hg. v. Heinz-
Klaus Metzger u. Rainer Riehn, Miinchen 1978, S. 10 (Musikkonzepte, 6): ,,In all diesen Wandlungen geschehen
eben jene Verdnderungen der Druckverhiltnisse: dafl der Klang mal massiv andréngend begegnet, man seine Vibrati
on formlich auf der Haut spiirt, ja in ihren extremen Momenten die Musik tatséchlich unter die Haut geht; daf3
Klénge mal impulsivhaft erschiittern oder mehr ziehend bewegen; da3 die Schwingungen mal mehr umflattern, mal
auch sanft umfangen (...).*

2 WeiBmann, Adolf: Die Entgotterung der Musik, Berlin und Leipzig 1928, S. 20.
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oder eines stiirmisch bewegt, mit grofiter Vehemenz in Gustav Mahlers flinfter Symphonie ein. Die
gestische Suggestionskraft der dulerst expressiven Musik schafft somit eine auf das Zerreilen ge-
spannte Atmosphédre und zieht alles in ihr Befindliche wie ein Strudel in ihren Sog, wodurch das
sich hieran anschlieBende Offnen des Vorhangs (Ziffer 6) nur noch als Makulatur erscheint.

Bartok reduziert dieses Hollenfanal allméhlich {iber die ersten, aus dem Vorangegangenen mu
sikalisch sich herleitenden Motiven, parallel zu den ersten Aktionen der sogenannten Strolche auf
der Biihne, nun innerhalb weniger Takte auf einen theatralen Erwartungshorizont: Die ostinate Folie
der Celli-Tremoli, einer verminderten Quint (cis-g) im pianissimo, erinnert im ausgefiihrten ,,colla
parte” an jenen, den entsetzt-begeisterten, halbabgewandten Blick begleitenden, fliisternden Trom+
melwirbel vor der Erwartung halsbrecherischer zirzensischer Akrobatiken. Das nun eintretende
Kunststiick des sogenannten ,,Lockspiels* (Ziffer 13) inszeniert Bartok vermittels dreier Klarinetten
in a, deren eine als Orgelpunkt ebenfalls das tief irdene cis intoniert, wihrend die anderen in ge-
meinsamer Linie wechselseitig als ein Instrument agieren, um den Prozess des Atemholens der Hor
wahrnehmung vorzuenthalten. Dem Rubato leicht erregter Moderato-Pulsation entwinden sich all-
méihlich in Quint-Sekund-Schritten arpeggierende Evokationen, deren organische, auf- und ab-
pendelnde Bewegungsbdgen in minutids ausgearbeiteter zeitlicher Organisation zwischen Accelera
tion und Retardierung wesentlich und in mehrerlei Hinsicht durchaus gleichsam als Charakterstiick
einer Fellatio gedeutet werden konnen. Die dem Phallischen konnotierbare Bauart des Blas-Instru-
ments Klarinette,”' deren physikalische Klangerzeugung sich im Mundstiick mittels der sogenannten
aufschlagenden Zunge des Rohrblatts auf den Schnabel vollzieht, verbindet sich kompositorisch nun
einerseits mit der prononcierten Ausfithrung von Zungenschldgen in Sekundbewegungen, anderer-
seits in der sich pendelartig aufschaukelnden Extension des Ambitus, die den manuellen Spielpro-
zess gleichsam zwischen volliger Umklammerung und volligem Loslassen des Instruments chan-
gieren ldsst. Es erstaunt daher wenig — um fiir einen Augenblick im Sinne der im Textbuch nie
derlegten Handlungsstruktur zu argumentieren — dass im Anschluss an dieses Spiel jener in der Re-
gieanweisung der Partitur als ,,schibig apostrophierte ,,alte Kavalier*, der im Taktschlag von 150
die Treppen heraufstirmt UND das Méadchen mit ,,komischen Liebesgebdrden™ bedringt — zum
Leidwesen der Strolche jedoch kein Geld bei sich tragt und somit wieder riide der Schwerkraft der

Treppe liberantwortet wird (Ziffer 16-22). Dieses Spiel wird nun noch zweimal fortgefiihrt, in mu-

2 Vgl. zur Klarinette als phallisches Symbol respektive deren libidinose Besetzung Hoffmann, Freia: Instrument und

Korper. Die musizierende Frau in der biirgerlichen Kultur, Frankfurt a.M. 1991, S. 63-65.
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sikalischer Hinsicht mehrfach gesteigert, bis jenes dritte Opfer, der ,,wunderbare Mandarin® er
scheint.

Im zweiten ,,Lockruf* (Ziffer 22) wird das noch eher zégerliche Verhalten des ersten Rufs* zuguns-
ten eines gleichsam gefassteren Ausdrucks verdndert. Die Sechstolen-Bewegung, die jetzt ausge-
fiihrt von der B-Klarinette; klanglich etwas heller erscheint, wird in eine reine Quint-Sekund-Phrase
iiberfiihrt. Als Moment des Irisierens tritt die Flatterzunge in den Floten hinzu, die spéter (6. Takt in
Ziffer 23) von den Klarinetten {ibernommen wird, wihrend nun das Klavier in immer schnelleren
Bewegungen die arpeggierende Klarinetten-Geste weiterfiihrt. Der zirzensisch anmutende Orgel-
punkt findet sich nun im Hornregister, wihrend die 64tel Repetitionen der Celli und Kontrabésse
(bei letzteren im Flageolett) durch Paukenwirbel verstarkt werden.

Der hierauf eher unvermittelt einsetzende Tanz (Ziffer 26-29) klingt in seiner sinnlichen Atmosphé-
re gleichsam als Reminiszenz an den Debussyschen Faun und offenbart im scharfen Kontrast zur
vorherigen rhythmisch-akzentuierten Komposition eine Doppelbddigkeit, in welcher der Korper
aufgrund der Unwirklichkeit und Opazitit des Ausdrucks geradezu diffundiert. Hinzu tritt eine
Kette aufsteigender verminderter Terzen in Streichern und Harfe, mit welcher sich die Melodie des
Tanzes schlielich zu vereinigen beginnt. Der dritte ,,Lockruf* schlieBlich (7. Takt, Ziffer 30) mu-
tiert mit verstellter Stimme (eine Quinte hoher) zur exaltierten Kadenz. Rhythmische Unterbre-
chungen, chromatische Durchgénge, anfanglich noch den Klarinetten vorbehalten, gehen schlieSlich
auf die gesamten Holzbldser iiber und schaffen so eine Atmosphére unkontrolliert rauschhaften,
penetrierenden Gebérens, wodurch eine ginzlich andere Version des Tanzes entsteht, welcher nun-

mehr in immer schnelleren Drehbewegungen aus den Fugen und génzlich auler Atem gerit.

Diese drei Aspekte, erstens der perspektivisch gesprengte Raum in der Bewegung des auf-einen-Zw
kommens, zweitens die kompositionstechnisch gesteigerte Intensitdt des Physischen durch Ver-
anderung der Druckverhéltnisse und drittens die Organizitdt der Klarinettenkadenzen deuten zu-
sammengenommen auf die Spezifitdt einer Korperlichkeit, die nicht auf eine zu inszenierende Aus-
drucksbewegung der Pantomime gerichtet wird, sondern bereits primdre Ausdrucksintention der
Musik selbst ist. Hierin liegt jene Brechung zwischen Biihnengeschehen und musikalischer Erzéhl-
struktur, in welcher sich die Raum, Korper und Zeit sprengende Kraft der Musik nicht mehr durch

tdnzerische Bewegungen, Gebérden, Gesten darstellen ldsst, sondern dass die Korperbewegungen

2 Spiirbar an den retardierenden Abwirtsintervallen, die sich der Quint-Sekund-Phrase entziehen.
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vielmehr als Kontrafaktur, als Auffilhrung einer zweiten Partitur ihren Widerspruch in-szenieren —

oder wie Busoni es fordert: sich ,,absichtlich anders gebdrden‘*:

,Denn das weill das Publikum nicht und mag es nicht wissen, dall, um ein Kunstwerk zu
empfangen, die halbe Arbeit an demselben vom Empfinger selbst verrichtet werden mufB.**

In der Palimpsesthaftigkeit beider Ausdrucksebenen, deren eine durch die andere hindurch-
schimmert, erwirkt Bartok eine spannungsvolle Oszillation zwischen verschiedenen Ausdrucksnu-

ancen von Korperlichkeit, die fiir das gesamte Werk charakteristisch sind.

Angesichts der aufgezeigten Konstitutivitdt des Korpers fiir die Musik erscheinen zudem bisherige,
nahezu ausschlieBlich aufgrund des Librettos entwickelten Deutungsmuster der Figuren, in drei

zentralen Aspekten in einem anderen Licht.

Erstens bildet die Komposition keine Folie fiir die Darstellung eines Millieurismus, die im Sinne na-
turalistischer Darstellung der Pantomime Szenerien der Halb- oder Unterwelt gleichsam bebildernd
unterlegt. Vielmehr verweisen die Interpretationen, die das Stiick im Raum des Stiddtischen angesie-
delt sehen, auf die zentralen kompositions-technischen Aspekte, die in den gewissermallen mit dem
Lineal gezogenen rhythmisch-dynamischen Bewegungen und ihrer Montage vermittels blitzartiger
Perspektivwechsel, kontrastreicher Einfarbungen und abrupter Schnitte — und insbesondere der hier-
durch streng vermessenen Zeit — den Eindruck des Mechanischen erwecken. Zugleich lenkt die
Bartoksche Musik den Blick jedoch auf eine verdnderte Wahrnehmung des Korperlichen, wodurch
in der Komposition nicht ein gleichsam geographischer Ort gezeichnet wird, sondern die klangl+
chen Bewegungen, Gesten und Gebirden den Ort einer ,,neuen Korperlichkeit™ des sich verdndern-
den Menschen markieren. In Analogie zum 1924 vollendeten kinematographischen Projekts eines
Ballet mécanique des Malers Fernand Léger, des Photographen Man Ray und des Filmemachers
Dudley Murphy steht diesbeziiglich nicht die Mechanisierung des Korpers, sondern vielmehr die
Mechanisierung des Blicks und der Perspektive auf den Korper im Vordergrund.”® Im Sinne einer

Korperkomposition erweist sich die konstatierte Urbanitit des Szenischen als eine in verdnderte

2 Busoni, Ferruccio: Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, Faksimile einer Ausgabe von 1916 mit den hand-

schriftlichen Anmerkungen von Arnold Schonberg, Frankfurt a.M. 1974. S. 17 (Vgl. auch Kapitel 11, S. 93-94).
* Ebd,, S. 19-20.
» Vgl. auch Kapitel 11, S. 32-33.
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Bahnen gelenkte Aufmerksamkeit auf musikalische Wirksamkeiten, die in ihrer Schroftheit und
vermeintlichen Plakativitit das Verhiltnis zwischen Auffithrenden und Rezipienten in neuer Weise
bestimmen. Die Musik Bartoks wird vielmehr zum Ort des Erlebens eines Fragmentaren, in wel
chem nicht zwei geistige Welten gleichsam atmosphérisch in Beriihrung kommen, sondern die Mu-
sik leibhaftig auf den Zuhdrer iibergreift und diesen in Resonanz versetzt: ,,Die Kunst spiegelt nicht
nur eine bewegtere Welt, sondern ihr Spiegel selbst ist beweglicher geworden.“®® Dergestalt er-

scheint auch die Figur des Médchens in einem anderen Licht:

,Hier wird (...) die Rolle der Frau in der modernen Gesellschaft aufgegriffen, ihre Verfiig-
barkeit als Sexualobjekt, ihre Abhéngigkeit von der Mannerwelt, aber auch ihre unbesiegba-
re natiirliche Lebenskraft.*?’

Diese Lesart erweist sich angesichts korporaler Evidenzen in der Musik bei ndherem Hinsehen als
nicht stichhaltig. Bartok komponiert in den entsprechenden ,,Lockrufen* weder eine diesbeziigliche
Emotionalitit der Angst oder Verzweiflung, noch eine Verfiigungsgewalt, die auBBerhalb der Gestalt
der Figur angelegt ist. Vielmehr entzieht sich jene Vitalitit, die dem musikalischen respektive por
nophonischen Gestus eigen ist, bewusst einer Sublimation des Geschehens, wodurch die Musik
nicht die moralische Deutung selbst vollzieht, sondern gerade im Gegensatz dazu die Drastik noch

verschérft und es dem Horer iiberldsst, hieraus die Schlussfolgerungen zu ziehen.

Zweitens erscheint vor allem die Archetypisierung der Figuren in einer anderen Weise als in den
bisherigen Deutungen angedacht. Der Symbolgehalt der drei Strolche und des Midchens kon
zentriert sich nicht vordergriindig auf eine Téater-Opfer-Perspektive, welche im Sinne einer
Schwarz-Weill-Malerei die Ménner in der Schattierung des Dunklen und Bdsen, die Frau im Licht
der Reinheit und als Prinzip des Guten darstellt, sondern in einer durchaus wechselseitigeren Bedeu-
tung, die sich etwa durch eine im Verlauf der Komposition zunehmende Verbindung musikalischen

t28 Zudem deutet sich

Gestalt des Madchens mit derjenigen ihrer angelockten Opfer aufzeigen léss
die sexuale Begierde, welche die ersten beiden Freier — der ,,schidbige alte Kavalier und der

,schiichterne Jiingling* — womoglich noch auszeichnen mag, im Mandarin wesentlich komplexer.

% Simmel, Georg: ,,Rodin*, a.a.0., S. 347. Vgl. zu der Bezichung von Kérper, Bewegung und Kunst bei Simmel aus-

fiihrlich Kapitel I'V.
Wangenheim, Annette: Béla Bartok — ,, Der wunderbare Mandarin*, a.a.0., S. 75
% Vgl auch ebd., S. 142-153.
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,Mit dem Mandarin wird das Thema der Geschlechterbeziehung, das fiir alle drei Biihnen-
werke Bartoks bestimmend ist, auf eine neue Weise angegangen. Zwar ist auch dieses Werk
(...) von ,Ménnernot und -weh‘ bestimmt, indessen gibt es einen entscheidenden Unter-
schied: Am Ende stirbt der Mann und nicht die Frau. Da die Figur des Mandarin nicht im
mindesten individualisiert ist, vielmehr als nahezu abstraktes Schemen des getriebenen
Mannes erscheint, stirbt am Ende nicht eigentlich ein Mensch, sondern geht ein bestimmter
Typus Mann unter. (...) Das ganze Stiick steht da wie ein Schrei der Kreatur. Vom ersten
Auftritt des Mandarin an gibt es einen nicht nachlassenden Druck, dessen Triebkraft der
reine Sexus ist und dessen Losung der Tod nach vollendetem Orgasmus erbringt.*®

Von einer solcherart vollzogenen Charakterisierung ist die musikalische Ausgestaltung der Figur
des Mandarin denkbar weit entfernt. Hierin spiegelt sich die Lesart des Monstrosen, welche in der
vermeintlich archaischen oder gar primitiven Anlage der Figur einen Ort des Anderen ausmacht, in
welchem sich jene negativen Triebenergien des Sexus biindeln, die nun durch einen ultimativen
Kampf besiegt werden miissen. Bartok gestaltet den Mandarin vielmehr als einen Ort des Eigenen,
wodurch diese Figur in dem Ubergriff des Musikalischen auf den Zuhérer nicht mehr als ein zum
Untergang verdammter Exot — vor dem jeder erschaudert — erscheint, sondern durch diesen Perspek-
tivwechsel ein Erschauern des Selbst, im Sinne des Blochschen zu-sich-in-Existenz-Stehen evoziert
wird.”® Die orientalisch anmutende Pentatonik und die Tritoni-Quarten-Schichtung intonieren dabei
nicht das Fremde einer vermeintlich ferndstlichen Musik, sondern zielen auf den gleichsam archety-
pischen Moment des Entfremdet-Seins, auf die Entfremdung des Menschen von seiner eigenen Kor-
perlichkeit und Sexualitit. Nicht die Figur des Mandarin ist ungewohnlich, sondern die Umgebung
auf die er trifft, die sublimierte Gesellschaft der Zuhélter, Verbrecher, Dirnen, alten Kavaliere und
schiichternen Jiinglinge. Zu dieser Welt rechnet Bartok das Publikum. Er riickt diesem durch die aw
ditiv-haptische Steigerung der korperlichen Intensitét, durch die Verdnderung der spiirbaren Druck-
verhéiltnisse zu Leibe, wodurch der Tod des Mandarin nicht im Sinne eines fulminanten Finales als
Katharsis oder gar Orgasmus erscheint, sondern als barmherzige Geste — als ein Tod ohne Verklé-

rung.’!

»  Petersen, Peter: ,,Am Ende stirbt der Mann. Ein vergleichender Blick auf Bartoks Biihnenwerke®, in: Zwischen Auf-

kldrung & Kulturindustrie: Festschrift fiir Georg Knepler zum 85. Geburtstag, Band 2, hg. v. Hanns-Werner Heis-
ter, Karin Heister-Grech und Gerhard Scheit, Hamburg 1993, S. 174.

3 Bloch, Ernst: Zur Philosophie der Musik, hg. v. Carola Bloch, Frankfurt a.M. 1979, S. 109.

31 Vgl. hierzu die letzten Takte (Ziffer 111) in denen in einem zum Stillstand tendierenden Diminuendo lediglich einige
Pulsationen im pianissimo verbleiben, die Musik gleichsam auf dem Weg ins Nichts erstirbt.
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Dergestalt folgt drittens die als Parabel auf die Moderne deutbare Komposition nicht einer Rhetorik
des Niedergangs,” die im Geschlechterkonflikt und der durch Repression verinderten Umwelt des
Menschen die Zivilisation am Abgrund wiéhnt, sondern sie lenkt den Blick auf das dahinter Ver-

borgene, das nicht Wahrgenommene einer unterdriickten Leibhaftigkeit.

,Das Midchen, das menschlichste Wesen des Stiickes, ist im Grunde genommen zwischen
zwei Barbarismen eingekeilt. In ihrer Verzweiflung erkennt sie jede Losung an, wichtig ist
ihr nur, daf} dieses Grauen ein Ende nimmt. Der Hall Bartoks wendet sich auch dieses Mal
gegen die hinter der stidtischen Zivilisation versteckte Unmenschlichkeit. Der Mandarin ist
fiir ihn kein exotisches Ungeheur, sondern die Verkorperung der primitiven, barbarischen
Urkraft, eine neue Form des ihm so lieben ,natiirlichen‘ Menschen. So mufl das Madchen bei
Bartok auch nicht zwischen zwei Ubeln wihlen, sie wihlt die echte Menschlichkeit, die sich
hinter dem verzerrten AuBeren verbirgt. Fiir sie bringt das Ende die Katharsis.

Weder bedient sich Bartok den giangigen Klischees des Geschlechterkampfes sowie einem Mythos
oder einem Ritsel ,,Weib*, noch charakterisiert er das Médchen als genuines Opfer, welches entwe-
der Erniedrigung erfihrt oder gar entsexualisiert wird. Bartoks Mandarin nimmt sich vielmehr in
sublimer Weise des ,,Ritsels Mensch® an. Denn allein das im Titel apostrophierte Wunderbare
dieser Gestalt verweist weniger auf einen Moment des Seltsamen im Sinne eines Wunderlichen oder
als Hinweis auf eine Liebesmystik, sondern verweist auf das Potential einer hinter den Schichten

des entfremdeten Seins verborgenen Reichtums menschlicher, das heift sinnlicher Erfahrung.

SchlieBlich erscheint im Blick auf die Komposition des Korpers im Wunderbaren Mandarin vor
allem zweierlei bemerkenswert. Zum einen verdeutlicht sich hierin die Immanenz einer unmittelba-
ren Korperlichkeit der Musik, die nicht aus dem Libretto, sondern aus der innermusikalischen
Struktur ihre Wirksamkeit entfaltet, zum anderen manifestiert sich dariiber hinaus in der komposito-
rischen Konzeption das diametrale Gegenteil produktionsisthetischer Uberzeugungen des frithen
20. Jahrhunderts, wonach, vereinfacht formuliert, das Korperliche im Schaffensprozess der Kunst
sich am Objekt verliert, entleiblicht und sich als reiner, objektiver Geist, als ,,das Schone* vergegen-
stdndlicht. Nicht nur die pornophonischen Anklédnge verweisen implizit auf die zentrale Differenz
einer tatsdchlichen ,,Leibhaftigkeit der Musik in Bezug zu jener zeitgendssisch propagierten sub-

limatorisch-kathartischen Asthetik, sondern der gesamte fragmentare Raum®, der in der Kompositi-

32 Vgl. zur Rhetorik des Niedergangs Kapitel 11, S. 48-49.
3 Ujfalussy, Jozsef: Béla Bartok, Budapest 1973, S. 158.
** Im Gegensatz zu dem unfragmentarischen Raum, den Einstein in seiner Negerplastik fordert. Vgl. Kapitel 11, S. 30.
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on durchmessen wird, evoziert eine Erfahrung des Subjektiven, wie sie durch die Verdnderung
kompositorischer Mittel, die nunmehr auch gewaltsame Bewegungen des Korpers zuldsst, zudem
korperlich spiirbar wird.”® Es ist der Exotismus der eigenen Kultur, der im Wunderbaren Mandarin
angesichts des vermeintlichen Fortschritts des Geistes, der die triebhaften Regungen des Korpers
unter sich begraben hat, als ein Fremdes, Unheimliches und Monstréses ans Tageslicht tritt. Das
traumatisch motivierte, angstvolle ,,Losringen* und ,,Herausbrechen* des Schreis, wie Simmel ihn
versteht,* erinnert an zentrale Topoi der Zeit nach dem Ersten Weltkrieg, wodurch die vermeintlich
exterritorialen und auBereuropdischen Exotismen den Blick auf die eigene kulturelle Fragilitit zu

lenken beginnen.

Im Hinblick auf die aufgezeigte Bedeutung des Korpers in der Musik des Wunderbaren Mandarin
kann im Rekurs auf die Frage nach einer szenischen Auffiihrung und ihrer Addquanz die Panto-
mime in einer spezifischen Weise neu bestimmt werden. Im Sinne des im frithen 20. Jahrhundert
sich verdndernden Korperdenkens entfaltet die Bartoksche Musik in ihrer Intensitdt der Bewegung
eine gleichsam physiognomische und physiologische Wirksamkeit, die sich — im Vergleich zur Sta-
tuarik der Plastik — nicht allein auf den Kd&rper des gesamten Artefakts, sondern zugleich auf den
Korper des Zuhorers iibertragt. Diesbeziiglich hétte sich eine Pantomime — um die zeit- und raum-
sprengenden musikalischen Bewegungen nicht durch eine Doppelung zu kompensieren — durch die
Konzentration auf minimale Gesten, Impulse und Akzente in bewussten Gegensatz zur Musik zu
stellen, um durch die Gegensitzlichkeit der visuellen zur auditiv-haptischen Erfahrung den ge-
samten szenischen Raum in Vibration zu versetzen und diesen Widerspruch tinzerisch zu verkor
pern. Denn sowohl die Simmelsche Vorstellung eines rastlos vibrierenden Lebens,’” dessen Seele
sich am Kunstwerk kultiviert als auch die von Kandinsky als Vibration der Seele’® oder von Bloch
als geschichtlich innerer Ton® verstandene Oszillation des Menschen zwischen der scheinhaften
Wirklichkeit einerseits und der Notwendigkeit eines innerlich bedingten, Schonbergschen Sich-Aus-
driickens* andererseits, verweisen auf die zentrale Absicht des Bartokschen Mandarin: diesen be-

deutenden Fragen der Zeit mit der Musik zu Leibe zu riicken.

3 Vgl. ausfiihrlich Kapitel IV.

3% Vgl. Kapitel 111, S. 81-84.

7 Vgl. Simmel: ,,Der Begriff und die Tragddie der Kultur®, in: Ders.: Philosophische Kultur, a.a.0., S. 90.

% Vgl. Kandinsky, Wassily: ,,Uber Biihnenkomposition, in: Der Blaue Reiter, Dokumentarische Neuausgabe von
Klaus Lankheit, Miinchen 82000, S. 191.

¥ Bloch, Ernst: Geist der Utopie, Faksimile der Ausgabe von 1918, Frankfurt a.M. 1971, S. 81.

4 Schonberg, Arnold: ,,Das Verhéltnis zum Text“, in: Der Blaue Reiter, a.a.0., S. 74.
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