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Stefanie Heraeus

16. Musikwissenschaften

Musik ist der Priifstein fiir eine Bildwissenschaft,
die mehr sein méchte als eine Kunstgeschichte mit
Internetzugang. Musik vollzieht sich in der Zeit.
Wenn sie nicht gerade erklingt, ist ein theoretisches
Befassen mit ihr mittelbarer als das mit Bildern oder
Texten. Musik zum Klingen zu bringen, ist immer
ein Akt der Interpretation (mit dem Instrument
gleichermafien wie — wenn auch anders als — mit
Verstirker und Lautsprecher). Parallel zu modernen
Aufnahme- und Wiedergabetechniken, die immer
mehr bildgestiitzt operieren, werden komplexere
klingende Zusammenhange aus bildlichen Quellen
immer aufs Neue rekonstruiert. Dies konnen Bilder,
Grafiken (s. Kap. I11.7) oder unterschiedlichste For-
men der Notation (s. Kap. IV.13) sein, wobei die
Grenzen zwischen inneren, dufleren, temporiren
und dauerhaften Bildern, zwischen Notenbild, ima-
giniertem bzw. realisiertem Klangbild und Weltbild
stets flieBend sind.

Die verschiedenen theoretischen Ansitze der
Notationskunde, der musikalischen Ikonographie
(s. Kap. 11.8), der Analyse bildgebender Verfahren
in der (Psycho)Akustik und Musikproduktion so-
wie der kulturwissenschaftlichen Erforschung der
kippbildartigen Beziehung zwischen Musiken und
sichtbaren Symbolen von (popkulturellen) Lebens-
stilen als Vermittler bestimmter JImages« (Beetho-
vener, Wagnerianer, Punks, HipHopper etc.) sind
als Teildisziplinen lediglich der institutionelle Be-
leg fiir die Wechselbeziehungen zwischen Bild- und
Klangforschung in den verschiedenen Ausrichtun-
gen der Musikwissenschaft. Neben einer Vielzahl
von synisthetischen Phanomenen (etwa Farb-
Klang-Wahrnehmungen) fallt auf, dass Musiken
anteilig oft wie Bilder oder zumindest bildhaft
beschrieben werden: Klinge werden als >hochs,
stiefe, »spitzs, stumpf, »dick aufgetragens, »hellc und
»dunkel« charakterisiert, es ist von Melodie->Bégen«
und >Linien, sgetupften Klingens, >Klangflichen,
»Klangfarben:, sTongemalden< mit >Vorder-< und
>Hintergrund: etc. die Rede. Abgesehen von eini-
gen, zumeist kulturell codierten, metamusikali-
schen Bedeutungselementen (z.B. Marsch, Tanz,
Vogelruf, Posthornquarte) bildet Musik nichts ab;
in Instrumentalmusik ist die Grenze - falls es eine
solche gibt - zwischen Zeichen und Bezeichnetem
stets flieBend, wodurch sie in der Moderne zur zen-
tralen Referenz fiir die bildende Kunst auf dem
Weg zur Abstraktion wird (s. Kap. II1.13). Hieran
erinnern Titel wie die Bithnenkomposition Der
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gelbe Klang aus dem Jahr 1912 von Wassily Kan-
dinsky oder Fuge in Rot von Paul Klee aus dem Jahr
1921 (s. Kap. IV.11).

Gerade in Anbetracht der Musik wird sinnfillig,
wie scholastisch die disziplindren Verteilungs-
kimpfe um das Asthetische sind: Die Errungen-
schaften, aber auch Defizite der Musikforschung
{etwa die Indifferenz gegeniiber vermeintlich Au-
Rermusikalischem<) verdeutlichen, dass diszipli-
nire Einseitigkeit dem Gegenstand des Befassens
kaum gerecht wird - nicht erst wenn Bilder auf
Klingendes verweisen (und umgekehrt); zu denken
wire etwa an Moritz von Schwinds Gemilde Eine
Symphonie von 1852 oder Franz Liszts Symphoni-
sche Dichtung Hunnenschlacht von 1857 nach dem
Bild von Wilhelm von Kaulbach. In letzter Konse-
quenz ist das Nachdenken iiber Sprache (s.Kap.
11.14), Bilder und Musik in der ganzen Spannbreite
musikdramatischer und multimedialer Inszenie-
rungen nicht sinnvoll zu trennen - vom >Dramma
per musicac (wie Claudio Monteverdis Orfeo von
1607) tiber die verschiedenen Konzepte des syn-
thetischen Gesamtkunstwerkes {etwa bei Richard
Wagner) bis zur Fluxusperformance (so in ironi-
scher Riickschau Lobbing Potatoes at a Gong von
Rodney Graham aus dem jahr 1969), dem musika-
lisch illustrierten abstrakten Film der 1920er Jahre,
den Musikvideos oder expliziter Musikarchitektur
(wie die Inszenierungen von Le Corbusier, Edgar
Varése und Iannis Xenakis im Philips-Pavillon auf
der Expo in Briissel 1958).

Musik und Bild, aber auch Sprache sind keine
Antipoden, sondern bringen einander in immer
neuen Wechselbeziehungen gegenseitig hervor
(Gottdang 2004): Wenn William J. Thomas Mit-
chell in Bildern grundsitzlich mehr sieht als den
Verweis auf Abwesendes (s. Kap. 1.4) und sie damit
fiir besonders geeignet hilt, die blinden Flecken der
Sprache und ihrer Dominanz in unserer Kultur
aufzuzeigen, gilt dies in mindestens demselben
MagRe fiir die Musik, die damit Anlass gibt, das Re-
gime beider, der Sprache und der Bilder, zu hinter-
fragen. Musikdenken ist an Grenzen gelegen; eine
so lange wie offene verlduft entlang des Terrains der
Bildlichkeit.

Entwicklung der Bildforschung

Nicht erst seit dem Idealismus befinden sich die
verschiedenen Kiinste ebenso wie deren Wissen-
schaften in einem Wettstreit, Wihrend Gotthold
Ephraim Lessing 1766 in seiner Schrift Laokoon

oder Uber die Grenzen der Mahlerey und Poesie die
substanziellen materialen Unterschiede zwischen
Raum- und Zeitkiinsten betonte (s. Kap. IV.14), gibt
es asthetische Perspektiven, die von einer Sub-
stanzgemeinschaft derselben ausgehen; historische
und philosophische Herangehensweisen kdnnen
sich hier gegenseitig erhellen. Oder, um mit Robert
Schumanns (1854, 43) Alter Ego Florestan zu spre-
chen: »Die Aesthetik der einen Kunst ist die der
andern; nur das Material ist verschieden.«

Seit den Anfingen der Musikwissenschaft hat
sich die musikalische Ikonographie mit der visu-
ellen Reprisentation von Musik in historischen
Bildzeugnissen beschiftigt (Bachmann/Besseler/
Schneider 1965ff.). IThr geht es in erster Linie da-
rum, mittels tiberlieferter Bilder Aufschliisse tiber
musikalische Praktiken, Auffithrungssituationen
oder Musikinstrumente zu erhalten, wobei auch
die symbolische Reprisentation von Musik (etwa
durch die Heilige Cecilia oder die neun Musen)
oder durch Musik (Musikinstrumente als Sinnbild
fur Verginglichkeit u.a.) ins Zentrum des wissen-
schaftlichen Interesses riickte.

Auch die Beschiftigung mit den unterschiedli-
chen musikalischen Notationen fritherer Zeiten ist
seit jeher ein Kernanliegen der Disziplin. Aller-
dings spielt hier weniger die Bildhaftigkeit als die
Funktion, mithin die Zeichenhaftigkeit des Noten-
textes eine Rolle; im Fokus steht das Erklingende,
das moglichst authentisch zu rekonstruieren ist. In
jungerer Zeit interessiert sich die Musikwissen-
schaft — nicht zuletzt inspiriert durch kompositori-
sche Praktiken der graphischen Notation (s. Kap.
1V.12) seit den frithen 1950er Jahren - auch fiir das
»>Notenbild« bzw. fiir visuelle Qualititen der Parti-
tur, die im 20. Jahrhundert mitunter nicht mehr
ohne weiteres als Spielanweisung fungieren kann,
sondern eher vage assoziative Verkniipfungen zwi-
schen Bild- und Tonbewegungen zulisst (Amelun-
xen 2008; Schréder o.].). Eine systematische mu-
sikwissenschaftliche Durchdringung des Phéno-
mens der Notation aus phinomenologischer bzw.
bildtheoretischer Perspektive — wobei hier auch
Kompositionsskizzen oder die hiufig farbigen
(Hor-)Partituren elektroakustischer Musik von Be-
deutung wiren - steht noch aus; erste Ansitze
hierzu sind im musikwissenschaftlichen Zweig des
Nationalen Forschungsschwerpunkts »eikones -
Bildkritik« in Basel erkennbar, der sich mit der
»Schriftbildlichkeit« (s. Kap. 1V.13) musikalischer
Notation befasst und hinsichtlich der graphischen
Notation von »auraler Latenz« (Nanni 2011, 407 ff.)
spricht. Eine Uberblicksdarstellung musikalischer
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- in Anlehnung an Friedrich Kittler gesprochen -
sAufschreibesystemes ist derzeit noch ein Deside-
rat.

Wihrend das Phinomen der Synisthesie (z.B.
Farbenhoren) seit dem 19. Jahrhundert immer
wieder in musikpsychologischen Publikationen
auftaucht, hat sich die Musikwissenschaft mit ent-
sprechenden grenziiberschreitenden kiinstleri-
schen Phinomenen - u.a. Alexander Skrjabins
Konzept einer Farblichtmusik, Kandinskys Idee
einer Konvergenz von Malerei und Musik, Waiter
Ruttmanns und Viking Eggelings musikalisch un-
termalte abstrakte Filme (s. Kap. 111.11) der 1920er
Jahre oder Olivier Messiaens Anliegen, durch har-
monische Klangrelationen Farbvorstellungen zu
erzeugen —, mit hybriden Instrumenten wie Farb-
lichtklavieren und Lichtorgeln, mit analoger wie
digitaler Visualisierung von Musik, aber auch mit
den zahlreichen Bezugnahmen 2wischen Kunst-
und Musikgeschichte lange Zeit nur punktuell, d.h.
in Form von Gattungs-, Werk- oder Komponisten-
monographien beschiftigt. Seit den 1980er Jahren
sind mehrere Publikationen zur gegenseitigen Be-
fruchtung von Musik und den bildenden Kiinsten
erschienen, die allerdings haufig eher aufzihlenden
Charakter haben, aus Ausstellungen hervorgingen
und nur selten einen theoriebildenden Anspruch
verfolgen (Block et al. 1980; Maur 1985; Motte-
Haber 1990; Weidner 1994; Shaw-Miller 2002;
Brougher et al. 2005; Jewanski 2006; Ammer et al.
2009; Christensen/Fink 2011; Daniels/Arns o.].).

Unter der Perspektive einer speziellen Bildhaf-
tigkeit von Erklingendem riicken intermediale Per-
formances, Videoclips, Environments, Klangin-
stallationen, das Zusammenspiel von Visuellem
und Akustischem in Computerspielen oder die
popkulturelle Image-Bildung durch visuell-musi-
kalische Codes vermehrt in den Fokus (Diederich-
sen 2009), Vor allem die kultur- und medienwis-
senschaftlichen Nachbardisziplinen der Musikwis-
senschaft haben sich etwa seit 2000 verstirkt jener
Phinomene angenommen; mangelnde musikali-
sche Expertise bzw. das Unvermégen, Klangliches
sprachlich adiquat zu kommunizieren, fithren al-
lerdings haufig dazu, dass das Visuelle gegeniiber
der genuin akustischen Bildhaftigkeit dominiert.
Hinzu kommt, dass sich die iiberkommene Ab-
grenzung von >E« und >U« auch bei der Beschifti-
gung mit Konvergenzen von Bild und Klang mitun-
ter negativ bemerkbar macht. Dies fithrt dazu, dass
augenfillige Grenziiberschreitungen - etwa in der
musikalischen Popkultur der 1960er Jahre, die, wie
z.B. bei den Beatles, Ikonen der Hochkultur in ihr

Bildreservoir integriert - hiufig iibersehen werden
{fiir die Beziehungen zwischen Beuys, Fluxus und
der Punk-Bewegung vgl. Groetz 2002).

Eine systematische Begriindung der Musikwis-
senschaft als bildwissenschaftliche Disziplin hat
erst in jiingster Zeit begonnen. So halt der Musik-
wissenschaftler Matteo Nanni (2013, 403) weniger
nach »Analogien zwischen Musik und Bild« Aus-
schau, sondern fragt grundsatzlich nach »Konver-
genzen idsthetischer Problemfelder und Strategien
[...], die im Dialog von Musikwissenschaft und
Bildtheorie diskutiert werden kénnten. Welche Be-
ziehung kann Musik in ihrer vorbeifliefenden
Zeitlichkeit mit der fortdauernden Riumlichkeit
des Visuellen iiberhaupt haben?« Rekurrierend auf
Gottfried Boehm (s. Kap. IV.1) und Dieter Mersch
(s. Kap. IV.6), verweist er auf Konvergenzen der ver-
schiedenen Medien als »Substrat« in Form von
»Strukturen der Bewegung und Réaumlichkeit«
(ebd., 413). Schliefllich - und das ist die Quint-
essenz seines explizit durch Friedrich Nietzsche
und Theodor W. Adorno inspirierten Ansatzes -
betont der Autor die »Leiblichkeit« bzw. das Neu-
misch-Gestische der Musik als dsthetische Katego-
rie (ebd., 416-418), die nicht nur einen iconic turn
(s. Kap. 1.2) in der Musikwissenschaft rechtferti-
gen, sondern nach Nanni (2011, 52) zugleich besta-
tigen, dass »Musik einen entscheidenden Beitrag zu
einer bildkritischen Diskussion leisten kann«: »Der
Korper ist in den Tonen der Musik nicht als unmit-
telbare Prisenz gegenwirtig, er ist als vermittelte
Leiblichkeit anwesend; der Korper ist, ganz wie das
Grinsen des Katers in Lewis Carrolls Alice in Wun-
derland, allein im bildlichen Sinne musikalisch pri-
sent« (Nanni 2013, 420).

Musikalische Gesten (wie des Auffahrens, des
Innehaltens, des Verstummens etc.) sind, auch und
insbesondere wenn sie im Sinne Bertolt Brechts
eine (politische) »Haltung« einnehmen, in ihrer
Vielschichtigkeit und Evidenz vielfach interkultu-
rell kommunizierbar; dennoch scheint eine Syste-
matisierbarkeit derselben angesichts ihrer Vielge-
staltigkeit und Kontextgebundenheit kaum mog-
lich. Aus diesem Grund ist es — wie im Folgenden
geschehen soll - sinnvoll, Beispiele des Abbildhaf-
ten in der Musikgeschichte aufzurufen, die alle-
samt auf unterschiedliche Weise, und sei es frag-
mentarisch, von einer musikalisch-bildhaften Ges-
tik (und damit von Leiblichkeit) zeugen. Nur das
konkrete historische Phinomen kann eine bild-
theoretische Diskussion von Musik davor bewah-
ren, im schlechten Sinn abstrakt zu argumentieren.
Auch hier wire zu bedenken, in welchem Verhilt-
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nis Theoriebildung und musikalische Analyse zu-
einander stehen (Tischer 2009, 89-123).

Abbild

Jenseits weitreichender Interpretationsprozesse
sind Abbildungen von Ausschnitten musikalischer
Prozesse seit jeher wichtige Erkenntnisquellen fiir
die Musikforschung. Verschwundene oder verges-
sene Musikinstrumente, Musizierpraktiken oder
Tédnze koénnen nach Bildquellen teilweise rekon-
struiert werden: Darstellungen z.B. von musizie-
renden Engeln in der Buchillustration oder im Kir-
chenraum geben nicht nur bedingt Aufschluss iiber
Form und Handhabung mittelalterlicher Instru-
mente; historische Abbildungen konnen dariiber
hinaus helfen, genauere Vorstellungen iiber Ensem-
blestirken und -aufstellungen sowie historische
Auffithrungsorte zu vermitteln - die gestalterische
Freiheit sowie mangelnde Detailverliebtheit des
Bildproduzenten stets mitbedacht.

Musik ihrerseits geht in der Geschichte immer
wieder Ahnlichkeitsbeziehungen zum Bild ein: Seit
der Renaissance schreiben Komponisten Kunststii-
cke in ihre Partituren, die lediglich sichtbar, nicht
aber horbar sind. Die sogenannte Augenmusik, die
auch als iiberdeutliche Form der Wortausdeutung in
Erscheinung treten kann, gibt es seit der Renais-
sance. Ein musikgeschichtlicher Sonderfall sind Par-
tituren von Baude Cordier in Herz- oder von Erik
Satie in Birnenform. (Moritz von Schwinds bildhafte
Katzenmusik von 1868 ist wohl dhnlich humoris-
tisch aufzufassen.) In diesem weiten Feld der Uber-
schneidung von Sicht- und Horbarem sind unter-
schiedlichste klingende Phinomene zu verorten.

Im 17. und 18. Jahrhundert entfaltet sich die aus
der Rhetorik abgeleitete musikalische >Figuren-
lehrec«. Durch bildhafte musikalische Formeln soll-
ten Affekte gleichsam dargestellt werden. So sym-
bolisierte - um nur ein Beispiel zu nennen - eine in
kleinen Tonschritten (chromatisch) absteigende
Basslinie (ins Grab< mit passender Harmonisie-
rung Leid und Tod (sog. Passus duriusculus) etwa
in den Passionen Johann Sebastian Bachs. Diese
Poetik bedurfte der musikwissenschaftlichen Re-
konstruktion, nachdem sie in der Musikpraxis
Mitte des 18. Jahrhunderts an unmittelbarer Be-
deutung verlor.

Nach der Wandlung einer solchen Darstellungs-
poetik zu einer Ausdrucks- bzw. Inhaltsdsthetik in
der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts indert sich
auch das Moment der Darstellung bzw. Abbildung

{s. Kap. 1.4). Die Zeit um 1800 bringt eine wahre
Flut von Schlachtenmusiken hervor, weiche die
Schrecken des Kriegs nicht mehr, wie noch Hein-
rich Schiitz im 17. Jahrhundert, einerseits mit den
rhetorisch-musikalischen Konventionen seiner Zeit,
anderseits an der Wortausdeutungskunst des italie-
nischen Madrigals geschult, darzustellen suchten,
sondern vielmehr in klanglichen Realitatsbruch-
stiicken von Marsch-Intonationen bis zum Kano-
nendonner realisiert: Bekanntestes Beispiel ist Lud-
wig van Beethovens Wellingtons Sieg oder die
Schlacht bei Vittoria, op. 91, von 1813. Dies ist ledig-
lich die plakative Seite des Spektrums der soge-
nannten Programmmusik, die auch subtilere Ver-
fahren der Darstellung und Abbildung kennt; zu
denken wire etwa an Claude Debussys La Mer
von 1905 als eine Steigerungsform, die - dhnlich
wie dies bereits in Wagners Tristan und Isolde ge-
schieht - klingend erotische Ekstase abbildet, oder,
im spiteren 20. Jahrhundert, an Helmut Lachen-
manns Konzept einer >Musique concréte instru-
mentales, der es um das leiblich-gestische, materi-
ale Moment von Musik und deren Hervorbringung
geht (Nanni/Schmidt 2012).

Notenbild

Der Versuch, Musik jenseits des Auswendiglernens
oder der Tonaufnahme zu konservieren, nahm und
nimmt meistens den Weg iiber die Verbildlichung
(auch das Auswendiglernen kennt bekanntlich
seine eigene innere, stark individualisierte Bilder-
welt, wovon u.a. der Begriff ;sMind-Map« zeugt; das
Hard-Disk-Recording hat seine spezifischen Bild-
schirmoberflichen). Seit der Antike haben sich
verschiedene, historisch im Wandel befindliche
Systeme der Bildschrift wie der Symbolschrift fiir
Musik ausgeprigt (Neumen, Tabulaturen fiir Sai-
ten- und Tasteninstrumente, verschiedene Linien-
systeme). Die Arbeitsdkonomie dieser musikali-
schen Aufschreibesysteme sparte aus der graphi-
schen Darstellung all das aus, wovon der Schreiber
erwarten konnte, dass es dem Leser bzw. Musizie-
renden selbstverstindlich sei. Solche Grafiken zum
Klingen zu bringen, ist demnach immer mit einem
teilweise hochkomplexen Prozess der Bildinterpre-
tation verbunden.

Wenn die Interpretationskonventionen bzw. das
Wissen um das >Selbstverstindliche« verlorengehen
oder bewusst mit ihnen gebrochen wird, bleibt das
Bild. Das kann beispielsweise fiir die Privatnota-
tion eines Adolf Wolfli gelten. Als schizephren dia-
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gnostiziert, schuf er in iiber drei Jahrzehnten in der
Psychiatrie ein zehntausende Seiten starkes Werk,
bestehend aus Bild, Text und Musiknotation. Die
Rede vom Notenbild hért damit auf, blole Meta-
pher zu sein: In dem Mafle, wie in der graphischen
Notation der Notentext zum formal geschlossenen
Bild wird — ein frithes Beispiel hierfiir ist Earle
Browns Zyklus Folio von 1952/53 -, 6ffnet sich der
musikalische Interpretationsprozess hin zur Mo-
mentform und ggf. zur Performance.

Die generelle musikalische Interpretationsbe-
diirftigkeit des Bildes wird in der vermeintlichen
Konventionslosigkeit lediglich auf die Spitze getrie-
ben. Eine gegenliufige Extremposition findet sich
in der elektroakustischen Visualisierung des Klin-
genden zwischen Hillkurvendarstellung, Oszillo-
skop, Pegelanzeige und Harddiscrecording-Bild-
schirmoberfliche (s. Kap. I11.4) im Rahmen der
Medizin (s. Kap. V.8), der Akustik und Aufnahme-
technik. Hier geht es darum, Tonh6hen und -dau-
ern, Lautstirkeverliufe und Klangfarben durch
Visualisierung scheinbar zu objektivieren und so
einer vermeintlich wissenschaftsunwiirdigen Mu-
sikmetaphorik zu entziehen. Diesen Wechselbezie-
hungen muss sich die Musikwissenschaft beschrei-
bend, analysierend und deutend stellen. Von beson-
derem Interesse erscheint, auf welche Weise die
unterschiedlichen musikalischen Aufschreibe- und
Visualisierungssysteme als Moglichkeitsbedingun-
gen des Klingenden fungieren. Letztlich ist eine
strikte Trennung zwischen Bild und Musik nur so
lange haltbar, wie man die Bildlichkeit ihrer Auf-
schreibesysteme nicht ernstnimmt.

lkonik

In Abgrenzung zur Abbildhaftigkeit von Musik
ist im Folgenden von der Produktion musikwis-
senschaftlicher Rationalitdt durch Bildinterpreta-
tion die Rede. Da es der Musikwissenschaft weniger
als der Kunstgeschichte darum ging, den Kunstcha-
rakter des Bildes nachzuweisen, bediente sie sich
schon immer der Gebrauchsbilder gleichermafien
wie der Kunstwerke. Die musikalische Ikonogra-
phie fragt nach der Bedeutung der Klinge und nach
sozialen Aspekten wie der Geschichte der Musik-
prozesse, Genderkonstruktionen, Lebensstilen, In-
terpretationspraktiken, der Symbolik von Musik-
instrumenten, dem musikalischen Schaffensprozess
usw. auf Titelkupfern, Fresken, in Werbeannoncen,
auf Tafelbildern, in Karikaturen, der Buchmalerei,
auf Schallplattencovers, Konzertfotos, in Musik-

videos, Inszenierungsdokumentationen, Fan- und
Rollenpostkarten, auf antiken Vasen wie in den
Bildprogrammen musizierender Nippesfiguren.

Damit forscht die musikalische Ikonographie im
Niemandsland zwischen Klang und Bild nach mu-
sikalischer und kultureller Identitit. Die Selbster-
schaffung des Menschen als eine Art Kunstwerk
nahm und nimmt ihren Ausgang bemerkenswer-
terweise hiufig von Musik, um sich dann explizit
wie implizit in alle Bereiche des Lebens hinein zu
veristeln. Die Musik Beethovens etwa brachte als
Fan-Typus den von Wolfgang Robert Griepenkerl
in seiner Novelle Das Musikfest oder die Beethove-
ner von 1838 launig beschriebenen >Beethovener:
hervor. Musikern gelingt es nicht erst seit Niccolo
Paganini oder Franz Liszt, ausgehend von ihrer
Musik ein jeweils hochkomplexes Bildprogramm
zu lancieren (Merchandising, Frisuren, Habitus
etc.) und ein bestimmtes »>Image« zu kreieren. Wie
die Beatlemania auf ihrem Hohepunkt beim aller-
ersten Stadionkonzert der Popgeschichte die Musik
der >Fab Four< im Gekreische erstickte und das
Konzert zur popkulturellen Massenperformance
werden lie8, gleiten die Selbstinszenierungen
(pop-)kulturelier Milieus scheinbar iibergangslos
vom Klingenden ins Sichtbare. Im Bereich der
Lebensstile verschmelzen Bilder und Sounds zu
einem ununterscheidbaren Amalgam: Dies leuchtet
unmittelbar ein, bedenkt man, dass Bands wie Lai-
bach oder The Residents (Groetz 2002, 36) sowohl
im Bereich bildende Kunst, Film, Performance als
auch Musik aktiv waren. Jimi Tenor prisentierte
bei seinen Konzerten zugleich seine Modekollek-
tion - ein Nachhall auf die geschiftstiichtige Idee
von Malcolm McLaren und Vivienne Westwood,
eine Subkultur als Marketingstrategie zu promo-
ten: Punk. In der multimedialen Performanz der
Lebensstile klingt das polyisthetische Konzept der
antiken musiké nach.

Imagination

Bilder und Texte sind die einzigen materialen Quel-
len des horenden Musikerlebens, wobei die Ver-
sprachlichung der Horeindriicke eine deutliche
Tendenz zur Verbildlichung aufweist. An dieser
Schnittstelle liegt der Eingang zum Arkanum mu-
sikalischen Erlebens und musikalischer Imagina-
tion. Eines der beriihmtesten Beispiele diirfte die
Schilderung von Charles Swanns Horerlebnis eines
Duos fiir Violine und Klavier in einem Salon aus
Marcel Prousts A la recherche du temps perdu sein.
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Was wie ein emphatisches Bekenntnis zur Autono-
miedsthetik eines Eduard Hanslick beginnt -
Swann: »Ein Eindruck dieser Art ist einen Augen-
blick lang sozusagen >sine materia« -, schligt un-
vermittelt in eine Poetik der inneren Bilder um:

»unmdoglich jedoch zu beschreiben [...], ganz unsig-

lich mithin - wenn nicht das Gedichtnis, wie ein

Arbeiter, der inmitten der Flut ein dauerhaftes Funda-

ment zu errichten sucht, indem es fiir uns von diesen

fliichtigen Takten ein Faksimile herstellt [...]. Er hielt
thn sich jetzt, in seiner Dauer, seiner Symmetrie
gleichsam graphisch dargestellt, in seinem Aus-
druckswert vor und hatte damit schon etwas an der

Hand, was nicht mehr reine Musik war, sondern

Zeichnung, Architektur« (Proust 1994, 305).

Der Topos von der Musik als tonender Architektur
verweist auf die mittelalterliche akademische Hei-
mat der ars musica im Quadrivium gemeinsam mit
Astronomie, Arithmetik und Geometrie. Unterteilt
in musica mundana (Planetenharmonie; in ihrem
Kreisen um die Erde erzeugen die Planeten perfekte
Musik, ob horbar oder unhérbar, war umstritten),
musica humana (einem Echo der Planetenharmo-
nie im Zusammenwirken der menschlichen Krifte
im Korper) sowie dem, was tatsichlich klingt, der
musica instrumentalis, hatte eine nach kosmischen
Proportionen geregelte Musik Anteil an der Abso-
lutheit des gottlichen Schépfungsplans und ver-
biirgte, nachdem Johannes Kepler erkennen
musste, dass die Geometrie als Theoriefundament
seines heliozentrischen Weltbildes nicht zu beste-
hen vermochte (s. Kap. 1I1.14), als Garant fiir die
wissenschaftlich-theologische Vertretbarkeit sei-
ner astronomischen Haresie. Wenn das Universum
nach der gottlichen Vollkommenheit der Musik or-
ganisiert war, iiberwog die Anerkennung der logi-
schen Schonheit gottlichen Willens die Strafwiir-
digkeit des Bruchs mit dem Dogma von der Erde als
Mittelpunkt des Universums. Musik dient hier als
Fundament eines Weltbildes; Musikwissenschaft
ist geistesgeschichtlich erstmals bildgestiitzte Phi-
losophie.

Den analytischen Horer, der horend alle Struktu-
ren mitvollzieht, wie ihn Theodor W. Adorno {1996)
in seiner Einleitung in die Musiksoziologie an die
Spitze der Hierarchie des Musikerlebnisses setzt,
gibt es sicherlich vereinzelt. Jedoch diirfte der Bau
von bildhaften Eselsbriicken zu musikalischen Ge-
halten und Strukturen - ebenso wie der unwillkiir-
liche Mitvollzug der Musik als assoziativ-gestisch-
leibliche Bilderwelt - selbst unter Musikern eher der
Normalfall sein. Traditionell ist der Konzertfiihrer
bemiiht, eine Handreichung zwischen der Musik-
wissenschaft und einem breiten Publikum zu er-

moglichen. Dabei nehmen diese Einfithrungstexte
nicht selten Zuflucht zu handlungsdramaturgi-
schen Trivialhermeneutiken mit der unbestreit-
baren Wirkungsmacht einer Formulierung vom
Schlage: »Das Schicksal klopft an die Tiir«, gemiinzt
auf die ersten Takte von Beethovens Fiinfter Sym-
phonie. Solche Bilder sind musikhistorische Fakten,
mit denen sich Musikforschung auseinandersetzen
muss; die bildhaften Akte der Rezeption schreiben
sich dem Werk in der Geschichte ein, Zuweilen ist es
gerade der Grenzbereich von Wissenschaft und eher
kiinstlerischen Anndherungen, der musikalisches
Bewusstsein auf breiter Basis pragt. Der berithmte
franzdsische Beethovenfilm Un Grand Amour de
Beethoven von Abel Gance aus dem Jahr 1936 sucht,
wie letztlich alle Musiker- und Musikfilme, nach
Bildern inneren und dufleren Erlebens, die schlie3-
lich musikalische Form in Beethovens Fiinfter und
Sechster Symphonie wurden.

Das auf den Gesichtssinn verweisende Wort
»Imagination« kennt fiir die musikalische Vorstel-
lungs- und Erfindungsgabe kein spezifisches Pen-
dant. Der Weg zur dsthetischen Artikulation lisst
sich sicherlich nicht beschriankt auf nur einen Sinn
sinnvoll beschreiben und analysieren. Dies wird
etwa mit Blick auf die Arbeit des Dirigenten deut-
lich: Dieser rekonstruiert und imaginiert aus einem
Notenbild ein Klangbild und einen musikalischen
Verlauf, den er dann (in der Regel nach einem lin-
geren Kommunikations-, d. h. Probenprozess) mit-
tels nicht horbarer Gesten als Dirigat dem Klang-
korper des Ensembles als Vorschlige zu Tempo,
Dynamik, Artikulation, Agogik, Timbre, Anfan-
gen und Aufhoren unterbreitet; der Einfluss seiner
Mimik und Gestik auf die musikalische Imagina-
tion der Horer diirfte kaum zu iiberschitzen sein
(Stollberg 2014). So lie3e sich eine Theorie der leib-
lich-gestischen Bildhaftigkeit von Musik auch und
in besonderem Mafle an Interpretinnen und Inter-
preten als zentralen Vermittlungsinstanzen musi-
kalischer Imagination veranschaulichen, um sie
dann priifend wieder an die gestisch klingend-bild-
liche, historisch bedingte Struktur der Notation
riickzubinden.
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