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Der Kuss: Eine Philematophonie

Nina Noeske

1. Romantisches Kunstlied

In Franz Schuberts Gretchen am Spinnrade kommt einer der wohl bekann-
testen Kiisse der Musikgeschichte vor. Im Kuss, oder besser gesagt, in der
Vorstellung eines Kusses erreicht — nach etwas mehr als der Hilfte des Lie-
des — die Leidenschaft ihren Hohepunkt; das Sehnen (,sein Kuss!“) kulminiert
in einem Dominantseptnonakkord auf A-Dur (mit Terz im Bass), der auf der
Fermate zunéchst unaufgelost bleibt und in den folgenden Takten zuriick in
die Grundtonart d-Moll fiihrt. Eingeleitet wird der Kuss-Akkord durch die
Doppeldominante, einen verkiirzten Septnonakkord auf e.

Abbildung 1: Franz Schubert: Gretchen am Spinnrade, T. 66-68

Mit diesem Akkord wird eine neue Ebene erreicht, die ihrerseits die Anbin-
dung an die Grundtonart des Liedes (d-Moll) ermdglicht — allerdings nicht als
terzverwandter Gegenklang, wie B-Dur, sondern dominantisch. Es ist also die
Vorstellung des Kusses, welche nach kurzfristiger harmonischer Bodenlosigkeit
zwischen ,ach” und ,sein Kuss!“ die direkte Verbindung zum Beginn des Lie-
des wieder herstellt; erst der Gedanke an den Kuss ermdglicht es Gretchen, die
Arbeit — zunéchst zogernd — wieder aufzunehmen und damit gleichsam den Ge-
dankenfaden weiterzuspinnen. Bis zum Ausruf ,ach“ (,Sein hoher Gang, / seine
edle Gestalt, / seines Mundes Lécheln, / seiner Augen Gewalt, / und seiner
Rede / Zauberfluss, / sein Handedruck, / und ach“) entfernt sich das musika-
lische Geschehen harmonisch immer weiter von der Ausgangstonart: ,[S|einer
Augen Gewalt” entfiihrt die Horer bereits iiber Es- nach As-Dur, das durch
einen gewaltigen harmonischen Abgrund — einen Tritonusabstand — von d-Moll
getrennt ist. ,Seiner Rede Zauberfluss* wiederum (mit dem Tonikagegenklang
B-Dur auf ,-fluss®) ist zwar erneut sehr nahe an d-Moll, installiert aber durch
das anschliefende tonartenferne gis eine besondere Farbe, einen zauberischen,
traumverlorenen Moment, der kaum einzuordnen ist und erst im Akkord nach
dem ,ach!“ — jenseits des harmonischen Abgrunds — seine Bedeutung erhilt,
namlich Teil von E-Dur zu sein und damit als Leitton zu fungieren.
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Abbildung 2: Franz Schubert: Gretchen am Spinnrade, T. 61-64

Nicht zufillig kommt jenes gis just in dem Moment ins Spiel, als Gretchen
seinen ,Héndedruck” — und damit erstmals den direkten korperlichen Kon-
takt — imaginiert; jener Handedruck aber miindet wenige Takte spater unwei-
gerlich im Kuss. Das gis, Tritonus zu d, ist mithin jener Ton, der die ,teuflische
Korperlichkeit anzeigt: Die im Rahmen von B-Dur auf dem Klavier noch als
vermeintliche Septime (as) horbare und damit gewissermafen konventionel-
le Beriihrung, deren spezielle emotional-kérperliche Einfarbung ausschlieflich
auf dem Notenpapier sichtbar ist, ist in Wahrheit bereits Bestandteil des Kus-
ses. Es ist das g¢is, das iiber den (harmonischen) Abgrund fiihrt, der zwischen
Konvention und erotischer Offenbarung klafft.

Mit dem Gedanken an Fausts ,hohen Gang und seine edle Gestalt® be-
ginnt Gretchen zu trdumen. Wéhrend zuvor kontinuierlich zum Drehen des
Spinnrads ihr Herz schligt, angedeutet durch das repetierte Muster von zwei
Achtelnoten mit anschliefiender Achtelpause in der Klavierbegleitung, scheint
hier, ab dem fast feierlichen Pianissimo, das mit dem ,hohen Gang* einhergeht,
der Herzschlag auszusetzen, die — nunmehr unregelméfigen — Schlége verlagern
sich gleichsam in den Gesang. Die Protagonistin kommt offenbar iiber lange-
re Zeit ohne regelméfigen Herzschlag aus, genauer gesagt, sind es zwei ganze
Strophen, in denen sie den eigenen Korper und dessen normale Funktionen
zu verlassen scheint. Mit dem Ausruf ,ach hort sie schlieklich auch auf zu
spinnen, sie hélt inne: Die zuvor ununterbrochene Sechzehntelbegleitung hat
ausgesetzt. Erst im Anschluss an den Kuss nimmt sie zaghaft die Arbeitsbewe-
gung wieder auf, und erst nach vier weiteren Takten beginnt das Herz wieder
im vorherigen, reguldren Rhythmus zu schlagen. Der Gedanke an Fausts Kuss
aber ldsst Gretchen von nun an nicht mehr los, so dass das Lied schlieflich
sogar mit einer Art imaginiertem ,kleinen Tod‘ endet, dem ,Vergehen‘ — und
zwar verursacht durch ,seine Kiisse* (,ach diirft’ ich fassen / und halten ihn, /
und kiissen ihn, /so wie ich wollt; / an seinen Kiissen / vergehen sollt.”).

Harmonisch ist das Kiissen auch an dieser Stelle zunéchst in Form eines Do-
minantseptnonakkords vertont; H-Dur (,kiissen®) fithrt zur Doppeldominante
E-Dur (,ihn“). Bemerkenswerterweise sind aber alle nun folgenden Gedanken
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an das ,Kiissen — der letzte Ausspruch wird wiederholt — in der Grundton-
art d-Moll gehalten: Gretchen hat sich Faust gleichsam zu sich hergeholt —
aber, wie sie bereits an dieser Stelle weitsichtig erkennt, sie geht (in ihrer
Vorstellung) an seinen Kiissen zugrunde, deutbar als sexueller Hohepunkt wie
als reales Sterben gleichermafsen. Beides ist in Goethes Drama im Anschluss
(vermutlich) eingetreten. Was iibrig bleibt, ist das Drehen des Spinnrades, die
dazugehorigen Fulibewegungen und das abstrakt-ruhelose Herzklopfen. , Mei-
ne Ruh’ ist hin“: Es kénnte noch ewig so weitergehen, und so lauft das Stiick
einfach aus, im pp, als ob man sich als Beobachterin gleichsam vom Gesche-
hen entfernt. Wovon man hier Zeuge wurde, ist keine reale Handlung, vielmehr
wurde blitzlichtartig ein Zustand beleuchtet, der gleichsam immer und iiberall
existiert, eine Ur-Situation, die sich stédndig erneut ereignet: der Augenblick
zwischen (banger) Hoffnung und Erfiillung. Tatséchlich kénnte so auch der
JKuss' — in der Musik wie anderswo — definiert werden: als Schwebezustand,
als Moment, in dem Weichen gestellt werden. Paradoxerweise enthélt jener
Augenblick aber seine vollstdndige Bedeutung in sich selbst, denn Koérper und
Geist haben hier ein Gleichgewicht erreicht, das im Zwischenmenschlichen sin-
gulér zu sein scheint und das sich im Anschluss zunéchst tendenziell zugunsten
des Korperlichen verschiebt. Der Kuss dient somit — auch — der notwendigen
Verzogerung.

Nicht nur Schuberts Gretchen am Spinnrade, sondern zahlreiche weitere
Kunstlieder insbesondere des 19. Jahrhunderts widmen sich explizit, teilweise
sogar im Titel, dem Kuss — so beispielsweise das Lied Der Kuss op. 128 (Ent-
wurf 1798, Revision 1822) von Ludwig van Beethoven nach dem gleichnamigen
Gedicht von Christian Felix Weifie. Aus heutiger Perspektive geht es hier um
sexuelle Belédstigung: Das lyrische Ich kiisst hier — trotz des eindeutigen ,Neins'
des Gegentibers — die von ihm begehrte Chloé (,,Ich wagt es doch, und kiifste
sie, trotz ihrer Gegenwehr), woraufhin diese ,noch lange hinterher [...] schrie.
Beethovens harmlos anmutende ,Ariette‘ suggeriert zunéchst, dass diese Er-
eignisse als Petitesse wahrgenommen wurden — irritierend ist jedoch, wie viel
Raum der Komponist dem ,Geschrei‘ der solcherart Beldstigten gibt: Insgesamt
20 Takte lang wahrt der Protest Chloés (,Jawohl, sie schrie, sie schrie; doch,
doch, doch lange hinterher, doch, ja doch! doch lange hinterher, sie schrie, doch
lange, lange, lange, lange, lange, lange, lange, lange, lange, hinterher, hinterher,
ja lange, lange hinterher), die damit das letzte Wort hat.

Zumindest auf den ersten Blick einvernehmlich hingegen scheint der Kuss
zu sein, den Johannes Brahms in Der Kuss op. 19, Nr. 1 nach einem Gedicht
von Ludwig Heinrich Christoph Holty (1858 komponiert, 1862 verdffentlicht)
in Tone setzte: Im Gegensatz zu Beethovens Vertonung wird hier kein em-
porendes Ereignis, sondern gleichsam ein seliger Zustand heraufbeschworen;
musikalisch handelt es sich um eine Art Berceuse, die den Zuhérenden Gebor-
genheit vermittelt: ,Unter Bliiten des Mais spielt’ ich mit ihrer Hand, / Koste
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liebelnd mit ihr, schaute mein schwebendes / Bild im Auge des Médchens, /
Raubt’ ihr bebend den ersten Kuss. // Zuckend fliegt nun der Kuss, wie ein
versengend Feur, / Mir durch Mark und Gebein. Du, die Unsterblichkeit /
Durch die Lippen mir spriihte, / Wehe, wehe mir Kiihlung zu!“ Moglicherweise
hatte Brahms bei der Komposition seine kurzzeitige Verlobte, die Gottinger
Professorentochter Agathe von Siebold, im Sinn, die er im Sommer 1858 ken-
nengelernt hatte. Der Kuss erfolgt hier — auch wenn er nicht geschenkt, sondern,
wie bei Weifse, ,geraubt‘ ist — musikalisch denkbar unspektakular, als Teil des
zartlichen Liebesspiels im Freien; erst im Nachhinein wird sich das lyrische Ich
der Wirkung mit gleichsam religios-metaphysischer Dimension (,,Unsterblich-
keit") bewusst, markiert insbesondere durch das einbrechende Forte und die
vollgriffigeren Akkorde.

2. Der Kuss als Symbol

Nicht zufallig steht in der Komposition des erst 17jadhrigen Franz Schubert,
vollendet im Oktober 1814 (ein Datum, mit dem die Ara des deutschsprachigen
Kunstliedes als erdffnet gilt), der Gedanke an den Kuss musikalisch im Mittel-
punkt. Ein Kuss, zumal ein erster, steht fast immer fiir einen Wendepunkt und
damit einen ersten Hohepunkt des Geschehens zwischen zwei Personen, sei es
als Wille, als Vorstellung oder auch im Traum. Am Kuss und der Art und Wei-
se, wie sich dieser vollzieht, deutet sich an, wie sich eine Beziehung entwickelt;
so heiftt es bereits in Johann Friderico Hekelios Abhandlung iiber den Kuss
(De Osculis) von 1689' (hier in der deutschen Ubersetzung von 1727):

,Daher der heil. Augustinus spricht, [...] daf die Kiisse, die einem frem-
den Weibe gegeben werden, mit derben Schligen gerochen [geréicht| wer-
den sollen |...], dieweil sie schon langst von unsern Theologis unter den
Vorschmack der bésen Lust [...]| und unter die Vorbothen des Ehebruchs
[...] sind gerechnet worden. Denn ein Weib, das die Kiisse nicht versagt,
das pfleget auch selten das iibrige zu versagen.“?

Dass Gretchen mit dem Gedanken ans ,Vergehen‘ durch Kiisse letztlich den se-
xuellen Hohepunkt vorwegnimmt, diirfte den Zeitgenossen Goethes und Schu-
berts bewusst gewesen sein. Man konnte vielleicht so weit gehen, auch im
Offentlichen Akt der Eheschliefung, der durch das Beriihren zweier Miinder
besiegelt wird (,,Sie diirfen die Braut jetzt kiissen!“), eine Art Voriibung zum
eigentlichen ,Vollzug® der Ehe zu sehen, der, so die Theorie, zum ersten Mal in

1
2

Johann Friderico Hekelio: De Osculis, Leipzig u.a. 1689.

Ders.: Historisch-philologische Untersuchung von den mancherley Arten und Absichten
der Kiisse. Vormahls in Lateinischer Sprache beschrieben von dem gelehrten Polyhis-
tore, Herrn Jo. Frid. Hekelio, anietzo aber wegen der Curiosité ins Teutsche iibersetzet
und hin und wieder vermehret durch Gotthilff Wernern, Chemnitz 1727, 89f. (deutsche
Schreibweise des Autors: Johann Friedrich Heckel).
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der Nacht nach der Hochzeit erfolgt. Ein Kuss leitet auch hier den Ubergang
in andere Sphéren, ndmlich den Eintritt in den Ehestand — nach landléufi-
ger Ansicht also das innerliche und &ufserliche Erreichen einer neuen Ebene —
ein und bestétigt diese zugleich. Hekelio zufolge ist der Kuss erst innerhalb
der Verlobung bzw. Ehe rechtméfig; aufereheliche Kiisse hingegen passieren
nur den, so der Autor, ,Venus-Knechten und Venus-Kindern“.? Die aufieror-
dentliche Bedeutung des Hochzeitskusses im Rahmen des formalen Aktes der
Eheschliefsung zweier Personen wird auch daran erkennbar, dass,

,wenn sich einer der beiden der Unterwerfung unter den Brauch verwei-
gern wiirde [. .. ], [das so] wére |...], als wiirde man seinem Partner mitten
im Tanz ein Messer in den Riicken rammen. [...] Die Rede des Standesbe-
amten ist abstrakt, die Gefiihle bleiben ungreifbar, die Eingeladenen sind
verkleidet, alles an der Sache wirkt falsch aufser vielleicht der Moment
des Kusses. Welch kurioses Hereinbrechen des Realen mitten in einer so-
zialen Komddie! [...] Die Liebe mag verstreut, verworren oder geteilt
sein, kiissen aber wird man nur eine Person auf einmal. Seltsamer Kuss,
dessen Gabe der Beginn einer Geschichte ist und dessen Verweigerung
deren Ende.“*

3. Gender Trouble: Von Parsifal zu Kiss

In Richard Wagners Parsifal, 1882 in Bayreuth uraufgefiihrt, ist es just der
Kuss, ndmlich jener zwischen Parsifal und Kundry, welcher der Handlung et-
wa in der Mitte des ,Bithnenweihfestspiels‘ im zweiten Akt eine entscheidende
Wendung gibt. Zwei getrennte, eigentlich verfeindete Welten — die heilige Welt
des Grals und die sinnliche Welt Klingsors — werden hier miteinander verséhnt;
eine der — dhnlich wie etwa Lulu oder Salome — schillerndsten Frauengestalten
der Operngeschichte vereint sich hier erstmals mit der denkbar unschuldigs-
ten ménnlichen Opernfigur, dem ,reinen Tor‘, der just durch diesen Kuss, die
Begegnung mit Korperlichkeit und vermeintlicher Siindhaftigkeit, Erkenntnis
erlangt und von nun an weif$, worin seine Bestimmung liegt: , Klingsor stiirzen,
Kundry taufen und Amfortas’” Wunde mit dem Speer heilen.“> Der (miitterli-
che) Kuss der Kundry also stellt den Ubergang zur Welthellsichtigkeit dar, sie
hat ihn, ein ménnliches Dornréschen, gleichsam wachgekiisst — zugleich handelt
es sich um die (imagindre) Versohnung Parsifals mit seiner Mutter Herzeleide,
die aus Gram iiber das Verschwinden ihres Sohnes bereits zuvor gestorben war.

3 Ebd., 92f.

Alexandre Lacroix: Kleiner Versuch tiber das Kiissen. Aus dem Franzosischen von Till
Bardoux, Berlin 2013, 79.

Mit Dank an Valentin Fheodoroff, studentischer Teilnehmer des Begleitseminars zur
Ringvorlesung ,Musik und Liebe* (WS 2016/17, Hochschule fiir Musik und Theater
Hamburg), der diesen Zusammenhang auf den Punkt brachte (E-Mail an d. Verf. vom
14.10.2016).
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Kundry singt:

Die Liebe lerne kennen, / die Gamuret umschloss, / als Herzeleids Ent-
brennen / ihn sengend iiberfloss! / Die Leib und Leben / einst dir gege-
ben, / der Tod und Torheit weichen muss, — / sie beut / dir heut — / als
Muttersegens letzten Gruss, / der Liebe ersten Kuss.

In der Regieanweisung heifst es anschliefsend: ,,Sie hat ihr Haupt vollig tiber das
seinige geneigt, und heftet nun ihre Lippen zu einem langen Kusse auf seinen
Mund.“

(Siehat ihr Haupt vollig iber das seinige geneigt und heftet nun ihre Lippen su einem langen Kusse auf seinen Hund.) '
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Abbildung 3: Richard Wagner: Parsifal, aus: II. Akt, Klavierauszug

Tatsédchlich hat Wagner das Beriihren zweier Miinder bzw. Lippenpaare — und
damit zugleich: zweier kontréarer Welten — auskomponiert. Der erste, halbver-
minderte Klang auf dem Wort ,Kuss* (f-as-ces-es) wird zunéchst enharmonisch
verwechselt und zu eis-gis-h-dis umgedeutet, von dort aus erklingt plétzlich,
wie eine Erlosung, iiber den Leitton dis reines, helles E-Dur. Es folgt noch
einmal der zuvor erklungene, halbverminderte Akkord eis-gis-h-dis, um erneut
einem E-Dur-Klang — womdglich einem erneuten Kuss — zu weichen. Nach
zwei Takten weiteren, fast tristanesken ,Sehnens (aufsteigende Halbtonschrit-
te) fahrt Parsifal®, so die Regieanweisung, ,plotzlich mit einer Gebédrde des
hochsten Schreckens auf: seine Haltung driickt eine furchtbare Verdnderung
aus’; der zur Welthellsichtigkeit fithrende Kuss wahrt — inklusive Anndherung
und langsamem Sich-Ldsen — insgesamt nur acht Takte.

In Hans-Jiirgen Syberbergs Parsifal-Film von 19826 vollzieht sich nach dem
Kuss eine noch viel grundlegendere Wandlung als von Wagner vorgesehen:
Parsifal wird zur Frau, der Kuss — und die damit einhergehende, unmittelbar
folgende Absage an die Leidenschaft, die Entsagung — macht ihn weiblich.
Damit aber entsteht, so Syberberg,

wein groferes erotisches Leiden [...], als es je mit einem ménnlichen Par-
sifal moglich gewesen wére |[...|. [E]s ist, als ob die Elemente, nicht nur

Vgl. hierzu Nina Noeske: Mit Wagner tiber Wagner hinaus: Hans-Jirgen Syberbergs
Parsifal-Film (1982), in: Parsifals Rituale. Religiose Prifigurationen und dsthetische
Transformationen. Beitrdge des Ostersymposions Salzburg 2018, hg. von Jiirgen Kiihnel
und Siegrid Schmidt, Anif/Salzburg 2014 (Wort und Musik, 77), 110-124.
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die des Weiblichen und des Mé&nnlichen, sich zusammengetan |[haben],
um hier zu siegen gegen das Urprinzip der Verfithrung [...]. Es ist nicht
mehr die Zuriickweisung des Weiblichen durch den Mann, es ist, als ob
der bessere Teil Kundrys selbst nun sie ermahnt, wie in einem inneren
Monolog. Alte biblische Vorstellungen vom Bésen in der Frau |.. .| gehen
nun nicht mehr auf.“”

Auch Slavoj Zizek betont den Riickzug aus der ,phallischen Logik®, der mit je-
ner Verwandlung des biologischen Geschlechts einhergeht.® Gleichwohl bleibt
die von Wagner komponierte Tenorstimme im Film unverdndert: Der Effekt
einer Darstellerin mit mannlicher Stimme ist zwar zunéchst durchaus gewdh-
nungsbediirftig, hat aber einen sehr eigenen Reiz; Marcia Citron spricht von
.2 formidable challenge for the spectator*, wobei zugleich ein Ideal von Andro-
gynitit eingefithrt werde.”

In seinem bereits erwahnten Buch Kleiner Versuch tber das Kiissen vertritt
Lacroix die — allerdings wenig {iberzeugend dargelegte — These, dass dem Kuss
grundsétzlich etwas Feminines anhafte: ,Der Kuss verbindet einen wieder mit
der Brust, folglich mit der Mutter.“ Dass der Kuss zugleich auf ,sehr siifse und
sehr frithe Sinnesempfindungen verweist und dabei die ,,Unterwerfung und
Gefligigkeit gegeniiber der miitterlichen Allmacht nachempfinden lésst, ist
jedoch unbestreitbar.'” In der Schliisselpassage von Syberbergs Parsifal-Film
entbloft entsprechend Kundry, gespielt von der Schauspielerin Edith Clever,
unmittelbar vor dem Kuss eine Brust. Dadurch, dass es nur eine Brust ist,
lasst diese Geste tatséchlich Miitterlichkeit in ihrer symbolisch am meisten
aufgeladenen Form — dem Stillen eines Kindes — assoziieren; tatséchlich war
zuvor von Parsifals Mutter, Herzeleide, die Rede.

Im Song Kiss von Prince and the Revolution aus dem Jahr 1986 macht
sich ein &hnlicher Effekt bemerkbar: Wéhrend die préignant hohe Falsettstim-
me, Markenzeichen des Séngers, schon in den 1980er Jahren kaum mehr irri-
tierte — durch die Kastraten und, spéter, Countertenore war man damit kul-
turgeschichtlich schon lange vertraut —, wirken jene beiden kurzen Stellen im
Musikvideo, an denen eine Frau mit Méannerstimme den gutturalen Ausruf ,,ye-
ah! zu intonieren scheint und dabei, sonnenbebrillt, einen betont ménnlichen,
coolen Gesichtsausdruck aufsetzt, fiir einen kurzen Moment verstorend.!! Im
Anschluss an Prince’s ,,)You can’t be too flirty, mama, / I know how to undress
me" bzw. ,You just leave it all up to me / My love will be your food* leiht sich

7 Hans-Jiirgen Syberberg: Parsifal. Ein Filmessay. Originalausgabe, Miinchen 1982, zit.

nach ebd., 120.

8 Slavoj Zizek: Der zweite Tod der Oper, Berlin 2003, 50.

Marcia Citron: Opera on Screen, New Haven u.a. 2000, 149f.

Lacroix: Kleiner Versuch (wie Anm. 4), 112.

1 https://www.youtube.com/watch?v=H9tEvflsDyo (abgerufen am 16.03.2021); das
weiblich-ménnliche ,,yeah! ist insgesamt zweimal, etwa bei 1:30 und bei 3:23, zu horen.
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die Ténzerin Monique Manning jeweils fiir einen kurzen Moment qua Synchro-
nisation die Stimme von Prince (,,yeah!). Fernand Horner spricht diesbeziig-
lich, in Anlehnung an Elizabeth Wood, vom ,gesangliche|n| Cross-Dressing®,
wobei ,von Prince das sonic cross-dressing durch sein Falsett tatséchlich durch-
gefiihrt, von Manning dieses durch das lip synching simuliert wird.“!? Prince
gibt sich daraufhin kurz ironisch-abschétzig-erstaunt, singt dann aber weiter,
als ob nichts gewesen wire.

Was generell auffallt, ist die gleichsam ,feminine‘ Position des Séngers, der
in diesem Videoclip fast unentwegt auf seinen halbnackten Korper verweist
(und dabei Schuhe mit sehr hohen Absétzen trégt); so ist es nur konsequent,
dass das bestédtigende ,;yeah“ von einer ,maskulinen‘ Frau kommt. Ohnehin
werden die Geschlechtergrenzen im Video fast durchgéngig in Frage und die
Geschlechterrollen auf den Kopf gestellt:'3 So nimmt etwa die — damals tat-
sdchlich in einer lesbischen Beziehung mit der Keyboarderin der Band leben-
de — Gitarristin Wendy Melvoin im Vordergrund des Bildes in Gesten, Blicken
und Bewegungen, aber auch durch das Instrument, das sie spielt, einen tradi-
tionell ménnlich besetzten Part ein. Uber eine kurze Passage bewegt sie, im
Vordergrund des Bildes sitzend, die Lippen zu Prince’s hohem Gesang, wah-
rend Prince im Hintergrund tanzt; der Eindruck entsteht, dass sie es ist, die
singt (ca. 1:52 bis 1:58). Doch auch die Rolle der Ténzerin ist durchgehend
schillernd: Den Oberkorper zumeist durch einen schwarzen Schleier bedeckt,
werden, insbesondere durch die hohen Stilettos, die Beine betont; der Schleier
wiederum changiert zwischen verfiihrerischem Brautschleier und Ziichtigkeit
suggerierendem Nonnenschleier bzw. Burka.

4. Baiser fatal: Salome

Um 1900 16ste die durch den Kuss symbolisierte ,miitterliche Allmacht®, von
der Lacroix spricht, offenbar Angstphantasien aus. Oscar Wildes Salome ist erst
dann zufrieden, als sie den Propheten Jochanaan nicht nur tot weifs, sondern
zudem dessen nunmehr leblose, eiskalte und wohl auch harte Lippen kiissen
darf. Der wahrend der Oper nicht weniger als achtmal gedufserte Wunsch Sa-
lomes, ,jich will deinen Mund kiissen, Jochanaan“, den der Prophet jedes Mal
gnadenlos und unerbittlich zuriickweist, hat am Ende der Oper an Dringlich-
keit nicht verloren, ja, das Begehren ist stiarker denn zuvor. Zur Erinnerung:

12 Fernand Horner: Kiss (Prince and the Revolution), in: Songlexikon. Encyclope-

dia of Songs, hg. von Michael Fischer, Fernand Ho6rner und Christofer Jost, on-
line: http://www.songlexikon.de/songs/kiss (iiberarbeitet 10/2013) (abgerufen am
16.03.2021): ,Dabei stehen sich Prince und Manning chiastisch gegeniiber und zudem
wird noch das jeweilige Cross-Dressing durch ironische Gesichtsausdriicke von der an-
deren Seite gebrochen [...].%

Analog zur feministischen Theoriebildung wiirden durch ,jiibertriebene Affirmation“, so
Horner, ,Genderrollen“ hier letztlich ,unglaubwiirdig® gemacht (ebd.).

13
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Die junge, wohl erst etwa 15jdhrige Salome fithrte ihrem Stiefvater zuliebe
einen erotischen Tanz auf, aber nur unter der Bedingung, dass dieser im An-
schluss all ihre Wiinsche erfiillt; am Ende fordert sie schliefslich zum Lohn den
Kopf des Jochanaan, der ihr auch pflichtschuldig auf einem silbernen Tablett
iiberreicht wird. Es folgt die lange Ankiindigung der Koénigstochter, nun den
Mund des toten Propheten kiissen zu wollen — sie gibt sich verwundert ob sei-
ner Leblosigkeit, preist abermals seine ehemalige Schonheit und offenbart ihre
tiefe Krankung:

Ah! Warum hast du mich nicht angesehen, Jochanaan? [...] Du hast
deinen Gott gesehen, Jochanaan, aber mich, mich, hast du nie gesehn.
Héttest du mich gesehn, du héttest mich geliebt! Ich diirste nach dei-
ner Schonheit. Ich hungre nach deinem Leib. [...] Was soll ich jetzt
tun, Jochanaan? Nicht die Fluten, noch die grofen Wasser kénnen dieses
briinstige Begehren 16schen.

Nach einer kurzen Unterredung des Konigspaars dufsert Herodes die Ahnung:
,Es wird Schreckliches geschehen. Daraufhin kiisst Salome den Mund des toten
Jochanaan.

Im Anschluss an einen flirrenden Triller der hohen Streicher im Pianissimo
erklingt das Salome-Leitmotiv in Floten und Oboen, anschliefsend (Ziffer 355)
ist ein unheimlich geddmpfter, fast tonloser Klang zu horen, an dem fast das
gesamte Orchester mitwirkt — bei den gleichzeitig gespielten Ténen g, gis, a
und b handelt es sich um einen Cluster, der harmonisch nicht zu deuten ist;
die Schwebungen, die zwischen den engen Intervallen in tiefer Lage entstehen,
verhindern eine eindeutige Identifikation der Tonhdhen durch blofes Horen.
Ulrich Schreiber spricht mit Blick auf diesen Akkord, der — wohl entsprechend
der Anzahl der Kiisse — zunéchst dreimal erklingt, von ,schwarze|r| Klangma-
gie“.'* Kurz nach dem erneuten Einsetzen des Gesangs ist der Klang weitere
Male zu héren (ab Ziffer 356), diesmal jedoch nurmehr als (plastische) Erin-
nerung an den Kuss. Die Uberschreitung der tonalen Grenzen erfolgt, wie die
Grenziiberschreitung der (noch) Lebenden hin zum Reich der Toten, im Mo-
ment des Kusses, allerdings nur kurzfristig: Es folgt, nach F-Dur und Fis-Dur,
iiberschwangliches, fast pathetisch-verziicktes Cis-Dur, bis am Schluss der Oper
der Tetrarch dem grausamen Spiel ein — ebenfalls grausames — Ende bereitet:
,Man tote dieses Weib!“ Die Oper schlieft in c-Moll.

Mit dieser Wiederherstellung von Tonalitdt — als ob nichts gewesen wa-
re — geht, so Schreiber, ,Dur-Moll-harmonische Biirgerlichkeit” einher, die dem
,utopischen Ausblick* der Kuss-Szene ein jahes Ende bereitet.!® Damit ist die

1 Ulrich Schreiber: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters,
Bd. 3/1: Das 20. Jahrhundert. Von Verdi und Wagner bis zum Faschismus, Frankfurt
a. M. 5. Aufl. 2013, 256.

5 Ebd.
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Banalitat biirgerlicher Mafstdbe und deren Vorhersehbarkeit angedeutet, die
am Ende das letzte Wort behélt: Salome muss sterben, weil sie die Grenzen
von Konvention, Moral und Gesetz iiberschreitet, indem sie ihrer persénlichen
Lust — einem (auch) dsthetischen Vergniigen — hochste Prioritdt einrdumt, und
dabei buchstéblich iiber Leichen geht (oder sich zumindest tiber diese beugt).
Jochanaan hingegen muss sein Leben lassen, weil er sich auf das erotische Fun-
keln der Prinzessin nicht einlassen wollte und allzu sehr auf den einen Gott
konzentriert war. Beide verweigern sich biirgerlicher Normalitdt; sowohl das
vorwiegend sinnliche als auch das rein geistige Prinzip sind in der Welt eines
Herodes zum Scheitern verurteilt. Gleichwohl: Salome bekommt formal, was
sie will — den Kuss —, gerédt darauthin in Ekstase, {iberschreitet zugleich aber
die Grenze zwischen Leben und Tod. Harmonisch verbindet das gesteigerte
Leben, das durch die Berithrung mit dem Tod offenbar moglich ist (Cis-Dur
bzw. Fis-Dur), nichts mit dem gesetzlich angeordneten Tod (c-Moll).

5. Der Kuss im/als Medium: Bild- und Filmkiisse

In Hekelios bereits zitierter, im spéten 17. Jahrhundert erstmals erschienener
Abhandlung heifst es: ,Was kann ein Mensch dem andern kostbarers darrei-
chen, als einen Kuf? Das Hertz kann er ihm nicht {ibergeben, vielweniger die
Seele; daher legt er seinen Mund an seines Freundes Mund, damit daselbst die
Seele, deren man nur eine in zwey Leibern vertrauter Freunde zu seyn meynet,
gleichsam auf die Grintzen des territorii der Freunde komme“.'® Ein Kuss
signalisiert demzufolge die Einheit zweier Seelen, zwei Menschen {iberschrei-
ten die Grenzen ihres eigenen Korpers, die Personen ,werden durchléssig. Von
aufsen betrachtet ein Zustand fiir die Ewigkeit, innen aber durchtrankt mit
Gegenwart [...|. Wo soll man die Kiissenden orten? Sie sind auf der Welt, so
sehr, dass sie es nicht fassen kénnen. Sie lassen sich nach vorn fallen, wie um zu
priifen, ob es wirklich keinen Abgrund gibe.“!” Unendlichkeit und Endlichkeit
vereinen sich sowohl im Bild des Kusses, in dem Ewigkeit und Augenblick —
wenn man so will: Geist und Koérper — zusammenkommen, als auch in jenem
der Bodenlosigkeit: In Gustav Klimts Gemaélde Der Kuss von 1908/09 befin-
det sich auf der rechten Seite des Bildes just ein solcher Abgrund, in den die
Liebenden zu fallen drohen. Ein Kuss ist immer auch gefdhrlich, der Aufprall
kann hart sein.

Generell markiert der Jugendstil eine Zeit, die sich — exemplarisch in Oscar
Wildes von Strauss vertonter Salome — kiinstlerisch exzessiv und in unter-
schiedlichen Medien und Facetten mit dem Kuss beschiftigte. William Heises

16 Hekelio: Historisch-philologische Untersuchung (wie Anm. 2), Vorrede des Autors, ohne

Seitenangabe (I).

Maja Dvoracek: Der Kuss in der Musik: Manifestation eines Impulses, Text zum Pro-
grammbheft der Ringvorlesung an der Hochschule fiir Musik und Theater Hamburg am
20.12.2016, unveroffentlicht.

17
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kaum eine halbe Minute langer, zu einiger Beriihmtheit gelangter, ebenso po-
puldrer wie skandaltriachtiger (Stumm-)Film The Kiss (1896, auch: The May
Irwin Kiss)'® entstand ebenfalls in dieser Zeit: Hier gewinnt der (stille) Kuss
seinen besonderen Reiz insbesondere durch die augenscheinliche Vertrautheit
der beiden Protagonisten, die im Vorfeld des Kusses deutlich wird. Die bei-
den nehmen sich selbst und vor allem den bevorstehenden, ,bedeutenden‘ Akt
des Kiissens offenbar, vertraut miteinander plaudernd, nicht allzu ernst, wis-
sen aber zugleich, welch immense gesellschaftlich-kulturelle Tragweite in einem
solchen, gleichsam offentlichen Kuss liegt. Der ménnliche Part streicht — fiir die
imaginierten Filmzuschauer — vor dem Kuss schnell noch theatralisch seinen
Bart in Form. Hier wird die Natur des Kusses als ,Zwitter zwischen zielge-
richtetem Akt und ritueller Geste“!® besonders deutlich; unklar bleibt, was an
diesem Kuss ,echt’ und was Inszenierung ist bzw. was beides — insbesondere
dann, wenn ein Publikum im Spiel ist — iiberhaupt voneinander unterscheidet.
Was auf einem — neben Klimts Kuss — weiteren beriithmten Jugendstil-
Bild ebenfalls stumm ist, ndmlich Der Kuss auf Peter Behrens’ gleichnamigem
Holzschnitt von 1898, bringt Johannes Kreidler 2015 durch eine konzeptuelle
Bearbeitung, eine Art optischen Remix, bildhaft zum Klingen:2°

Abbildung 4: Johannes Kreidler (2015), ohne Titel

Beim Abspielen einer Schallplatte tastet eine Nadel deren Rillen ab, es handelt
sich gewissermafien um einen zunéchst — im metaphorischen Sinne — mechani-
schen ,Kuss‘, der, durch den Tonabnehmer in elektrische Stréme umgewandelt,
schlieflich zur Wiedergabe von Tonsignalen (Musik) fithrt. Tonabnehmer und
Schallplatte beriihren sich in Kreidlers Arbeit just an der Stelle, wo sich die

18 https://www.youtube.com/watch?v=Q690-IexNB4 (abgerufen am 16.03.2021).
19 Dvoracek: Der Kuss in der Musik (wie Anm. 17).
20 http://www.kreidler-net.de/archiv/2015/album /14-kuss.gif (abgerufen am 16.03.2021).
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(hier nicht sichtbaren) Miinder befinden. Damit aber ist eine Analogie zwi-
schen der Tonerzeugung einer Schallplatte und dem Sich-Kiissen zweier Indivi-
duen hergestellt — in beiden Féllen fiihrt die fein austarierte Berithrung zweier
Korper zu elektrischen Stromen sowie akustisch wahrnehmbaren Schallwellen.
Der Tonabnehmer mit dem Diamanten oder Saphir sollte richtig eingestellt
sein und sehr vorsichtig aufgelegt werden, so dass es nicht zu Storgerduschen
und Verschleifierscheinungen kommt; Ahnliches kann fiir die Beriihrung zwei-
er Lippenpaare gelten. Moglicherweise dhneln die Lippen- und Zungenbewe-
gungen, die auf Kuss-Abbildungen oder bei Kiissenden niemals ganz sichtbar
sind, gleichsam das ,Innere‘ eines Kusses, den kreisférmigen Bewegungen einer
Schallplatte, die, wie ein Kuss, grundsétzlich immer wieder abgespielt werden
kann. Ob es irgendwann langweilig wird, ob sich Abnutzungserscheinungen
bemerkbar machen, entscheidet in beiden Fillen insbesondere die Rezeption
bzw. Wahrnehmung; mitunter wird das Kratzen einer Schallplatte als Patina,
als besondere Qualitiat wahrgenommen.

Mensch und Technik scheinen auf dieser Abbildung — auch wenn die Mon-
tage als solche sichtbar bleibt — eine harmonische Verbindung einzugehen.?!
Schallplatte und Tonabnehmer sind dhnlich innig vereint wie die beiden Per-
sonen, hier: jugendliche Méanner oder Frauen, deren Augen im Augenblick des
Genieflens geschlossen bleiben (und deren Ohren moglicherweise umso weiter
geoffnet sind). Zudem geht im Bild nicht nur die ovale Form der perspekti-
vischen Schallplattenabbildung in die weichen Formen des Jugendstils iiber,
sondern es scheint der — hier nur sicht-, nicht aber horbare — Klang selbst
zu sein, der sich in den natiirlich-kunstvoll verschlungenen Haaren der beiden
Kiissenden manifestiert. Weitere Deutungsansétze wéren fiir Kreidlers ,Remix’
sicherlich moglich (u.a. die Schallplatte bzw. Musik als verbindendes Glied
zwischen zwei Personen), doch sei es an dieser Stelle bei der Fokussierung
der Analogie zwischen korperlich-seelischem und ,technischem‘ Kuss — der so
technisch letztlich gar nicht ist und als klingender jederzeit ins Liebesspiel in-
tegriert werden kann — belassen. (Nur am Rande sei erwéhnt, dass Behrens’
Bild der Abbildung einer Schallplatte von oben gleicht, die Haare sind gewis-
sermafen der schwarze Rand. Dass die Schallplatte zudem etwa genauso alt
ist wie der Jugendstil, ist wohl eine mehr oder weniger zuféllige Koinzidenz.)
Ein Jahr vor der Behrens-Bearbeitung, 2014, war eine analoge Montage — zwei
sich kiissende Personen plus Schallplatte — innerhalb des etwa siebenstiindigen
Musiktheaterstiicks Audioguide zu sehen und zu horen; wihrend sich die Dar-

2L Briiche und Ubergéinge zwischen Mensch und Maschine, Organischem und Mechani-

schem, Analogem und Digitalem, aber auch: Ganzem und Teil werden bei Kreidler
immer wieder thematisiert, zuletzt in Film 1, Film 2 und Film 3 (2017-18), in Instru-
mentalisms (2016) oder den 2 pieces for clarinet and video (2016).
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steller kiissen und die Schallplatte abgespielt wird, erklingt Klaviermusik von
Bernhard Gander.??

In rationalization — irrationalization (2016) fir Glissandoflote, Audio- und
Videozuspielung, uraufgefiithrt im Januar 2018 in Berlin (Flote: Erik Drescher),
wird u.a. der Zusammenhang von Blicken, Bewegungen, Blickbewegungen und
Klanglichkeit im Vorfeld und wihrend eines Kusses erkundet.?? Ausgehaltene
Glissando-Bewegungen, entfernt an ,Stéhnen‘ gemahnend, erklingen hier paral-
lel zu raumlichen Ereignissen: Zunéchst vollzieht sich die ,Bewegung‘ des Klan-
ges (nach oben oder unten) ungefihr analog zu den — wie es scheint — durch wei-
e Linien angedeuteten Blickbewegungen des méannlichen Parts, gleichsam eine
optisch-akustische Veranschaulichung des ;male gaze‘, dann (wiederum: etwa)
analog zur tatsdchlichen Bewegung seines Mundes hin zu ihrem und schliefs-
lich, wéhrend eines zur Ewigkeit gedehnten Augenblicks, markieren Klang und
Linien einen sich wechselseitig vollziechenden Energietransfer. Zwischen diese
verschiedenen Phasen sind weitere ,Klang-Bewegungsstudien® (Blicke, Gesten,
Bewegungen von verschiedenen Menschen) eingeschoben. Was wéihrend des
Kusses entsteht, ist nicht nur die Zeichnung eines Mundes, eines gedffneten
Lippenpaares, sondern auch die einer zwei Individuen verbindenden ,Aura‘, die
Kreidler in anderem Zusammenhang als ,grafische Notationsminiatur® vorge-
legt hat:?* Die ,Aura‘ ist in diesem Fall der Mund bzw. die Kuss-Bewegungen.
(Im Anschluss an den ,Kuss' in rationalization — irrationalization erklingen,
elektronisch erzeugt, aufsteigende Glissandi, die an eine Sirene erinnern — mog-
licherweise droht Gefahr, auf jeden Fall ist Aufmerksamkeit angebracht: Wéh-
renddessen sind die Z&hne eines Mundes zu sehen.) Hier wiederum ergibt sich
ein Verweis auf die Schallplatte, paradigmatisches Medium der technischen
Reproduzierbarkeit, die Walter Benjamin bekanntlich mit dem unwiederbring-
lichen Verlust der Aura verband. Weder im Falle der Schallplatte noch in dem
des Kusses scheint die Aura jedoch ernsthaft Schaden genommen zu haben.

Bewegung wird zu Klang, der Kuss setzt Energien frei, zunéchst als Vor-
stellung und schliefslich als Realitdt: Mit dem ,achten Kuss‘ — der achten Ver-
bindungslinie zwischen den beiden Miindern (T. 93) — wird die Klanglichkeit
durch hohe Frequenzen, elektronisch generierte Klangfarben eines Orchesters,
erweitert, eine gleichsam elektrisierende Wirkung setzt ein; der Kuss scheint
Musik freizusetzen.

2 Audioguide, 2:03:33-2:04:19, vgl. https://www.youtube.com/watch?v=5rwTO9Fs1 0
(abgerufen am 16.03.2021).

23 Rationalization — irrationalization, 3:55-4:04; 5:29-5:43; 5:52-6:12, vgl. https://www.
youtube.com/watch?v=5IkZEOmAZ18 (abgerufen am 16.03.2021). In der Partitur: T.
59-99.

24 Vgl. http://www.sheetmusic-kreidler.com/leinwaende/ (abgerufen am 16.03.2021).
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T

Abbildung 5: rationalization — irrationalization: Partitur und Filmstill (6:01); Sheet Music:
Aura
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Ahnliches passiert im Science-Fiction-Film Forbidden Planet von 1956 (USA,
Regie: Fred M. Wilcox) mit den — laut Credits —,electronic tonalities* des Ehe-
paars Bebe und Louis Barron: Wahrend Kapitidn Adams und Altaira, Tochter
des Dr. Morbius, sich durch einen intensiven Kuss ndherkommen, setzt, zusatz-
lich zum Auf- und Abschwellen elektronischer Klédnge, unmerklich ein ausge-
haltener hoher Ton ein — fast, als ob dieser den traditionell-romantischen Part
der Geige einnehmen wiirde. Auch hier scheint der Kuss ab einem gewissen
Punkt andere (Klang-)Sphéren zu erdffnen, Assoziationen ans ,Wachkiissen*
dréingen sich auf.?

6. Modernes Kunstlied

Mitte des 16. Jahrhunderts verfasste eine wohlhabende Franzdsin namens Loui-
ze Labé (ca. 1524-1566) 24 Sonette, Liebesgedichte, die grofenteils von ei-
ner unerwiderten oder vielleicht vergangenen Leidenschaft zeugen. Im Sonett
Nr. 18 geht es ausschlieflich um den Kuss, oder vielmehr: um zahlreiche Kiisse;
eine Art (imaginires) Kuss-Fest wird gefeiert. In der freien Ubersetzung von
Rainer Maria Rilke lautet der Text:

Kiiss mich noch einmal, kiiss mich wieder, kiisse
mich ohne Ende. Diesen will ich schmecken,

in dem will ich an deiner Glut erschrecken,

und vier fiir einen will ich, Uberfliisse

will ich dir wiedergeben. Warte, zehn

noch glithendere; bist du nun zufrieden?

O dass wir also, kaum mehr unterschieden,
gliickstrémend ineinander iibergehn.

In jedem wird das Leben doppelt sein.
Im Freunde und in sich ist einem jeden
jetzt Raum bereitet. Lass mich Unsinn reden:

Ich halt mich ja so miihsam in mir ein
und lebe nur und komme nur zu Freude,
wenn ich, aus mir ausbrechend, mich vergeude.

Eine der inzwischen mehreren Vertonungen?® der Labé-Sonette stammt von
Aribert Reimann, der insgesamt neun der 24 Sonette vertonte; bei ihm bil-
det das Kuss-Sonett den Abschluss des Zyklus. Uraufgefiihrt wurden die Neun

% Forbidden Planet, 46:55-47:26.
26 U.a. komponierte auch Victor Ullmann sechs der Labé-Sonette: Siz Sonnets de Louize
Labé, op. 34 (1941). Baise, m’encor ist hier die vorletzte Vertonung der Reihe.
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Sonette der Louize Labé fiir Mezzosopran und Klavier (1986) in Hamburg (ers-
ter Teil, Juni 1987) und Schleswig-Holstein (zweiter Teil, Juli 1987), Sdngerin
war Liat Himmelheber, Pianist Axel Bauni. In Baise m’encor singt die Sén-
gerin zunéchst anderthalb Strophen unbegleitet, und zwar, indem von Beginn
an immer wieder das b-a-c-h-Motiv permutiert wird; insgesamt ist es drei-
mal zu héren. Im Anschluss an die jeweilige Motiv-Variante findet jedes Mal
eine eintaktige Auf- und Abwértsbewegung in kleinen und grofen Sekunden
statt. Diese Intervallfolgen kehren spéter immer wieder. Mitten in der zweiten
Strophe, als erstmalig vom ,Wir (bzw. ,uns“) die Rede ist (,,Ainsi mélant nos
baisers tant heureux®), setzt das Klavier ein, und was man nun hort, ist ei-
ne zwar unterbrochene, aber stete Entwicklung: Die Singstimme schraubt sich
behutsam, teilweise chromatisch, teilweise in Spriingen, nach oben, wahrend
sich die Hénde des Pianisten bestdndig weiter auseinanderbewegen. Am Ende
spielt das Klavier allein, aufgrund des riesigen Tonraums gewissermafen mit
drei Handen gleichzeitig, dabei einen Ambitus von insgesamt mehr als fiinf
Oktaven (vom Kontra-Fis bis zum ¢””) umfassend. Nicht nur wirken die Kiisse
am Ende, auch durch die vielen Akzente, eher wie Messerstiche denn wie aus-
getauschte Zartlichkeiten, zusétzlich scheinen sich die Kiissenden voneinander
zu entfernen — oder aber sie umfassen eine ganze Welt mit ihren Kiissen.

7. Fazit

Zahlreiche weitere Beispiele fiir die kompositorische Auseinandersetzung mit
dem Kuss konnten angefiithrt werden. Samtlichen hier thematisierten Beispie-
len ist gemeinsam, dass der Kuss auch musikalisch stets eine Ausnahmestel-
lung einnimmt — allen voran wohl in Gretchen am Spinnrade und im Parsifal.
Zugleich wird er immer wieder zum Anlass genommen, die ,Ordnung der Ge-
schlechter” zu reflektieren, sei es in Syberbergs Parsifal-Inszenierung, sei es
in dem beriihmten ,Prinzenkuss’ — Kiss — von 1986 (den Vivian — alias Ju-
lia Roberts — 1990 in Pretty Woman auf dem Hohepunkt ihrer Verliebtheit in
Edward — alias Richard Gere — in der Badewanne zum Besten gibt, mit ge-
schlossenen Augen und Kopfhérern in Schaum versunken). Der Kuss scheint
herkémmliche Geschlechterrollen auszuhebeln, denn potentiell kann jede und
jeder Kiissende den aktiven, gleichsam penetrierenden Part oder den passiven
einnehmen. Zwischen miitterlichem Kuss, Hochzeitskuss, Judaskuss, Weihe-
kuss und dem Kuss in erotischer Ekstase sind alle Schattierungen mdoglich, je-
des Mal aber erweist sich die Grenze zwischen zwei Individuen als durchléssig.
Salome liberschreitet durch einen Kuss sogar die Grenze zwischen Leben und
Tod. Den Kuss als klanglich-auratischen ebenso wie als technisch erzeugten —
mithin die Dialektik zwischen Einmaligkeit und ,technischer Reproduzierbar-
keit* — fokussiert Johannes Kreidler auf unterschiedliche Weise und in verschie-
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denen Medien, wobei hier den moglichen Verweisen kaum Grenzen gesetzt sind.

Was genau ein Kuss ist, bleibt freilich ungeklart. Zumindest als Geste hat er
sich der Musikgeschichte eingeschrieben — eine (Musik-)Geschichte der Gefiihle
fande hier reichhaltiges Material.
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