Wilfried Gruhn

Musikalische Gestik als Modus von Perzeption
und Performanz

... einen jener Einrticke, die vielleicht die einzigen

rein usikalischen sind, da sie an keine Dimension gebunden,

da sie urspriinglich sind und nicht auf andere Eindriicke riickfiilirbar.

Ein Eindruck dieser Art ist einen Augenblick lang wirklich sine materia.
Marcel Proust: Auf der Suche nach der verlorenen Zeit, 1913 (1954, S. 278)

Das loste moglicherweise zuerst ineine Vorstellung von Musik als spatialer aus ~
als Korper intelligenter Kldnge, die sich frei im Raum bewegen, ein Konzept,

das ich stufenweise enfwickelte und mir anverwandelte.

Edgard Varése: Spatiale Musik, 1959 (1978, S. 20)

Es diirfte wohl eher Edgard Vareses Vorstellung von Musik als sich frei im Raum
bewegender Korper entsprechen denn Marcel Prousts Anmutung musikali-
scher Eindriicke, die nur genuin auf sich selbst verweisen und keiner weiteren
Dimension zuzurechnen — also sine inateria — sind, der sich der Grundgedanke
der 70. Friihjahrstagung des Darmstadter INMM zu Fragen der Korperlichkeit
in der Neuen Musik verdankt. Denn die imaginierte oder tatsdchliche Kérper-
lichkeit eines so inunateriellen Phinomens wie das des Klangs leitet sich iiber-
wiegend aus assoziativen, aber auch akustischen und physiologischen Merk-
malen ab. Dabei kann der musizierende Koérper als Material und Klangerzeuger
(body sounds) dienen (dritte Person Perspektive), einen assoziativen Spiegel
rdumlicher Erfahrungen darstellen (zweite Person Perspektive) oder unmittel-
bares Medium fiir musikalischen Ausdruck sein {erste Person Pet:s?ek’sﬁve}. Mg~
sikalische Korpererfahrung vollzieht sich dabei in der Zeit als Bewegung (Ho-
rizontale), im Raum als simultane rdumliche Klangprojektion (Vertikale) und
als Dynamik im psychischen Erleben der Klangverk&rperung (embodiment).

Die Vorstellung einer spatialen Musik (Varése) aus nicht aufeinander bezo-
genen, sich frei im Raum bewegenden Klangen in beziehungsfreier metrischer
Simultaneitdt veranlasste Varese (1959/1978) zu seiner Konzeption bewegter
Klangmassen und deren Projekiion in den Raum.
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Wir haben heute drei Dimensionen in der Musik: horizontale, vertikale und dy-
namische Zu- und Abnalmen. Ich michte eine vierte hinzufiigen: Klangprojek-
tion — jenes Gefiihl, dass Klang uns ohne die Hoffnung verlisst, durch Reflektion
zuriickgeworfen zu werden, ein Gefithl vergleichbar dem, das durch Lichtbiindel
hervorgerufen wird, die ein michtiger Scheinwerfer aussendet —, Projektion fiir
das Ohr vergleichbar jener fiir das Auge, jenes Erlebnis von Projektion, von Ab-
reise i1 derr Raym.!

Doch rdumliche Vorstellungen sind wahrnehmungspsychologisch meist eher
metaphorischer Natur. Schon die musikalische Empfindung von oben und un-
ten (hoch — tief), weit und eng etc. griinden auf freien Assoziationen. Dass sie
nicht universal gegeben, sondern kulturell vermittelt sind, zeigen die AuBerun-
gen kleiner Kinder, die hohe Téne keineswegs als , hoch” oder ,,oben”, sondern
eher als ,spitz” oder , hell” empfinden. Wie arbitrir die Zuweisung rdumlicher
Aktionen zu den Wahrnehmungskategorien erfolgt, zeigt die Tatsache, dass am
Klavier hoch ,rechts” meint, bei der Aufstellung der Pauken aber , links” be-
deutet. '

Die akustische Raumwahrnehmung kann aber auf die Klangprojektion im
Raum zurtickgefiihrt werden, verdankt sich dann aber nicht den Klangen selbst,
sondern ihrer Lokalisation. Dariiber hinaus ist sie in besonderen Fallen physio-
logisch der menschlichen Wahrmehmung eingeschrieben. Die minimale Diffe-
renz der Klangwahrehmung aufgrund der beidohrigen Schallanalyse ermég-
licht erst die Lokalisierung von Kldngen als rechts - links, vorne - hinten. Hier
resultiert die raumliche Wahrnehmung also aus der physiologischen Struktur
des Hororgans, wird in dem Moment aber metaphorisch, in dem laut mit ,,nah”
und leise mit , fern” assoziiert wird, auch wenn bei der Verwendun g von Fern-
orchestern oder Instrumenten hinter der Szene diese Wirkung raumlich ausge-
18st wird. Ein Klang ist akustisch aber nur laut oder leise, kann dadurch jedoch
psychologisch nah oder fern wirken. '

Korperlich tritt der Klang in Erscheinung, wenn er physische Aktivitéiten zu
seiner Hervorbringung erfordert oder gestische Aktionen hervorruft, die ein
physisches Korrelat zum akustischen Phénomen darstellen. Gestische Aktionen
von extrovertierten Interpreten von Liszt bis Lang Lang prisentieren Kérper-
lichkeit wie umgekehrt verhaltene Unbeweglichkeit {die etwa dem Spiel von
John Field nachgesagt wurde, der seinen Schiilern eine Miinze auf das Hand-
gelenk legte) als Nachweis mangelnder innerer Beteiligung und fehlenden mu-
sikalischen Ausdrucks angesehen werden.

Die Verédnderung der Aggregatzustinde von Klangen, die durch korperliche
Druckverhidlinisse, Begclﬁeumgung des Tempos oder anwachsende Volumina
erzeugt werden, kann somatisch tiber die Haut und viszeral {iber die inneren
Organe wahrgenommen werden. Die derart einschieBende Koérperlichkeit in
das Klangerlebnis wird dann als elementar empfunden®und geht auch auf die
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vokalen Auferungen biologischer Bediirfnisse zurtick, die urspriinglich der
biologischen Kommunikation dienten, d. h. Angst, Erschrecken, Erregung, Uber-
raschung, Schmerz etc. signalisierten. Erst in &sthetischer Uberformung wurden
die elementaren Formen biologischer Kommunikation kiinstlerisch einsetzbar.
Im Folgenden soll versucht werden, die Kérperlichkeit von Musik zunéchst
von Seiten der Bewegung zu bestimmen und diese auf ihre physiologischen Be-
dingungen zuriickzufithren, bevor diese Dimension dann exemplarisch an ein-
zelnen Beispielen der Neuen Musik verdeutlicht wird. Die Kérperlichkeit von
Gesten beruht auf Bewegungen, die einen Klang auslosen oder ihn expressiv
begleiten, also auf Handlungen, die gemeinhin als Gesten bezeichnet werden.’
Dabei wird zu zeigen sein, wie kérperliche und musikalische Gesten im Sinne
gestischer Aktualisierungen physiologisch mit Klangvorstellungen verbunden
sind und daher als Modi von Performanz und Perzeption gelten kénnen.

Ein Experiment

2012 berichtete Chia-Jung Tsay erstmals {iber einen Versuch mit insgesamt tiber
tausend Teilnehmern, die in einer Reihe verschiedener Experimente aufgefordert
wurden, unter den drei Finalisten von zehn Internationalen Klavierwettbewer-
ben jeweils die ersten Preistrdger auf Grundlage von Video- und Audiodateien
herauszufinden.* Weil davon auszugehen war, dass die akustische Prasentation
fur die Bewertung von Musik den hochsten Rang habe,” war zu erwarten, dass
eine Reduzierung auf réin visuelle Informationen die Urteilsfahigkeit ein-
schrinken miisste. Bei den Teilnehmern handette es sich um Amateure wie pro-
fessionelle Musiker (Experten), die zundchst angeben sollten, welche Medien -
stumme Videoclips (6 Sek.) oder reine Tonaufnahme ~ sie fiir am besten geeignet
hielten, die Preistriger zu bestimmen. Wie nicht anders zu erwarten, wihlten
86 % der Versuchsteilnehmer die Tonaufnahme gegeniiber 14 %, die sich fir
die Video-Aufzeichnung entschieden. In dem folgenden Test wurden dann einer
Gruppe von Amateuren das stumme Video und die reine Tonaufnahme présen-
tiert. Uberraschenderweise ergab die stumme Video-Présentation eine deutlich
hohere Trefferquote (vgl. Abb. 1).
Und selbst die Gruppe der Experten identifizierte die Preistrdger zu einem er-
heblich groBeren Teil allein aufgrund der stummen Video-Présentation (Abb. 2).
Die tiberraschenden Ergebnisse wurden 2013 unter Titel Sight over sound
publiziert® und diskutiert. Zu fragen ware aber, ob es sich dabei tatsachlich um
die Uberlegenheit der visuellen gegentiber der auditiven Information handelt
oder ob hier nicht vielmehr ein klarer Nachweis erbracht wurde, in wie starkem
Mafe die sichtbaren korperlichen Bewegungen bei der Musikausiibung mit der
tatsdchlich erklingenden Musik in Verbindung stehen. Diese begleiten hier ja
nicht nur die Ausfithrung der Musik, sondern stehen in einem ursichlichen Zu-
sammenhang mit der Klangerzeugung. Insofern weisen kérperliche Gesten un-
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Abb. 1: Einfluss visueller und auditiver Prasentation auf die Bewertung von
Musik. Links: subjektive Einschitzung der Bedeutung visueller und auditiver
Information vor der Prisentation; rechts: tatsiachliche Trefferquote bezogen auf
visuelle und auditive Prasentation (aus: Tsay, PNAS 110, 2013, S. 14581; mit i
freundlicher Genehmigung)
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Abb. 2: Prozentuale Trefferquote von Experten nach drei verschiedenen Prisen-
tationsmodi: nur visuell, nur auditiv, beides kombiniert (aus: Tsay, PNAS 110,
2013, 5. 14582; mit freundlicher Genehmigung)

mittelbar auf die durch sie hervorgebrachte Musik hin. Das neuronale Aktlons-
potenzial, das die Bewegung ausltst, wird durch die Vorstellung des zu erzeu-
genden Klangs hervorgerufen und verursacht somit den Klang, dessen Qualitat
also unmittelbar aus der kérperlichen Gestik abgeleitet werden kann. Die Plau-
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sibilitdt solcher Interaktion ist sowohl phinomenologisch als auch philoso-
phisch reflektiert worden und kann im Weiteren dann auch neurobiologisch ge-
stiitzt werden.

Exkurs zur Asthetik der Leiblichkeit und des Performativen

1
Richard Wagner hat in seiner Schrift , Das Kunstwerk der Zukunft” eine Asthetik
der Leiblichkeit fiir die Kunst im Geiste Hegels und Schopenhauers entworfen.
Wahy und lebendig ist [...] nur, was sinnlich ist und den Bedingungen der Sinn-
lichkeit gehorcht.” Fily das Kunstwerk bedeutet dies, dass es erst im Moment der
leiblich sinnlichen Erscheinung seiner inneren Bestimmung gerecht wird, die
Befreiung des Gedankens in der Sinnlichkeit zu erfililen.®

Fiir Hegel® weist das Sinnliche der Erscheinung eines Kunstwerks {iber das blof
materielle Dasein der Klangphanomene hinaus auf ein Geistiges. Die Kunst er-
hebt den Geist in sinnlich konkreter Form zum eigentlich Gegenstand der Wahr-
nehmung. Schopenhauer betont demgegentiber insbesondere die Dimension
des Leiblichen, des korperhaft Dinglichen. Die willkiirliche, d. h. absichtsvolle
und voll bewusste korperliche Bewegung, welche die Musik erst zur Erschei-
nung bringt, nennter den , Willen” und stellt ihn der bloB inneren ,, Vorstellung”
gegeniiber.”” Im Willen konkretisiert sich der ideelle Gehalt des Gedankens in
seiner leiblichen Erscheinung. Dies hat Wagner dann mit der Maxime von der
Befreiung des Gedankens in der Sinnlichkeit aufgegriffen.

Dieser Gedanke wird hier nicht als Rehabilitation einer post-cartesianischen
Kérper-Geist-Dichotomie eingefiihrt, sondern weil er gerade den inneren Zu-
sammenhang und das gegenseitige Angewiesen-Sein von Kérper und Geist,
Mentalem und Sensorischem betont.

Als Musiker wie als Padagogen haben wir es immer mit unserem eigenen
wie mit dem Kérper unserer Schiilerinnen und Schiiler und dem Ziel der sinn-
lich erfahrbaren Kérperlichkeit der Musik zu tun. Daher ist es verstandlich, dass
heute als antirationale Gegenbewegung eine Asthetik der Leiblichkeit'' oder in
anderer Form eine Asthetik des Performativen'? in die Rezeptionspsychologie wie
in die Padagogik Eingang gefunden haben. Dabei kommt dann der Korper als
Repertoire von Moglichkeiten bei der Erzeugung von Bedeutung (Merleau-
Ponty*)ins Spiel und wird Verstehen mit Verkorperung (embodiment) umschrie-
ben oder sogar gleichgesetzt. '

In einer Performance der Bildenden Kunst —und cum grano salis gilt das auch
fiir die Musik — wird der Zuschauer {(Horer) zum Akteur.™ Im Prozess der Per-
formance konstituiert sich eine eigene Wirklichkeitserfahrung im Augenblick
der Prasentation. Tommaso Marinetti schiug daher schon zu Beginn des 20.
Jahrhunderts fiir das futuristische Varietétheater folgende Provokation vor.
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Man muss die Uberraschung und die Notwendigkeit zu handeln unter die Zu-
schauer des Parketts, der Logen und der Galerie tragen. Hier nur ein paar Vor-
schlige: auf ein paar Sessel wird Leim geschmiert, damit die Zuschaver — Herr
oder Dame — kieben bleiben und so die allgemeine Heiterkeit erregen [...]. Ein
und derselbe Platz wird an zehn Personen verkauft, was Gedringel, Gezink und
Streit zur Folge hat ..."5

Nach griindlicher Auseinandersetzung mit Husserls Phénomenologie und
Heideggers Seins-Philosophie hatte Maurice Merleau-Ponty eine eigenstindige
Philosophie der Leiblichkeit entwickelt. Danach bildet erst die leibliche Veranke-
rung in der Welt die Grundlage fiir die menschliche (Iebensweltlich verortete)
Wahrnehmung. Wahrend die Hermeneutik klar zwischen Erkenntnissubjekt
und Erkenntnisobjekt, zwischen dem Werk und seiner Interpretation unter-
scheidet, tritt nun die Sinnlichkeit der eigenen Erfahrung in eine neue Dimen-
sion: Das Dargestellte wird nicht mehr zum Zeichen fiir etwas, sondern das
Als-ob der kiinstlerischen Darstellung, die auf etwas Anderes als das Higentli-
che verweist, wird aufgehoben in der kérperlichen Bedeutungserfahrung des
Subjekts. Damit werden Zeichen (Werk) und Bezeichnetes (Bedeutung) eins.
Der Rezipient wird zum Erzeuger der erfahrbaren Wirklichkeit. Das gilt wahr-
nehmungspsychologisch in hohem Mafie auch fiir den Umgang mit und die
Wirkung der Musik.

Die menschliche Wahrnehmung und der lernende Umgang mit Musik fithren
nun die Leiblichkeit wieder zuriick auf ihren Ursprung, indem Leiblichkeit und
Sinnlichkeit dazu dienen, das Denken, den Gedanken erst zu ermdglichen, be-
vor er dann in der Leiblichkeit des Kunstwerks wieder befreit wird und sinnlich
in Erscheinung tritt. Vermittlung braucht die Leiblichkeit zur Befreiung des Ge-
dankens im kiinstlerischen Erkenntnisprozess.

Neurobiologische Aspekte

Nach dieser Abschweifung in die Ideengeschichte der Asthetik der Leiblichkeit
wenden wir uns nun den harten Fakten der Empirie zu. Was wissen wir tiber
den Zusammenhang von Musik und Bewegung, Héren und Verstehen, Senso-
rik und Motorik? Fast ein Drittel des zerebralen Kortex” steht fiir die Motorik
zur Verfligung und wird fiir das Denken mitbenutzt. Sensorik und Motorik sind
die Fenster, mit denen die neuronalen Verarbeitungsmechanismen mit der Au-
Senwelt in Verbindung stehen.

Jede menschliche Tati gkeit, mit seiner Stimme oder einem Instrument einen
Ton hervorzubringen, beruht auf einem hochkomplexen Zusammenwirken
verschiedener neuronaler Bereiche, die alle darauf gerichtet sind, bestimmte
Handlungen zu steuern und zu koordinieren. Die wichtigsten Kontrollsysteme
betreffen das timing, also die zeitliche Koordination von Spielbewegungen, das
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sequericing, also deren Anordnung in zeitlicher Abfolge, die spatial organization,
d. h. die raumliche Orientierung in der Topografie des Instruments (auf der Tas-
tatur des Klaviers oder dem Griffbrett eines Streichinstruments) und schlielich
den zentrale Bereich der error detection and correction, also der Fehlererkennung
und -vermeidung.'® Diese Aktivititen wihrend des Instrumentalspiels verlau-
fen in neuronalen Schleifen, die sich gegenseitig beeinflussen und aufeinander
einwirken. So erzeugt eine bestimmte Klangvorstellung ein Aktionspotential,
das dann die Arm- und Fingerbewegung auslost. Zugleich muss das Gehor
kontrollieren, ob die Bewegung in Bezug auf Rhythmus und Intonation den be-
absichtigten und in der Vorstellung antizipierten Klang auch tatséchlich erzeugt
hat; andernfalls greifen die Mechanismen der Fehlerentdeckung und Korrek-
turmafinahmen. Das alles spielt sich im Millisekunden-Bereich ab, so dass die
einzelnen Aktionen nicht mehr als isolierte Ereignisse wahrgenommen werden.

Die wichtigste Rolle ibernimmt dabei das Ohr; denn das Gehor ist doch eines
Musikers ganzer Verstand, wie Schonberg am Schluss seiner Harmonielehre
befand.” Neurologisch beruht dieser Sachverhalt auf einer spezifischen Beson-
derheit, namlich einer unmittelbaren Verbindung von auditorischen und moto-
rischen Aktivierungen,'® dem sogenannten auditory-motor loop. Dieser Mecha-
nismus ist ebenso in der vokalen Produktion, also beim Singen und Sprechen,
wirksam'® wie bei der Bewegungssteuerung etwa der Spielhand oder des
Bogenarms. Die auditorische Riickmeldung aktiviert dabei unmittelbar eine
motorische Reaktion und erméglicht so die Schleife from ear to hand.* Auf diese
Weise entsteht eine wechselseitige Beeinflussung und Erregung von Gehor und
Bewegung. Um etwa den Griff auf einem Streichinstrument zeitlich préazise und
intonationsgenau zu positionieren, bedarf es der unmittelbaren Horkontrolle,
um gegebenenfalls die Fingerstellung spontan zu korrigieren. Dies geschieht
aufgrund einer direkten neuronalen Verschaltung von Horar&aien mit Bewe-
gungsarealen (dem supplementédren Motorareal und préfrontalen Motorkor-
tex) Daher kann mit bildgebenden Verfahren festgestellt werden, dass z. B. aus-
gebildete Pianisten selbst bei stummem Tastendruck eine Aktivierung im Hor-
kortex zeigen.”

Wie unmittelbar der auditory-motor loop wirkt, zeigt sich in dem Phanomen
des entrainment, d. h. der prazisen Anpassung von Bewegungen an gehorte Me-
Jodien oder Rhythmen. Dies kann in einem einfachen Versuch tiberpriift wer-
den. Fordert man Personen auf, ein thnen bekanntes Lied gemeinsam zu singen,
wird sich bereits nach einigen hundert Millisekunden ein gemeinsamer Grund-
ton einstellen, obwohl man diesen zuvor nicht angegeben hat. Immer wieder
tiberraschend ist auch das Versuchsresultat, das entsteht, wenn man eine Gruppe
von Personen bittet, sich innerlich einen kurzen, prazisen Rhythmus in einem
bestimmten Tempo stumm vorzustellen uad ihn dann auf ein Zeichen laut zu
Klatschen oder zu trommeln. Auch hier wird nach ganz kurzer Zeit ein gemein-
sames Metrum dominieren, d. h. die Horinformation fithrt zu einer Anpassung
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der eigenen motorischen Aktion an einen tibergeordneten Puls. Diese Fihigkeit
des entrainments konnte sogar bei einem Kakadu festgestellt werden, der rhyth-
misch exakt zu gehorter Musik |, tanzt”

Dass auch in der Lernentwicklung eine wechselseitige Beeinflussung von
Bewegung und Hérwahrmehmung zu beobachten ist, ergab eine Studie, die die
Entwicklung der Bewegungssteuerung bei Kindern mit deren musikalischer
Entwicklung verglich.® (Abb. 3) Hier zeigte sich, dass die motorischen Fahig-
keiten der Bewegungskontrolle und Bewegungssteuerung bei Vorschulkindern
(Motoriktest MOT 1-4) linear mit der Verbesserung der Horleistungen in einem
Musikalititstest (Gordon's Primary Measures of Music Audiation, PMMA) korre-
lieren.
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Abb. 3: Lineare Zunahme der Test Scores eines Motortests (y-Achse: MOT 4-6) und
eines Musikalitdtstests {x-Achse: PMMA). Die Punkie représentieren die Ergebnisse
einzelner Kinder. Je hoher der Prozentrang im Bewegungstest, desto hoher ist auch
der Prozentrang im Musikalititstest, d. h. beide Ergebnisse korrelieren positiv mitei-
nander (HauBmann, in: Gruhn, Haullmann et al, 2012, S. 95 (siehe Fufinote 22).

Korperlichkeit in der Neuen Musik

Die enge Verbindung von Klang und Bewegung, die neurobiologisch begriindet
ist und erklédrt werden kann, hat schlieflich dazu gefiihrt, dass Korperlichkeit
auch in die Komposition als klangliches Material und klangerzeugende Aktion
eingefithrt wurde. Dies geschah besonders explizit in der Avantgarde seit den
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1960er Jahren und bestimmt seither immer mehr das kompositorische Denken.
Hier seien nur einige Beispiele erwahnt, die das Auftreten solcher Techniken
und deren verstdrende Rezeption beleuchten sollen.

Mauricio Kagel organisierte in seinen Kompositionen, die er als ,, instrumen-
tales Theater” verstand, nicht mehr Kldnge, sondern kérperliche Aktionen, de-
ren Resultat als Musik erscheinen konnte. In Pas de cing (1965) sind detailliert
und rthythmisch prizise die Schrittfolgen der fiinf Darsteller ausgearbeitet, die
auf verschiedenen Materialien und mit unterschiedlichen Klangwerkzeugen
(Schuhsohlen, Kriickstock) eine ,Musik” erzeugen, die nicht mehr als Klang
imaginiert ist, sondern das Resultat von Aktionen, eben instrumentelles Theater
ist. Hier macht — sehr wértlich — die variable Bewegung unterschiedlicher Kor-
per die Musik, es ist also im Prinzip nichts anderes, als was beim Geigenspiel
auch geschieht, nur dass hier nicht ein bestimmter Klang intendiert ist, der mit-
tels der instrumentalen Bewegung erzeugt wird, sondern dass hier umgekehrt
kompositorisch eine Bewegung initiiert wird, die dann in einen Klang miindet.

Einen Schritt weiter geht Dieter Schnebel, wenn er in seinen Maulwerken fiir
mehrere Artikulationsorgane und Reproduktionsgerdte (1968-74) die Darsteller zu
vokalen Exerzitien fiir Zwerchfell, Lunge, Kehlkopf, Zunge, Lippen anleitet und
deren Prozesse zu einier Kosmologie des Leibes und Lebens verbindet. Solcher-
art experimentell erprobte Artikulationsprezesse bilden Material und Inhalt der
Musik. Analog zum Spielwerk der Orgel ergeben sie organische Maulwerke,
die den Korper zum Instrument vokaler Expressionen machen. Dasselbe Prin-
zip fibertrigt Schnebel dann auch auf Gesten (Poem fiir 7 Arme, 1988). Prozess
und Resultat fliefen in eins, die Verkorperlichung (embodiment) des Klangs wird
dabei selber als Ausgangspunkt fiir Musik vorgefiihrt. Komposition wird zur
Ermdglichung prozeduraler Kérpererfahrung.

Auf einer anderen Ebene bewegt sich Luciano Berio mit seiner sequenza 111
per voce fermninile (1966). Hier wird beim ersten Horeindruck ein extensiv aus-
geweitetes Repertoire an stimmlichen Klangméglichkeiten vorgefiihrt. Diese
wurden Cathy Berberian ,auf den Leib” geschrieben. Doch die Partitur lehrt
dariiber hinaus noch etwas Anderes (Abb. 4).

Passagen elementarer Lautdufierungen gehen allméhlich in Passagen artifi-
zieller Tongestaltung tiber und wechseln zwischen beiden hin und her. Sichtbar
wird dies in der Notation auf einer Linie (Sprechgesang), auf drei Linien (Re-
gisternotation) und traditionell auf finf Linien (Gesang mit bestimmten Ton-
hohen). Alle Vokalaktionen im Sprechgesang greifen dabei auf eine ,Semantik”
der biologischen Kommunikation zuriick, scheinen unmittelbar aus elementar
vitalen EntduBerungen hervo:rzugehen, die ebenso unmittelbar assoziativ als
Affektentladungen verstanden werden konnen. In dem Mafle, wie aber Spuren
biologischer Expression zuriicktreten und in &sthetisch tberformte Strukturen
iibergehen, wird gleichsam evolutionsgeschichtlich biologische Kommunika-
tion in Gesang transformiert. Dieser Prozess, der in der sequenza IIl exempla-
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Abb. 4: Ausschnitt aus: Luciano Berio: sequenza I per voce femminile (1966).
© Universal Edition Wien

risch und kérperlich greif- und spiirbar vorgefithrt wird, kann generell als Ent-
wicklungsprozess gedeutet werden, der vom Korperklang mit biologischer
Funktion allmahlich zu artifiziellen Formen fithrte, ohne die Kérperlichkeit des
Klangs aufzugeben.

Gestik im weitesten Sinne als Modus musikalischer Ausfithrung wie deren
Wahrnehmung bildet ein zentrales Moment musikalischer Vermittlung. Sie ist
Teil des sensorischen Bereichs der Musik, dem physiologische Bedingungen zu-
grunde liegen, die evolutiondr determiniert sind und im Rahmen kultureller
Pragungen zur Geltung kommen. Und es sind die sensorischen Bedingungen
von Musik, die deren Kognition ermdglichen, indem kognitive Funktionen die
musikalische Sensorik leiten. Das Dilemma von Koérper und Geist ist so in der
Sinnenhaftigkeit der Musik und ihrer Verwirklichung im Spiel aufgehoben. Der
Korper wird zum sinnenthaften Medium dessen, was in der Komposition an-
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