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|. VERBALSPRACHLICHE VS. MUSIKALISCHE
NARRATION — EIN SEMIOTISCHES PROBLEM

Spitestens mit der Entwicklung der sinfonischen Dichtung, d.h. seit etwa
der Mitte der 1850er Jahre wird Musik — genauer: werden einzelne ihrer
Gattungen oder Werke — als narrativ begriffen. Artikulierte sich diese Auf-
fassung dabei tiberwiegend implizit, indem einzelnen Werken Programme
beigefligt wurden oder eine Autorin die Geschichte, die ihrer Auffassung
nach eine Komposition >vorstellt¢, schriftlich dokumentierte — die Publika-
tionen der Musikhermeneutiker sind hierfiir paradigmatisch! —, so wird seit
den ausgehenden 1980er Jahren versucht, das Phénomen der musikalischen
Narrativitiit theoretisch zu erfassen.’

Autorinnen® gehen dabei meist so vor, dass sie zunichst erdrtern, was
wir unter Narrativitit in Bezug auf verbalsprachliche Texte verstehen und
durch welche Merkmale sich verbalsprachliche* Narration gemifl der Re-
sultate literaturwissenschaftlicher Forschung auszeichnet. Im Anschluss
daran untersuchen sie in der Regel, inwiefern Musik, die wir als narrativ
klassifizieren, gleiche Merkmale aufweist.> (Die Autorinnen reden in der
Regel allgemein von Musik, d.h. sie differenzieren zwischen verschiedenen
musikalischen Stilen und Epochen und den gravierenden Verdnderungen,
die in der Musikgeschichte erfolgt sind, nicht; sie verdeutlichen ihre Auf-
fassungen jedoch in der Regel anhand von Fallbeispielen. Mit dem Begriff
»Musik¢ beziehe ich mich in diesem Kontext auf die Musik des westlichen
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Abendlandes seit der Renaissance bis zur jiingsten Gegenwart; ich klamme-
re folgende Epochen und Stile aus: die Musik der Antike, weil tiber sie zu
wenig bekannt ist, um sicherstellen zu kdnnen, dass meine Ausfithrungen
auf sie widerspruchsfrei beziehbar sind; diec Musik des Mittelalters, weil sie
teilweise mehr verbalsprachlich-rhetorischen als musikalischen Regeln (im
engeren Sinn) folgt; sowie Stile der Avantgardemusik seit dem frithen 20.
Jahrhundert, die die Gattungsgrenzen zur Poesie (wie z.B. Schwitters »Ur-
sonate«® oder Stockhausens AUS DEN SIEBEN TAGEN) und/oder zur gestalten-
den Kunst (z.B. Klanginstallationen und verschiedene graphische Partituren
wie Earle Browns DECEMBER 1952) uiberschreiten. Ich schliefe Vokalmusik
nicht aus, begreife hier jedoch nur die klangliche, nicht die verbalsprachli-
che Schicht als Musik im engeren Sinn. D.h. Vokalmusik ist diesem Ver-
standnis nach Instrumentalmusik mit einer zusétzlichen verbalsprachlichen
und somit gattungsfremden Bedeutungsschicht.) In allen Untersuchungen
wird schnell sichtbar, dass sich der Begriff des Narrativen und dessen ver-
schiedene Derivate, die im auf verbalsprachliche Mittel fokussierten litera-
turwissenschaftlichen Kontext geprigt wurden, nicht einfach auf Musik
iibertragen lassen. Denn gerade die zentralen Elemente von Narrativitt,
wie sie gegenwirtig von der Erz#hltheorie insbesondere im Anschluss an
Gérard Genette’ gelehrt werden, sind im musikalischen Bereich nicht
nachweisbar. Es gibt erstens keine klar erkennbare Erzihler- oder Vermitt-
lungsinstanz, die den geltenden Theorien nach fiir die verbalsprachliche
Erzihlung konstitutiv ist (eine Differenzierung hinsichtlich des Verhaltnis-
ses zwischen Erzihler und Erzdhltem — in verschiedene Modi der Fokalisie-
rung sowie der Diegese (hetero-, homo- und autodiegetisch®) — eriibrigt sich
daher).? Das Fehlen einer Vermittlungsinstanz in der Musik hat zur Folge,
dass zweitens die fiir die verbalsprachliche Erzéhlung im Vergleich zum
Drama charakteristische stirkere Mittelbarkeit fehlt (anders als auf der
Theaterbiihne oder im Film werden die Ereignisse in der verbalsprachlichen
Erzihlung nicht direkt gezeigt oder vorgefiihrt, sondern sie werden erzahlt'®
~ wobei der Grad der Mittelbarkeit in Erzdhlungen variieren kann;'! eine
solche Differenzierung in Grade der Mittelbarkeit sind in der Musik nicht
evident).”* Drittens enthalten verbalsprachliche Erzihlungen — anders als
Kompositionen, die als narrativ begriffen werden — konkrete Geschichten
mit anthropomorphen Akteuren, die in Zeit und Raum handeln. Alle diese
Merkmale weist Musik, so Jean-Jacques Nattiez und Carolyn Abbate, nicht
auf.’® Dennoch hilt Abbate implizit daran fest, dass Musik Bedeutungen
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vermittelt, die Narration dquivalent sind,’* und Vincent Meelberg plidiert
in seiner 2006 erschienenen Monographie zur musikalischen Narrativitit
dafur, dass Horerinnen zahlreiche Kompositionen, insbesondere auch ato-
nale Musik des 20. Jahrhunderts, als narrativ héren.!® (Meelberg oszilliert
dabei zwischen der Auffassung, dass Musik an sich »>narrative Zlige< [»nar-
rative traits«] besitze,'® und derjenigen, dass es Werke oder Stile gibt, deren
Eigenschaften uns besonders motivieren, sie als narrativ zu horen, d.h.
ihnen diese Eigenschaften zuzuschreiben, ohne dass sie von der Komponis-
tin intendiert angelegt wurden.!”) Er hebt dabei darauf ab, dass Musik als
Zeitkunst die Linearitit und das Telos einer Erzihlung evoziert:

»Narratives suggest some sense of motion, a sense of going in some direction. Music
elicits this sense perhaps even stronger than verbal narrative does. Therefore, in this
chapter, I discuss the ways music can arouse this feeling of linearity and goal-
directed motion within a narratological context.«'®

Was ist der Grund fiir — zum einen - die Inkompatibilitit der Musik beziig-
lich der Ubertragbarkeit der Idee des Narrativen aus dem verbalsprachli-
chen Bereich? Was motiviert uns, trotz allem an der Idee musikalischer
Narrativitit festzuhalten? Ich werde beiden Fragen getrennt voneinander in
diesem sowie in den nachfolgenden Abschnitten nachgehen. Dabei werde
ich eine weitere Kunstform — narrativen Tanz — als Untersuchungsgegen-
stand hinzuziehen, die wie Musik auch auf der Basis des Bezugnahmemo-
dus >Ahnlichkeit« funktioniert, und ein Musikbeispiel, eine Passage aus
Mahlers Zweiter Symphonie analysieren.

Beide, Musik und Verbalsprache, teilen zwar miteinander die Eigen-
schaft, Zeichensysteme zu sein, (und die Ubertragung eines Konzepts aus
dem einen Bereich in den anderen bietet sich insofern an); beide Zeichen-
systeme funktionieren jedoch recht unterschiedlich (und von einer Ubertra-
gung ist insofern also eher abzuraten). Wir, die Zeicheninterpreten oder
Zeichenverwender, schreiben verbalsprachlichen Zeichen — oder genauer:
verbalsprachlichen Signifikanten (oder Bezeichnendem) als eines der bei-
den Elemente der zweistelligen Relation »Zeichen< — zu, auf Dinge, Phi-
nomene oder Personen, also Signifikate (oder Bezeichnetes) als das zweite
der beiden Elemente der zweistelligen Relation >Zeichen¢, Bezug zu neh-
men.”® (Mit dem Begriffspaar »Bezeichnendem — Bezeichnetem« fiihre ich
hier zum Zwecke der besseren Vergleichbarkeit zwischen Musik und Ver-
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balsprache Termini ein, die beziiglich aller méglichen Zeichentypen — als
zweistelligen Relationen — die beiden Elemente der zweistelligen Relation
bezeichnen, wohingegen das Begriffspaar »Signifikant — Signifikat¢ der
diskursiven Praxis nach nur auf verbalsprachliche Zeichen angewendet
wird.) Unsere Zuschreibungen erfolgen auf der Basis von Stipulation, d.h.
erlernten Bezugnahmekonventionen, die wir als aktive Zeichenverwender
im Kontext der aktuellen Zeichenpraxis erkennen und konsolidieren (sowie
kontinuierlich auch modifizieren). Die Bezugnahme im Modus der Stipula-
tion muss deshalb erlernt und durch Praxis konsolidiert werden, weil in
diesem Bezugnahmemodus keine ynaturgegebene« Beziehung, kein >ge-
heimnisvolles Band¢ zwischen Bezeichnetem und Bezeichnendem besteht,
das von den Zeichenverwenderinnen unabhiingig von der Kenntnis der Ver-
einbarung erkannt werden kénnte.”® Deren Verhiiltnis ist arbitrir. Paradig-
ma flir solche >kiinstlichen«< Zeichen ist sicherlich das Verhiltnis zwischen
einem Wort, d.h. einem verbalsprachlichen Signifikanten (oder Bezeich-
nendem) und seinem Signifikat (oder Bezeichnetem). Stipulation als Be-
zugnahmemodus von verbalsprachlichen Zeichen wird weiter ausdifferen-
ziert durch grammatikalische Regeln zum Satzbau und zur Wortbildung
(Konjugation und Deklination), die Propositionalbildungen — also Hierar-
chisierungen zwischen dem Inhalt von Gedanken und den diese duflernden
(oder nur denkenden) realen und fiktiven Subjekten — zulassen, die als
solche wiederum nur aufgrund von bestehenden Konventionen verstanden
werden.,

Fur die Erzdhlung, wie sie in den Literaturwissenschaften in Bezug auf
verbalsprachliche Texte verstanden wird, ist historisch gewachsene und
konsolidierte, der Sache nach jedoch arbitriire Stipulation somit konstitutiv.
Sie stellt — dies wird in Abschnitt II noch genauer zu erértern sein — die
Grundlage fur die Konstruktion einer Vermittlungsinstanz, einer Erzihler-
figur, dar. Sie erzeugt die fiir die Erzéhlung charakteristische Mittelbarkeit
— das Dargestellte und Bezeichnende ist mit dem Bezeichneten nicht iden-
tisch; die eigentliche Geschichte, die Ereignisse und Personen der Hand-
lung werden nicht unmittelbar gezeigt, sondern iiber die Erzihlerinstanz
vermittelt —und erlaubt die Darstellung komplexer lebensweltlichen Ereig-
nisabfolgen und deren anthropomorphen Akteure.

Der Bezugnahmemodus von Musik ist demgegeniiber ein grundsitzlich
anderer: Bezugnahme basiert nicht auf der Sache nach historisch gewach-
sener und durch Praxis konsolidierter, jedoch beziiglich der Beziehung
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zwischen Bezeichnendem und Bezeichneten arbitrarer Stipulation, sondern
auf Beobachtung — oder besser: Konstruktion — von Ahnlichkeiten zwi-
schen musikalischen Konstellationen und deren einzelnen Eigenschaften
(dem Bezeichnenden) auf der einen und anderen musikalischen Konstella-
tionen oder auflermusikalischen Phidnomenen (dem Bezeichneten) auf der
anderen Seite.2! Zwar sind die Hinsichten, in denen Ahnlichkeiten zwischen
zwei beliebigen Dingen oder Phinomenen hergestellt werden konnen, sehr
vielfiltig;*? die Konstruktion von Ahnlichkeit als Voraussetzung dafiir, dass
eine Zeichenverwenderin einem Ding oder Phinomen zuschreibt, auf ein
Bezeichnetes Bezug zu nehmen, geht letztlich jedoch immer darauf zuriick,
dass sie Eigenschaften beider fokussiert, die sie als relevant oder signifikant
beurteilt.® Die skalengebundene, wellenartige Melodiebewegung der bei-
den Floten in den Takten 14-15 in Smetanas Moldau weist hinsichtlich
ihrer melodischen Kontur z.B. Ahnlichkeiten zur Melodiebewegung der
Takte 1-2 der gleichen Komposition auf und wird von Hérerinnen somit als
Variante des Eingangsmotivs identifiziert; zugleich imitiert diese melodi-
sche Kontur — als Bewegungsgestus und onomatopoietisch — die Wasser-
bewegung und -gerdusche einer »murmelnden< Quelle und legt den Hore-
rinnen nahe, die melodische Kontur auf die Quelle der Moldau zu beziehen.

Der Unterschied zwischen beiden Bezugnahmetypen — Bezugnahme
mittels Stipulation und Bezugnahme mittels Ahnlichkeit — liegt dabei nicht
in der Art und Weise ihrer Genese; bei Bezugnahmen beiden Typs muss die
Bezugnahme von Zeichenverwenderinnen erst hergestellt werden. Der
Unterschied liegt im Herstellungsprozess und im Freiheitsgrad, den die
jeweilige Zeichenverwenderin bei der Bezugnahme hat: Bezugnahmen
mittels Stipulation lassen der einzelnen Zeichenverwenderin vergleichswei-
se wenig Spielraum, auf welche Bezeichneten das Bezeichnende zu bezie-
hen ist. Das Bezugnahmespektrum ist in der Diskursgemeinschaft be-
schrinkt. Fir das Bezugnahmespektrum beim Bezugnahmemodus Ahnlich-
keit existiert kein durch Konvention vorgegebenes Bezugnahmespektrum.
Die Zeichenverwenderin kann somit alle moglichen Beziige herstellen —
zumal alle Dinge und Phénomene sich in der einen oder anderen Hinsicht
dhnlich sind.?*

Selbstverstindlich spielen — dhnlich wie bei der Verbalsprache — jedoch
auch Konventionen und Kontexte in Bezug auf die Konstruktion von Ahn-
lichkeiten eine wichtige Rolle. Sie lenken unsere Zeichenpraxis, d.h. sie
»leitenc uns »ang, in Hinblick auf welche Eigenschaft oder welches Eigen-
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schaftsaggregat wir Ahnlichkeiten zu anderen musikalischen oder auBler-
musikalischen Phinomenen konstruieren sollten und welche Ahnlichkeits-
verhiiltnisse eher abwegig sind. Der Titel von Smetanas MOLDAU rit z.B.
davon ab, die wellenartige Skalenbewegung des Eingangsmotivs zu Frisu-
ren mit Haarlocken oder im Wind tanzenden Federn in Bezug zu setzen,
obwohl letztere mit ersterem sicherlich Ahnlichkeit haben. Der Titel, er-
génzt durch den Abschnittstitel »Die Quelle der Moldauc, legt stattdessen
nahe, Ahnlichkeiten zu Bergquellen zu yerkennen<.?> Dennoch bestehen
signifikante Unterschiede zur Rolle von Konventionen beim Gebrauch der
Verbalsprache und bei demjenigen von Musik: Wihrend bei der Verbal-
sprache Konventionen und Kontexte das Bezugsspektrum zwischen Be-
zeichnendem und Bezeichneten »festlegenc, weisen sie beim Verstehen von
Musik die Konstruktion von Ahnlichkeitsverhdltnissen lediglich in eine
ungefihre Richtung. Dies hat wiederum fiir das ~ infrage stehende — Ph-
nomen der musikalischen Narrativitiit signifikante Folgen. Mittels der Kon-
struktion von Ahnlichkeitsverhiltnissen Hisst sich Narrativitdt im literatur-
wissenschaftlichen Sinn offensichtlich nicht erzeugen, weil gemifl unserer
musikalischen Praxis weder Bezugnahmekonventionen zu Erziihlerinstan-
zen (Personalpronomen, Eigennamen fiir sprechende und handelnde Perso-
nen) noch grammatikalische Regeln der Hierarchisierungen zwischen dem
Inhalt von Gedanken und den diese duBernden (oder nur denkenden) realen
und fiktiven Subjekten existieren. Die fiir die Erzithlung charakteristische
Mittelbarkeit kann nicht realisiert werden und einen Erzihler in einem
musikalischen Werk konstruieren zu wollen,? ist genauso von vorneherein
zum Scheitern verurteilt, wie zum Mond fliegen zu wollen, indem man in
die Tiefsee hinabtaucht. (Dafir erlaubt Ahnlichkeit als Bezugnahmemodus
zeichenhafte Referenzverhiltnisse in Hinblick auf komplexe Eigenschafts-
aggregate und Nuancierungen, die, wie Diana Raffman hervorgehoben hat,
verbalsprachlich nicht einholbar sind und auf die insofern mit verbalsprach-
lichen Mitteln auch nicht Bezug genommen werden kann.?’)

Wenn eine Ubertragung des Narrativititsbegriffs aus dem verbalsprach-
lichen Anwendungsbereich auf Musik also prinzipiell nicht méglich ist,
weil gemil unserer musikalischen Praxis Musik als Zeichensystem gar
nicht die Voraussetzungen fiir Narrativitit im Sinne des literaturwissen-
schaftlichen Narrativititsbegriffs besitzt, dann dringt sich die Frage auf,
was Teilnehmerinnen am Musikdiskurs motivierte und weiterhin motiviert,
ihn auf Musik anzuwenden. Zwei Antworten bieten sich an: Erstens ent-
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steht die Vorstellung, dass Musik narrativ ist, nicht erst vor dem Hinter-
grund der literaturwissenschaftlichen Erzihltheorien, die sich ab dem aus-
gehenden 19. Jahrhundert entwickeln,?®
und zwar deshalb, weil Musik — einige, nicht alle Musik® — von Perzipien-
tinnen auch ohne Kenntnis von auf verbalsprachliche Texte bezogenen
Narrativitiitstheorien als narrativ begriffen wird (die Gattungen >Pro-
grammmusik¢, >Symphonische Dichtunge, >Lied ohne Worte<*® resultieren
aus diesem Empfinden). Zweitens diirfte das grofie theoretische Interesse an
der Narrativitit von Musik seit den ausgehenden 1980er Jahren darauf
zuriickgehen, dass sich seit den 1950er Jahren in der Literaturwissenschaft
die Narratologie als eine die Aufmerksamkeit auf sich ziehende For-
schungsrichtung herausbildete und es sich auf der Grundlage der — freilich
falschen — Annahme, dass Musik eine der Verbalsprache »irgendwie< dhnli-
che »Sprache<®! sei, anbot, die Resultate der narratologischen Forschungen
fiir das Verstehen der Musik heranzuziehen. Der literaturwissenschaftliche
Narrativititsdiskurs wurde so gesehen also nachirdglich auf die Musik
bezogen. Es wurde m.a.W. eine Theorie aus einem Bereich (hier: aus dem
verbalsprachlichen Bereich) auf ein Phiinomen aus einem anderen Bereich
(hier: »Musik¢ als Verallgemeinerung einzelner musikalischer Gattungen
und Fallbeispiele) angewendet — und zwar deshalb, weil beide &dhnliche
Schlagworte — »Narrativitit¢, >Erzdhlung« — verwenden. Dabei diirften zwei
Fehler unterlaufen sein: Es blieb zum einen unberiicksichtigt, dass aus der
musikdiskursiven Zuschreibung von erzihlenden Ebenen zu einzelnen
musikalischen Werken nicht geschlussfolgert werden darf, dass >Musik¢
(im Allgemeinen oder als solche — was immer dies heiflen mag) narrativ ist
— und zwar deshalb, weil a) >Narrativititc als Bedeutungszuschreibung
(dhnlich wie die Wertzuschreibungen >gut< oder »schlecht<) keine intrinsi-
sche Eigenschaft darstellt (anders als die Wellenlinge von etwa 520 nm, die
das von einem von uns als griin wahrgenommenem Gegenstand reflektierte
Licht besitzt) und b) die Zuschreibung von Narrativitit zu einzelnen Kom-
positionen nicht mit einschlieit, dass sdmtlichen Kompositionen und Im-
provisationen in der Musikgeschichte Narrativitit mit den gleichen guten
Griinden zugeschrieben werden kann. Zum anderen unterlief der Fehler,
dass aus der Verwendung gleicher Worte in unterschiedlichen Kontexten
nicht geschlussfolgert werden kann, dass die Worte (also die Bezeichnen-
den) auf identische Konzepte oder Sachverhalte (Bezeichnetes) bezogen
werden. >Erzihlung« im Musikdiskurs des 18. und 19. Jahrhunderts kann

sondern unabhdngig von diesen
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etwas vollkommen anderes meinen als im literaturwissenschaftlichen Dis-
kurs des 20. Jahrhunderts.

Ich werde diesen Thesen nachgehen, indem ich eine weitere Kunstform,
die wie Musik auch auf der Basis des Bezugnahmemodus >Ahnlichkeitc
funktioniert, sowie die Theorien, die hierzu entwickelt wurden, in die Un-
tersuchung mit einbeziehe: nimlich den narrativen Tanz. Ich tue dies nicht,
um diese Theorien auf die Musik zu bezichen, d.h. weil ich davon ausgehe,
dass sie fiir das Verstindnis musikalischer Narrativitdt gewinnbringend
sind, sondern um eine neue Perspektive fiir die Bestimmung des Verhilt-
nisses zwischen musikalischer und verbalsprachlicher Narrativitit zu ge-
winnen (Sektion II), aus der sich dann weitere Schlussfolgerungen ableiten
lassen.

Il. ERZAHLEN VS. AUFFUHREN —
NARRATION VS. UNMITTELBARKEIT

Narrativer Tanz (und narrative Pantomime)*? signifizieren, dhnlich wie
Musik, mittels Ahnlichkeit — und zwar Ahnlichkeit, die die Zuschauer
zwischen den vorgefiihrten Bewegungsmodi, K6rperhaltungen und -gesten
(dem Bezeichnenden) auf der einen und anderen Bewegungsmodi,
Korperhaltungen und -gesten aus anderen Kontexten (dem Bezeichneten)
konstruieren. Beide finden wie Musik — im Unterschied zu ebenfalls auf der
Basis von Ahnlichkeit signifizierenden Bildern — in der Zeit statt. Welche
Gemeinsamkeiten und Unterschiede lassen sich also zwischen auf Tanz
bezogenen und auf Musik bezogenen Narrativititstheorien — d.h. dem
Diskurs iiber narrative Musik und narrativen Tanz, der dariiber Auskunft
gibt, wie Narrativitit im jeweiligen Kontext konzipiert wird — erkennen?
Wihrend Narration mit musikalischen Mitteln von musikwissenschaft-
licher und -philosophischer Seite in den vergangenen 25 Jahren in zahl-
reichen Abhandlungen ausfiihrlich erértert wurde® und in diesem Zusam-
menhang etliche Probleme beziiglich der Idee der musikalischen Narration
— insbesondere im Vergleich zu verbalsprachlicher Narration — festgestellt
wurden, ldsst sich eine Analyse und Problematisierung von tinzerischer
Narration erstaunlicherweise nicht nachweisen. Es ist in der Tanzwissen-
schaft zwar unbestritten, dass »narrative Ballette« (wie z.B. Tschaikowskis
DORNROSCHEN) seit der Mitte des 18. Jahrhunderts bis weit in das
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20. Jahrhundert hinein eine zentrale Gattung innerhalb der Tanz-
geschichte konstituieren;** was und wie Narration im Tanz realisiert wird,
scheint jedoch fiir Tanzwissenschaftlerinnen so selbstverstindlich zu sein,
dass es keiner eigenen Untersuchung oder Erlduterung bedarf.

Fiir unseren Kontext von besonderem Interesse ist dabei, dass Tanzwis-
senschaftlerinnen ihre Beschreibung von als narrativ klassifizierten Chore-
ographien im GroBlen und Ganzen durchgingig auf vorgingigen verbal-
sprachlichen Texten — einer Erzéhlung oder einem Drama — aufbauen, die
den Rezipientinnen der jeweiligen Tanzauffiilhrung entweder allgemein
bekannt oder als verbalsprachliches Programm (im Programmheft z.B.)
zuginglich sind. Dies ist in zweifacher Hinsicht besonders aufschlussreich.
Erstens hat Narrativitit im Tanzdiskurs offenbar einen anderen Status als
im musikalischen Diskurs, wo immer noch der aus dem 19. Jahrhundert
stammende Anspruch gilt; >Musik solle aus sich selber heraus sprechen.c
Ein beigefiigtes verbalsprachliches Programm wird dementsprechend an-
ders als beim Tanz nicht als Grundlage und Ausgangspunkt dafiir begriffen,
dass Musik die ihr eigene Narrativitiit yzum Ausdruck bringt¢; auf Musik
bezogene verbalsprachliche Narrativitdt gilt stattdessen als Konkurrentin
der musikalischen Narrativitit.

Zweitens wird Narrativitit stillschweigend offenbar mit der Eigenschaft
gleichgesetzt, eine Geschichte zu erzihlen; die Differenzierung zwischen
der Erzihlung auf der einen und dem Drama und Schauspiel auf der ande-
ren Seite, die fiir verbalsprachliche Textsorten grundlegend ist, scheint fiir
narrative Tanzstlicke keine Bedeutung zu haben; Fragen der Erzihler-
instanz und Mittelbarkeit spielen somit keine Rolle. Im narrativen Tanz
fallen Drama und Narration zusammen, indem die Geschichte genauso wie
in einem verbalsprachlichen Drama — freilich ohne verbalsprachliche Mittel
~ vor- und aufgefiihrt wird (wohingegen nicht-narrative Ballette gar keine
Geschichte vor- oder auffithren). Narration bezeichnet im tanzwissenschaft-
lichen Kontext also gar nicht das Erzdhlen im Unterschied zum Auffiihren,
sondern ist synonym mit der Prédsentation einer Geschichte (gleichgiiltig
mit welchen Mitteln diese Priisentation erfolgt).

Dass die Differenz zwischen Zeigen und Sagen, Auffihren und Erzih-
len, die Differenz zwischen Bezugnahme auf der Basis von konstruierten
Ahnlichkeiten und derjenigen auf der Basis von verbalsprachlicher, arbi-
trirer Stipulation, die fiir den literaturwissenschaftlichen, auf die verbal-
sprachlichen Mittel fokussierten Diskurs konstitutiv ist, im tanzwissen-
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schaftlichen Diskurs keinerlei Bedeutung hat, geht natlirlich darauf zuriick,
dass im Tanz als kiinstlerischer Gattung, in der Regel nur rkérper-
sprachliche¢*® Mittel Verwendung finden, die grundsitzlich >zeigen< und
nicht >sagen«. (Die Verwendung von Verbalsprache ist in der Regel ein
Tabu, ohne dass deswegen der verbalsprachlich vermittelte, der tinze-
rischen Narration zugrunde liegende Plot wie das Mirchen DORNRGSCHEN
deshalb als Fremdkorper des Tanzstiicks begriffen werden wiirde.) Orien-
tierte man sich an der literaturwissenschaftlichen Differenzierung zwischen
Erzihlung und Drama, so miisste man demgegeniiber feststellen, dass Tanz
(wie Pantomime) in jedem Fall nicht erzdhlit, also nicht narrativ ist, sondern
Dramen mit tinzerischen Mitteln vor- und auffiihrt.

Die gleichen in Bezug auf die tdnzerische Narrativitdt im Vergleich zu
literaturwissenschaftlicher Narrativitidt beobachteten Eigentiimlichkeiten
gelten auch fiir musikalische Narrativitit (und auf sie wurde natiirlich auch
bereits von anderen Musikwissenschaftlerinnen hingewiesen; Abbate unter-
scheidet z.B. implizit an Platon ankniipfend zwischen zwei Dichtungssor-
ten, mimetischer und diegetischer Dichtung, wobei sie das Attribut >mime-
ticc zu Recht der Musik zuordnet®). Indem die sog. absolute, also die >ei-
gentliche« Musik (ohne Erginzung von verbalsprachlichen Texten) vorran-
gig auf der Basis der Konstruktion von Ahnlichkeiten operiert und arbitrire
Stipulation zwar auch, aber nur am Rande eine Rolle (in Form von Titeln,
verbalsprachlichen Spielanweisungen und musikalisch-rhetorischen Figu-
ren z.B.) spielt, d.h. Musik also in jedem Fall darstellt, zeigt und vorfiihrt,
ist narrative Musik — mit literaturwissenschaftlichen Kategorien klassifi-
ziert — Drama, nicht Erzdhlung (wobei freilich geklért werden muss, inwie-
fern das, was Musik dramatisch vorfiihrt, als Geschichte im oben definier-
ten Sinn begriffen werden kann).

Wieso — und hiermit kehre ich zu den oben formulierten Fragen und
Thesen zurtick — war und ist weiterhin der Diskurs tiber musikalische Nar-
rativitit dann jedoch so erfolgreich, wenn es doch der Sache nach viel nahe
liegender wire, einen Diskurs iiber musikalische Dramatik auszubilden?
Der Grund dafiir, dass wir von narrativer und nicht von dramatischer Musik
reden, liegt offenbar darin, dass der Begriff des »Dramatischen< im musika-
lischen Kontext andere Denotationen hat als im literatur- und theaterwis-
senschaftlichen. Dramatische Musik ist nicht eine Musik, die wie das ver-
balsprachliche Drama — und im Unterschied zum narrativen Text — die
Ereignisse zeigt, vor- und auffiihrt, sondern die als sehr expressiv — ein-
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driicklich und aufwiihlend — begriffen wird (wohingegen der Begriff des
Musikdramas — dhnlich wie bereits der Begriff des Dramas — eine Misch-
gattung aus orchesterbegleiteter Vokalmusik — also Verbalsprache und
Musik — und Schauspiel bezeichnet).

Mit anderen Worten: Der Diskurs {iber Kompositionen, denen Autorin-
nen zuschreiben, Geschichten darzustellen, zu zeigen oder vorzufiihren,
entwickelte sich unter dem Label »musikalische Narrativititc deshalb, weil
der Begriff ymusikalische Dramatik¢ bereits »besetzt¢ war und insofern zur
Abgrenzung des gemeinten Phiinomens gegeniiber anderen Kompositionen,
bei denen sich der Impuls, ihnen zuzuschreiben, dass sie Geschichten dar-
stellen, zeigen oder vorfithren, weniger einstellt, nicht geeignet war. Die
Initiatoren des Diskurses tiber musikalische Narrativitdt in den 1980er
Jahren diirften sich daher mittels cross-domain mappings einen >dhnlichenc
Begriff (d.h. ein Wort, dem wir zuschreiben, auf ein dhnliches Konzept
Bezug zu nehmen) aus einem anderen Bedeutungsbereich, der Literaturwis-
senschaft, geborgt haben, ohne zu berlicksichtigen, dass er dort zur Diffe-
renzierung zwischen zwei ganz anderen Phinomenen diente.

Macht man sich diese Zusammenhinge klar, dann wird erkennbar, dass
die Probleme, die im bisherigen Diskurs iiber musikalische Narrativitit seit
den 1980er Jahren behandelt wurden, hiufig gar keine Probleme von als
narrativ bezeichneter Musik im engeren Sinn sind, sondern Probleme, die
daraus hervorgegangen sind, dass der — vielleicht etwas unbedachten —
Begriffsibertragung aus dem literaturwissenschaftlichen Bereich eine The-
orietibertragung nachfolgte, weil offenbar aus dem Blick geraten war, dass
das aus der Literaturwissenschaft entlehnte Wort im Musikdiskurs ein
deutlich anderes Bezugnahmespektrum hat und die Anwendung literatur-
wissenschaftlicher Narrativititstheorien somit bestenfalls mit #duferster
Vorsicht und Zuriickhaltung geschehen diirfe.

Kehren wir also zur Beobachtung zuriick, dass Musik, nicht narrativ,
sondern dramatisch ist, wenn sie Geschichten vermittelt (die Worte yerzih-
lenc und >narrativ< verwende ich fortan, wenn ich sie auf Musik und Tanz
beziehe, nur noch in Anfithrungszeichen, um kenntlich zu machen, dass es
sich bei musikalischer und téinzerischer yNarrativitit< nicht um eine Erzih-
lung im literaturwissenschaftlichen Sinn handelt, der wiederum m.E. dem
allgemeinsprachlichen Verstindnis sehr nahe ist): Wenn snarrativec Musik
und »narrativer< Tanz vornehmlich vor- und auffiihrend >erzihlen¢, wohin-
gegen narrative Verbalsprache mit stipulativen Mitteln erzihlt, dann wird
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die Mittelbarkeit, die fiir die verbalsprachliche Erzihlung im Vergleich zum
mit Verbalsprache und Schauspiel operierenden Drama charakteristisch ist,
in musikalischen und tinzerischen >Narrativen< jedoch durch Unmittelbar-
keit ersetzt« — und zwar nicht aufgrund des Fehlens einer Erzihler-/
Vermittlungsinstanz, sondern bereits aufgrund des Bezugnahmemodus.
Denn alle auf der Basis von Stipulation ausgefiihrten Zeichenprozesse
verlangen vom Zeicheninterpreten eine perzeptive Distanzierung vom
Bezeichnenden, hier: den Worten, weil die Zeicheninterpretin und -perzi-
pientin, um ein Referenzverhéltnis zwischen Bezeichnendem und Bezeich-
netem herzustellen, in ihrer Wahrnehmung die Phinomenalitiit oder Mate-
rialitit des Bezeichnenden ausblenden und das Bezeichnete mental fokus-
sieren muss.’” Die Bedeutung oder das Bezeichnete — in der Erzdhlung die
Geschichte, ihre Ereignisse und die Personen der Handlung — wird also
nicht unmittelbar vorgefiihrt, sondern mittels verbalsprachlicher Zeichen
vermittelt und ist insofern mittelbar. Die »Rezipientin¢ einer verbalsprachli-
chen Narration muss somit in erster Linie als Zeicheninterpretin agieren; sie
darf nur sehr nachgeordnet Perzipientin sein.

Kulturformen wie Musik und Tanz (sowie auch Bilder und Lautgedich-
te, also verbalsprachliche Konfigurationen, bei denen die Klanglichkeit der
Wort- oder Silbenfolgen, nicht deren >Inhalt< im Zentrum der Perzeption
stehen) verweisen demgegeniiber auf sich selbst, sie zeigen sich oder per-
formieren ihre Materialitit — und zwar deshalb, weil, anders als bei stipula-
tiven Zeichensystemen wie der Verbalsprache, bei den mit dem Bezugnah-
memodus »Ahnlichkeit¢ operierenden Zeichensystemen >Musik< und »Tanz<
das Bezeichnende nicht ausgeblendet, sondern — ganz im Gegenteil — eine
Fokussierung auf das Bezeichnende selber befdrdert wird.*® Denn, um beim
Bezugnahmemodus >Ahnlichkeit¢ die gemeinsamen Eigenschaften zwi-
schen zwei Entititen wie z.B. die Wellenformigkeit zu erkennen, die fiir
das Referenzverhiiltnis zwischen Bezeichnendem — der melodischen Bewe-
gung in den Takten 1-2 — und Bezeichnetem — der dhnlichen Bewegung in
den Takten 14-15 sowie der iiber Steine springenden Bergquelle — in Sme-
tanas Moldau konstitutiv ist, ist es unverzichtbar, dass die Perzipientinnen
das Bezeichnende hinsichtlich seiner Eigenschaften — hier die wellenformi-
ge Kontur — nicht aus dem Blick (oder Ohr) verlieren. Das gleiche gilt
natiirlich auch fiir -getanzte >Narrative«. Auch hier heifit >etwas zeigen¢ auf
die rerzihlte< Geschichte, das Bezeichnete, Bezug nehmen, indem das
Bezeichnende, der vorfiihrende Kérper, im Zentrum der Aufmerksamkeit
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steht. Musikalische und korpergestische, also getanzte, ikonische Konstella-
tionen, die als Bezeichnendes im Bezugnahmemodus »Ahnlichkeit< operie-
ren, verweisen also nur insofern von sich weg, als sie zugleich auch auf
sich selbst verweisen; sie fithren das Dargestellte vor.

(Die bisherigen, sehr umfangreichen und tiefgehenden Studien zur mu-
sikalischen >Narrativitit« — eigentlich: zur musikalischen Dramatik — ver-
zichten auf eine solche Grundlegung. Nattiez begreift Musik als eine Art
Sprache oder dquivalent zur Verbalsprache, ohne die in Abschnitt I genann-
ten gravierenden Unterschiede zwischen Musik und Verbalsprache hin-
sichtlich des Bezugnahmemodus zu beriicksichtigen.”® Abbate unterschei-
det zwar, wie oben erwiihnt, zwischen mimetischem und diegetischem
Modus;*® die semiotischen Differenzen als Ursache fiir die beiden verschie-
denen Modi spielen fiir ihre Argumentation jedoch keine Rolle. Jann Pas-
ler, Robert Samuels*? und Meelberg® gehen alle davon aus, dass Musik
ein Zeichensystem ist, und begreifen diese Tatsache als grundlegend, be-
schreiben die Funktionsweise dieses Zeichensystems jedoch nicht weiter.)

I1l. DIE KONSTRUKTIONSPRINZIPIEN HEROISCHER
MusIK ALS PARADIGMA MUSIKALISCHER
YNARRATIVITAT¢ (EIGENTLICH: MUSIKALISCHER
DRAMATIK)

Mahlers Zweite Symphonie ist deshalb fiir unsere Untersuchung der musi-
kalischen Narrativitit ein gut geeigneter Gegenstand, weil Paul Bekker das
As-Dur-Thema der ersten Themengruppe des etsten Satzes in seinem Buch
iiber GUSTAV MAHLERS SINFONIEN als »heroisches Seitenthema«* beschrie-
ben hat.**

Damit das Attribut des Heroischen Menschen (oder auch Halbgit-
tern“), also anthropomorphen Figuren zugeschrieben werden kann, geniigt
es in der Regel nicht, dass diese Personen heldenhafte Eigenschaften — Mut,
Willensstirke, physische Kraft u.i., — besitzen; Personen werden erst
dadurch zu Heldinnen und Helden, dass sie Handlungen ausfithren, die wir
als heroisch klassifizieren. Das Heroische umfasst in verbalsprachlichten
Narrationen (oder Dramen) somit zwei zentrale, miteinander verschriinkte
Komponenten: Ereignisabfolgen und darin involvierte anthropomorphe
Akteure mit bestimmten Charaktereigenschaften. Wieweit spielen beide
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Komponenten auch bei Bekkers Zuschreibung eines heroischen Char%ﬂ?ters
zum As-Dur-Thema eine Rolle? Und allgemeiner gefragt: Was inspirierte
Bekker dazu, mit einem musikalischen, der Sache nach nicht anthropomor-
phen Thema heroische, also anthropomorphe Eigenschaften und Hand-
lungsmodi zu assoziieren?

Die Konstruktion von Ahnlichkeit als Bezugnahmemodus musikali-
scher Konfigurationen legt nahe, die Aufwirtsorientierung und den energe-
tischen punktierten Rhythmus des zweiten Teils des Themas in Bezug zu
einem dynamischen, aufrechten Gang einer optimistisch lichelnden Person
zu setzen ~ beide, die sich in der Bewegung manifestierende Korperspan-
nung und die Mundwinkel, sind wie die melodische Bewegungsrichtung
nach oben gerichtet. Ahnlichkeit zwischen musikalischen und menschli-
chen Eigenschaften (Emotionen und Stimmungen sowie deren korperliche
Manifestationen in Mimik, Gestik, Kérperhaltung und Stimme) ist dabei —
so haben Musikwissenschaftlerinnen und -philosophinnen unter dem Stich-
wort >Konturtheorie« erdrtert — ein zentraler Faktor fiir unser Empfinden
musikalischen Ausdrucks. (Grundlage fiir diese Zusammenhangsbildungen
ist wiederum die Annahme, dass wir Emotionen nur anhand der kérperli-
chen Manifestationen erkennen kénnen.) Erlernte Referenzen zwischen der
Mimik, Gestik, Haltung und Stimme von Personen auf der einen und deren
psychischem Zustand auf der anderen Seite erlauben — mittels einer Bezug-
nahmekette — Ahnlichkeitsbeobachtungen zwischen musikalischen Kontu-
ren oder Gesten auf der einen und den korperlichen Manifestationen als
*Reprisentationenc von Emotionen auf der anderen Seite zu machen und
daraus den Ausdruckscharakter einer musikalischen Passage zu konstruie-
ren,?

Bezogen auf Mabhlers Symphonie bedeuten diese kognitiven Mecha-
nismen, dass aufgrund der Beobachtung von Ahnlichkeiten zwischen den
beschriebenen Merkmalen des zweiten Teils des As-Dur-Themas wir eine
selbstbewusste, optimistische Person assoziieren und daraus den Ausdruck-
scharakter >selbstbewusst und optimistisch¢ herleiten. (Bei der Assoziation
auf der einen Seite und der Herstellung von Beziigen mittels der Konstruk-
tion von Ahnlichkeit als semiotischem Prozess auf der anderen Seite han-
delt es sich im GroSen und Ganzen um die gleichen kognitiven Prozesse;
beide unterscheiden sich nur darin, dass sie anderen sozialen Bewertungen
~ willkiirlich und irrelevant vs. begriindet und bedeutungstragend — unter-
liegen.*®) Mehr noch, indem die Herstellung der Bezugnahme zwischen
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Musik und AuBermusikalischem mittels der Konstruktion von Ahnlichkeit
erfolgt, ist aufgrund der oben beschriebenen spezifischen Bezugnahmepro-
zesse — das Musikalisch-Bezeichnende kann auf das Bezeichnete nur Bezug
nehmen, indem es auf sich selber, d.h. auf diejenigen seiner Eigenschaften
verweist, die es mit dem Bezeichneten teilt — die Differenz zwischen Be-
zeichnetem und Bezeichnendem aufgehoben. D.h. die Eigenschaften, auf
die die Musik gemif unserer Ahnlichkeitskonstruktion verweist, werden
auf oder in die Musik als ihre eigenen Eigenschaften (hinein-)projiziert.
Und da es sich bei diesen Eigenschaften um menschliche handelt, wird die
Musik selber animiert und anthropomorphisiert.*

Zwar sind die genannten musikalischen Charakteristika fiir sich be-
trachtet fiir das Heroische unspezifisch — nicht nur Heldinnen und Helden
sind selbstbewusst und optimistisch —, sie stellen jedoch eine Komponente
von mehreren Komponenten dar, aus deren Summe der heroische Charakter
des Themas resultiert: Eine weitere Komponente ist der erste Thementeil,
bestehend aus von den Blechbldsern vorgetragenen Dreiklidngen. Wir be-
greifen diese Tonfolge — hier spielt denotative Stipulation in Ergénzung zur
Konstruktion von Ahnlichkeit eine zentrale Rolle — als eine Fanfare, d.h.
ein akustisches Signal, das die Aufmerksamkeit auf ein wichtiges Ereignis
oder wichtige Personen lenkt, die in der Regel mit Macht —~ physischer
Kraft und Herrschaftsmacht — assoziiert sind. Beide Thementeile zusam-
men artikulieren dariiber hinaus eine Beschleunigung, die daraus hervor-
geht, dass die Auftaktigkeit im ersten Thementeil durch Abtaktigkeit im
zweiten Thementeil abgeldst wird und beide Teile sich somit als rhyth-
misch-metrische Gruppen iiberlappen und der zweite Thementeil aulerdem
rhythmisch diminuiert wird. Die musikalische Beschleunigung und die
damit verbundene Erzeugung von Anspannung nimmt die Perzipientin als
eine Akkumulation von Energic wahr — Anspannung, wie sie Menschen
erfahren, liegt in der Regel Energie zugrunde, die zum Ausagieren driingt —,
die als notwendiges Potenzial fiir eine zukiinftige Tat begriffen wird. Sie
artikuliert den Tatendrang, der Bedingung fiir die Ausfithrung von Helden-
taten ist. Der Bezug, den die Perzipientin zwischen Tatendrang und Be-
schleunigung herstellt, diirfte dabei weniger auf der Wahrnehmung von
Konturdhnlichkeiten zwischen korperlichen und musikalischen Gesten
beruhen als auf derjenigen von Ahnlichkeiten zwischen der eigenen Kor-
pererfahrung in Situationen der Energieakkumulation und dem Horein-
druck.®®
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Mit diesen beiden Komponenten sind die Griinde dafiir, dass Bekker
das As-Dur-Thema als heroisch charakterisierte und damit implizit anthro-
pomorphisierte, jedoch noch immer nicht vollstindig rekonstruiert. Denn
Bekker bezeichnete nicht die Exposition des Themas, sondern erst dessen
variierte Wiederholung im zweiten Themendurchgang der ersten Themen-
gruppe ab Takt 175°! als heroisch, wohingegen er die Exposition des The-
mas niichtern-analytisch als »aufwirts schreitend«, »feierlich rhythmisiert«
und »in fanfarenartiger Weiterflithrung«®? beschrieb. Dieses Detail ist ent-
scheidend; denn die Wiederholung weist, auf den Ausdruckscharakter
bezogen, andere Merkmale als die Exposition auf.

Die >Rekapitulation¢ im zweiten Themendurchgang ist in forte (statt in
piano wie die Exposition) zu spielen; sie steht in D-Dur (statt in As-Dur) —
D-Dur ist die klassische Pauken-und-Trompeten-Tonart zum Ausdruck von
(heroischem) Triumph und Apotheose — und ist mit anderen Instrumenten
und mit anderer Artikulation, ndmlich mit martellato stakkatierenden Hor-
nern statt tenuto ausgefithrten Tuben und Posaunen erginzt durch Trompe-
ten, vorzutragen; diese Merkmale im zweiten Themendurchgang 16sen die
Ambivalenz des expressiven Charakters der Exposition des Themas, ihr
Schwanken zwischen Optimismus (aufgrund der beschriebenen rhythmi-
schen Besonderheiten) auf der einen Seite und Bescheidenheit und Vorsicht
(aufgrund der tenuto-Artikulation) auf der anderen Seite auf.*® Mit dieser
dritten Komponente ist das Heroische am As-Dur-Thema immer noch nicht
volistindig erklart. Es ist die vierte und letzte Komponente, die das Bild
vervollstindigt und den Charakter des Heroischen entstehen lisst — und
zwar mit »musik-narrativen< Mitteln:

Wir neigen dazu, Musik als »narrativ« zu empfinden, wenn Gesten, Mo-
tive oder Passagen (wie z.B. das As-Dur-Thema) in modifizierter Form
wiederholt werden;** die Verdnderungen der Wiederholung im Vergleich
zum Original sind dabei so moderat zu halten, dass die Identitit der musi-
kalischen Konfiguration gewahrt bleibt.>> Eine solche Form der modifizier-
ten Wiederholung kann — insbesondere dann, wenn wie im vorliegenden
Fall die wiederholte Passage durch die eingesetzten kompositorischen
Mittel bereits anthropomorphisiert wurde — als Wandel einer Person vom
Zustand A (Exposition des As-Dur-Themas) zu Zustand B (Wiederholung
in D-Dur) interpretiert werden. Dass diese Interpretation jedoch keineswegs
selbstverstdndlich ist und eines geeigneten musikstilistischen Kontextes,
also weiterer musiksprachlicher Mittel bedarf, zeigt ein Vergleich mit ei-
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nem zweistimmmigen spéitbarocken, vorklassischen Menuett von Johann
Mattheson aus der Suite Nr., 12 von 1714.%

Die charakteristische Eingangsfloskel in der Oberstimme — aufsteigende
daktylische Sechszehnteldiade mit nachfolgender absteigender Achtelkette
iiber Tonika (auf 1) und Dominante (auf 3)*7 wird zu Beginn des B-Teils
modifiziert wiederholt: die Tonikaparallele As-Dur ist neue Grundtonart,
die Bewegungsrichtung ist umgekehrt (absteigende Sechszehnteldiade mit
aufsteigender Achtelkette), der Einsatz der Dominante beschleunigt (auf 2
statt auf 3). Dass trotz der Durauthellung, der Aufwirtsorientierung der
Achtelkette und der Beschleunigung im Bass die modifizierte Wiederho-
lung genauso wenig als Wandel des Charakters (von Traurigkeit zu Froh-
lichkeit) begriffen wird wie die modifizierte Wiederholung der Floskel mit
der Riickkehr zur Grundtonart in Takt 17 liegt erstens daran, dass die Pas-
sage in dem 23 Takte umfassenden Stiick neunmal in jeweils leicht modifi-
zierter Gestalt — transponiert, gespiegelt, mit >diatonischen Verschiebun-
gen« — erklingt (im A-Teil: in jedem ungeraden Takt) und die Modifizie-
rung der Wiederholung zu Beginn des B-Teils »erzghltechnisch¢ damit nicht
signifikant ist. Zweitens ist die Floskel durch das Stiick hindurch zwar
wieder erkennbar; sie bildet jedoch nicht einen individuellen, dem Stiick
Unverwechselbarkeit verleihenden Charakter aus, sondern kénnte in ande-
ren Kontexten in identischer oder dhnlicher Form verwendet werden.) Das
heroische As-Dur-Thema kommt demgegeniiber in dieser Form nur in
Mahlers Zweiter Symphonie vor; die Fanfare ist keine »durchschnittliches,
rnormale< Fanfare, sondern hat aufgrund der oben beschriebenen charakte-
ristischen Ziige gerade auch in ihrer D-Dur-Gestalt thematischen Charakter.

Zusammengefasst bedeutet dies, dass die Floskel im Menuett anders als
das As-Dur-Thema keine gestische, sondern vornehmlich eine satztechni-
sche Funktion hat: sie ist eintaktiger Baustein, der zusammen mit dem
zweiten ruhigeren Takt ein Modul aus »Anspannung — Entspannung¢ bildet,
das wiederum in den Takten 3 bis 4 variiert wiederholt wird (Takt 1 und 3:
[T ~] D; Takt 2 und 4: T). D.h. die Floskel erfiillt eine formale Funktion fiir
den Aufbau des symmetrischen, aus Zweiertakten zusammengesetzten
Tanzes. Sie ist an der Konstituierung der Gesamtform entscheidend betei-
ligt. (Fiir die Genese der epischen Form des ersten Satzes von Mahlers
Zweiter Symphonie als Ganzem spielt das As-Dur-Thema demgegeniiber
keine konstitutive Rolle.) Dementsprechend wird im Menuett die modifi-
zierte Wiederholung zu Beginn des B-Teils auch nicht als signifikante
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Charakterdnderung wahrgenommen, sondern lediglich als Ausweichung in
eine andere Tonart, die den Beginn des neuen Formteils markiert und bei
den Horerinnen und Hérern die Erwartungshaltung einer Bogenform, einer
kleinen zwei-/dreiteiligen Liedform weckt, die das Stiick anschliefend
einlost.

Die Dichte an Referenzen und Referenztakten ist in dem hierarchisch
organisierten, >geometrisch< oder >quadratisch¢ angelegten Tonsatz Matthe-
sons mit divisiver Syntax zwar zweifellos recht hoch; die Referentialitéit
seines Menuetts unterscheidet sich von dem Kopfsatz von Mahlers Sym-
phonie jedoch darin, dass in letzterer die Beziige nicht raumlich, sondem
linear und teleologisch organisiert sind — und auf diese Weise dazu anre-
gen, den Satz als »Narration< zu begreifen. Das zeigt eine vertiefende Aus-
einandersetzung mit der Harmonisierung des As-Dur-Themas und seinem
Kontext: Wihrend die Themenexposition im ersten Teil (Takte 74-76) sich
auf die Hauptfunktionen von As-Dur - I, IV, I, vi, V, I — beschrénkt, heben
die korrespondierenden Takte der >Rekapitulation¢ in D-Dur (Takte 175-
177) die Moll-Subdominante und dessen charakteristischen Ton B hervor
(1, iv, I, I%, V, I). Mit dieser von den Bs in den Streichern und Fagotten
unterstrichenen Tendenz zum Subdominantbereich, der in vielen spétro-
mantischen Kompositionen das apotheotische Finale markiert, schliefit die
sRekapitulation< des As-Dur-Themas eine dramatische Passage ab, die
durch eine Reihe von bedrohlichen Steigerungsfloskeln gekennzeichnet ist
und auf deren Hohepunkt das As-Dur-Thema wie auf einer Flutwelle in den
bestehenden musikalischen Kontext >hineinkatapultiert« wird: die letzten
zwei Takte der Exposition der zweiten, lyrischen Themengruppe erfahren
eine Molleintriibung (von E-Dur zu e-Moll, Takte 145-146). Danach baut
sich eine hinsichtlich des Effekts dem >Mannheimer Crescendo< oder Ros-
sinis >Rakete< dhnelnde Steigerung tiber dreiBig Takte auf: Bedrohlich
punktierten, marschartigen Bassen (Takt 147ff)) folgen eine sich aufwirts
bewegende Sequenz aus kurzen Motiven und Begleitfiguren von ein bis
zwei Takten Linge (Takt 155ff.), ein subtiles Accelerando (Takt 163ff)
und eine Akkordfortschreitung, die, indem sie die eine logische harmoni-
sche Fortschreitung konstituierenden Akkorde — >auflésende« Tonika und
Zwischendominante — auslisst, vorwirts treibt (Takte 164-165); der Pro-
zess wird begleitet durch eine Erhhung der motivischen und klangfarbli-
chen Komplexitit von kontrapunktischen Figuren wie dem skalenartigen
Crescendo der Streicher (Takt 171£f.).%
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Die beschriebene Passage ldsst sich als eine aufs duflerste verknappte
und verdichtete Version der heroischen Standardnarration >Per aspera ad
astra( begreifen: Der Bedrohung (und ihrer Uberwindung) folgen Triumph
und Apotheose. Welches sind — zusammengefasst — also die musikalischen
Mittel und die fiir die Zuschreibung von Bedeutung maBgeblichen, von der
Musik stimulierten kognitiven Mechanismen beim Verstehen dieser Mittel,
mittels derer eine »Narrativisierung< der Musik erfolgt? Mit der heroisie-
renden Gestaltung des As-Dur-Themas geht eine Anthropomorphisierung
einher,” die auf der Konstruktion von Ahnlichkeiten zwischen zwei ver-
schiedenen Paaren an Bezugspunkten basiert: 1. zwischen Musik auf der
einen und Gesten, Mimik und Bewegungsmodi auf der anderen Seite; letz-
tere begreifen wir wiederum als Indizien fiir, d.h. duflere Manifestationen
von Emotionen, Stimmungen, Befindlichkeiten und Einstellungen; 2. zwi-
schen Musik und Kérperenergie. Beide Formen der Ahnlichkeitskonstruk-
tion werden durch denotative Stipulation (Fanfare) ergénzt. Aufgrund die-
ser Anthropomorphisierung ist das As-Dur-Thema nicht nur subject im
Sinn der englischsprachigen Musikterminologie, also musikalisches Thema,
sondern auch Subjekt im modemen philosophischen Sinn. Das charakteris-
tische, gestisch priagnante und zu menschlichen Haltungen in Bezug setzba-
re Thema wird anschlieBend in einen gréfleren musikalischen Kontext, eine
sorgfiltig gestaltete Dramaturgie, eingebunden, in dessen Kontext seine
modifizierte Wiederholung als Abschluss eines Wandlungsprozesses (von
Bedrohung zu Triumph, von verhaltener Wiirde und Vorsicht zu entschlos-
senem Tatendrang) verstehbar ist.5

Orientiert man sich an diesen analytischen Befunden, so erweist sich
musikalische »Narrativitéitc als Effekt des fiir Musik spezifischen (von Ver-
balsprache verschiedenen) semiotischen Bezugnahmemodus >Ahnlichkeit«.
Sie bewirkt die Anthropomorphisierung einzelner musikalischer Konfigura-
tionen, die zusammen mit der perzeptiven Verschmelzung von Bezeich-
nendem und Bezeichneten die flir musikalische >Narration< (eigentlich:
musikalische Dramatik) charakteristische Unmittelbarkeit erzeugt, mit der
wiederum die Projektion einer persona in die Musik einhergeht. In eine
musikalische, anti-symmetrische und insofern teleologische Dramaturgie
eingebunden, erscheint diese musical persona als Akteur eines Wandlungs-
prozesses. Musikalische >Narrationenc teilen dabei mit verbalsprachlichen
Narrationen, dass sie die lebensweltlichen Ereignisfolgen und deren anthro-
pomorphen Akteure nicht >enthalten<, sondern wir ihnen lediglich zuschrei-
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ben, auf diese Bezug zu nehmen. Das Spektrum der Bezugnahme ist aller-
dings aufgrund des fiir Musik spezifischen Bezugnahmemodus bei musika-
lischen »>Narrationen« deutlich gréfler als dasjenige bei verbalsprachlichen

Narrationen.

ANMERKUNGEN

1 Vgl. z.B. die Beschreibungen von Oulibichefff, Alexandre: Beethoven:
ses critiques et ses glossateurs, Leipzig/Paris 1857; Marx, Adolf Bern-
hard: Ludwig van Beethoven. Leben und Schaffen, Bd. 1, Berlin 1859.

2 Newcomb, Anthony: »Schumann and Late Eighteenth-Century Narra-
tive Strategies«, in: /9th-Century Music 11 (1987), S. 164-174; Tarasti,
Eera: »On the Modalities and Narrativity in Music, in: Essays on the
Philosophy of Music, hrsg. von Veiko Rantala/Lewis Rowell/Eero Ta-
rasti, Helsinki 1988, S. 110-131; Abbate, Carolyn: »What the Sorcerer
Said«, in: 19th-Century Music 12 (1989), S. 221-230; Pasler, Jann:
»Narrative and Narrativity in Music« [1989], in: Writing Through Mu-
sic, hrsg. von Michael Klein/Nicholas Reyland, Oxford 2008, S. 25-48.

3 Vgl Meelberg, Vincent: New Sounds, New Stories: Narrativity in Con-
temporary Music, Leiden 2006, https://openaccess.leidenuniv.nl/handle/
1887/27372 (Abruf am 8. Mai 2015) (einschlieflich der von ihm ge-
nannten Literaturliste) sowie die Beitrdge in Klein, Michael/Reyland,
Nicholas (Hrsg.): Music and Narrative since 1900, Bloomington/IN
2013.

4 Ich rede von Verbalsprache anstatt von Sprache, weil der Sprachbegriff
mehrdeutig ist: er kann sowohl dazu dienen, verschiedene Verbal-
sprachen voneinander abzugrenzen — die Sprache »Englisch< von der
Sprache »Franzdsisch¢ z.B. — als auch als Bezeichnung fiir Zeichen-
systeme verwendet werden, die keine Verbalsprachen sind, wie z.B.
Taubstummensprache und Programmiersprachen.

5 Vgl diesbeziiglich u.a. die Studien von Abbate (wie Anm. 2); Pasler
(wie Anm. 2); Nattiez, Jean-Jacques: »Can One Speak of Narrativity in
Music?«, in: Journal of the Royal Musical Association 115/2 (1990), S.
240-257; Meelberg (wie Anm, 3).



SEMIOTISCHE GRUNDLEGUNG MUSIKALISCHER NARRATION | 213

10

11

12

13

Freilich handelt es sich bei Schwitters »Ursonate« auch weniger um
eine Komposition, die die Gattungsgrenze zur Poesie, als vielmehr um
ein Gedicht, das die Gattungsgrenze zur Musik tiberschreitet.

Genette, Gérard: Narrative Discourse. An Essay in Method [1972],
Ithaca/NY 1980.

Vgl. ebd.

Eine Erzihlerinstanz muss sich nicht in einem im Inhalt der Erzéhlung
direkt nachweisbaren Erzihler manifestieren. Es ist auch genauso gut
mdglich, dass der Erzihler vom Leser lediglich imaginiert wird.

Die Ableitung dessen, was eine Erzihlung ist, aus dem Vergleich der
Gattung mit derjenigen des Dramas ist fiir die literaturwissenschaftliche
Diskussion grundlegend, auch wenn das Drama nur implizit den
Vergleichsmafstab darstellt (vgl. z.B. Bal, Mieke: Narratology. Intro-
duction to the Theory of Narrative [1985], Toronto 2009, S. 64).
(Monika Fludernik macht demgegeniiber deutlich, dass das Label
»Erzdhlungc auf weit mehr Textsorten anzuwenden ist, als die
literarische Erzihlung, Sie definiert »Erzihlung¢ als »géngige und oft
unbewusste Aktivitit in der miindlichen Sprache [...] [, die] sich von
dieser tiber mehrere Gebrauchstextsorten (Journalismus, Unterricht) bis
zu dem, was wir prototypisch als Erzihlen auffassen, ndmlich das
literarische Erzdhlen als Kunstgattung« erstreckt. Fludernik, Monika:
Einfiihrung in die Erzéihltheorie, Darmstadt 2006, S. 9. In ihrer Per-
spektive ergibt sich die Definition der Erzihlung somit nicht aus ihrem
Kontrast zum Drama.)

Die Klassifizierung von Mittelbarkeit als zentralem Merkmal des
Erzdhlens geht auf Franz K. Stanzel zuriick. Vgl. ebd., S. 175.

In Unsung Voices impliziert Abbate, dass flir Erzihlungen Mittelbarkeit
ein unverzichtbares Merkmal darstellt: »[Clan music in fact possess
narrativity without the distance engendered by discursive formulation?
I would claim not, though not solely because I espouse a given position
within complex literary-critical debates on what constitutes narrativity.«
Abbate, Carolyn: Unsung Voices: Opera and Musical Narrative in the
Nineteenth Century, Princeton/NJ 1991, S. 26.

Nattiez (wie Anm. 5), S. 242, 245f. (zu anthropomorphen Akteuren und
Ereignissen). Abbate stellt fest: »[L]iterary theories of narrative suggest
ways in which music cannot narrate, and how our metaphor of narration
collapses and lies empty — in strange folds and curves [...] Perhaps mu-
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14

sical works have no ability to narrate in the most basic literary sense;
that is, to posit a narrating survivor of the tale who speaks of it in the
past tense« (Abbate [wie Anm. 2], S. 228, 230). »This sense of the
speaker’s detachment, a particular human and moral stance toward the
referential object of one’s speech, is one defining mark of narration:
does this stance have a musical cognate? [...] Music’s distinction is
fundamental and terrible; it is not chiefly diegetic but mimetic. [...]
When there is a framing narrator, as there is in ERLKONIG [in the verbal
text or in the music?], his presence is kept to a minimum; often (as in
the ZAUBERLEHRLING) there seems to be no outside voice« (Abbate [wie
Anm. 12], S. 53). Ein weiterer Aspekt, der der Auffassung einiger
Musikwissenschaftlerinnen gemiB die Ubertragbarkeit des literatur-
wissenschaftlichen Narrativititskonzepts auf die Musik infrage stellt, ist
die Tatsache, dass — um Abbates vielzitierte Frage zu reformulieren —
ymusic does not have a past tense< (im verbalsprachlichen Sinn). Eine
negative Antwort auf diese Frage ist jedoch keineswegs ein Indiz dafiir,
dass Musik nicht narrativ sein kénne. Denn anders, als die Frage
suggerieren mag, werden verbalsprachliche Erzéhlungen zwar hiufig,
jedoch keineswegs immer in einer grammatikalischen Vergangen-
heitsform verfasst, Prdsenz und sogar Futur (in der Prolepse) finden in
Erzihlungen ebenfalls Anwendung, vgl. Martinez, Matias/Scheffel,
Michael: Einfiihrung in die Erzdhltheorie, Miinchen 2009, S. 33.
Ebenfalls unbedeutend ist die Tatsache, dass Musik — anders als
Erzihlungen — generell iiber keine temporalen Differenzierungsmog-
lichkeiten verfiigt und somit erzihlerische Modi der Analepse und
Prolepse nicht méglich sind. Diese Modi stellen m.E. keine konsti-
tutiven Merkmale von verbalsprachlichen Erzihlungen vor. Sie kénnen
vorkommen, miissen jedoch nicht.

»We end where we might begin, with a question. Do the last ten
measures pass over to the other world, speaking in the past tense of
what has passed? Is this the orchestral he said? Then the slow epilogue
is the voice of the third person, who in the poem is mute and leaves his
mark, the quotation marks, only in the poem's final stanza. Perhaps this
narrator, who in Dukas’s scherzo is not »silent¢, even continues beyond
the he said. If so, he tells us what happened after we have heard what
the sorcerer said.« Abbate (wie Anm, 2), S. 230. Vgl. auch Abbate (wie
Anm. 12), insb. S, 1391f.



SEMIOTISCHE GRUNDLEGUNG MUSIKALISCHER NARRATION | 215

15

16
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18
19

20

»[N]arrative listening is a return to structural listening, but with a dif-
ference as well. In narrative listening, a sense of comprehension can be
established through musical structuring, but the activity of structuring,
as is done in narrative listening, differs in important respects from struc-
tural listening.« Meelberg (wie Anm. 3), S. 3. Vgl. zur Musik des 20,
Jahrhunderts insb. Kap. 6 in Meelbergs Monographie.

Er schreibt z.B.: »My contention is that music has more narrative traits
than [...] critics assume.« Ebd., S. 1.

»[Tlhe composer and his/her intentions do not play any role in my
conception of narrative listening.« Ebd., S. 4.

Ebd., S. 11.

Die hier skizzierte Zeichentheorie rekurriert nicht auf die Theorie eines
einzelnen Zeichentheoretikers, sondern ist eklektisch — und dabei
zugleich wohl auch in einzelnen Hinsichten origindr. Wer die Urhebe-
rinnen der jeweiligen Theoriefacetten sind, ist ohne umfangreiche
Studien schwer zu rekonstruieren, weil erstens Uneinigkeit dariiber
besteht, wie einzelne Theoreme oder ganze Theorien von Autoren zu
verstehen sind — d.h. es wiire eine komplexe Auslegungsgeschichte zu
berlicksichtigen ~ und zweitens diese im Laufe der Kultur- und
Zeichentheoriegeschichte von nachfolgenden Autorinnen sowie in
verschiedenste geisteswissenschaftliche, oftmals miindliche Diskurse
tibernommen und modifiziert wurden. Aufgrund dieser Schwierigkeit,
Urheberinnen klar zu identifizieren — ist diese oder jene Theoriefacette
auf diese oder jene Autorin zuriickzuflihren oder handelt es sich um
eine unbeabsichtigte, also quasi origindre Umdeutung von meiner
Seite? —, beschreibe ich Zeichenprozesse so, wie sie meiner Auffassung
nach am plausibelsten vorzustellen sind, ohne die einzelnen Aspekte
meiner Theorie explizit auf einzelne Autorinnen zuriickzufithren.
Zeichenprozesse, die auf der Basis von Stipulation erfolgen, beruhen
dabei keineswegs auf expliziter Absprache, Regelsetzung oder Normie-
rung; es handelt sich vielmehr um implizite Vereinbarungen, die in der
Form von semiotischer Praxis bestitigt und verfestigt werden und die
jedoch insofern »verbindlich« sind, als eine Zeichenverwenderin, die in
eine Sprachgemeinschaft >hineingeboren¢ und in ihr sozialisiert wird,
im Sozialisierungsprozess lediglich die Rolle der Lernenden, nicht
diejenige der die semiotische Praxis Aktiv-Mitgestaltenden {ibernimmt.
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21 Mein Konzept des semiotischen Bezugnahmemodus >Ahnlichkeitc
kniipft an Nelson Goodmans Konzept der Exemplifikation an. Es
weicht von Goodman jedoch in zwei Hinsichten ab. 1) Wihrend ich der
Klasse der Zeichensysteme oder -prozesse, die ausschlieBlich auf
Stipulation beruhen, weil die Beziehung zwischen Bezeichnendem und
Bezeichnetem arbitréir ist (wie das Zeichensystem >Verbalsprachec),
diejenige der Zeichensysteme oder -prozesse gegentiberstelle, die auf
Ahnlichkeit beruhen, ist bei Goodman die zweite Klasse, die diejenige
der Stipulation erginzt, die Exemplifikation. Mit dem Exemplifikati-
onskonzept entwickelte Goodman einen Bezugnahmemodus, der die
essentielle Rolle, die die Beobachtung von Ahnlichkeiten zwischen
Bezeichnendem und Bezeichnetem vonseiten der Zeichenverwende-
rinnen spielt, verdeckt, obwohl sie gerade flir sein Konzept der Exem-
plifikation grundlegend ist. Das fithrt das von Goodman angefiihrte
Paradigma fiir Exemplifikation >Stoffprobe« deutlich vor Augen. Die
exemplifizierende Funktion, die die Stoffprobe in Goodmans Beispiel
besitzt, beruht darauf, dass sie Eigenschaften (properties) mit dem
Stoffballen, auf den sie sich bezieht, teilt. Vgl. z.B. Goodman, Nelson:
Ways of Worldmaking, Indianapolis/IN 1978, S. 37. Es sind diese
Eigenschaften, auf deren Basis wir, die Zeichenverwenderinnen, der
Stoffprobe zuschreiben, auf den Stoffballen Bezug zu nehmen. >Teilen
von Eigenschaften¢ ist jedoch eine Umschreibung dessen, was wir
herkdmmlich als >Ahnlichkeit miteinander haben¢ beschreiben. Auf
diese Zusammenhinge weist auch bereits der von Goodman verwendete
Begriff »exemplification< hin. Die beiden Begriffe »>Ahnlichkeit< und
»Exemplifikation< beziehen sich auf verwandte Sachverhalte. Ahnlich-
keit besteht, wie gezeigt, wenn zwei Dinge oder Phinomene mindestens
eine Eigenschaft miteinander teilen. Ein Ding oder Phinomen
exemplifiziert eine Gruppe von Dingen oder Phinomenen, wenn erste-
res die in einem bestimmten Kontext relevanten Merkmale von letzterer
besitzt, d.h. mit ihr in diesen Hinsichten &hnlich ist. Dass Goodman
trotz der grundlegenden Bedeutung, die Ahnlichkeit fiir sein Konzept
der Exemplifikation hat, diesen Sachverhalt dennoch in Languages of
Artund Ways of Worldmaking (Goodman, Nelson: Laguages of Art, In-
dianapolis/IN 1976; Goodman, Nelson: Ways of Worldmaking, Indiana-
polis/IN 1978) unterdriickte, diirfte einer etwa zeitgleichen philoso-
phischen Diskussion iiber die Validitit von Ahnlichkeitsbehauptungen

i
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geschuldet sein, in deren Zuge Goodman in seinem Aufsatz »Seven
Strictures on Similarities« darauf abhob, dass Ahnlichkeit keine Bezie-
hung zwischen zwei Phidnomenen konstituiere, weil jede zwei Phino-
mene in irgendeiner Hinsicht zueinander dhnlich sind (und sei es nur
hinsichtlich des Umstandes, dass beide Phidnomene Phinomene sind)
(vgl. Goodman, Nelson: »Seven Strictures on Similarity«, in: ders.,
Problems and Projects, Indianapolis/IN 1972, S. 437-446, hier S. 443).
Wenn jedoch Ahnlichkeit zwischen jeden zwei Phénomenen »festge-
stellt« werden konne, so liele sich Goodman weiterfithren, sei sie nicht
dafiir geeignet als Bezugnahmemodus fiir Zeichenprozesse zu dienen.
Dieser Einwand ist meiner Auffassung nach zu vernachldssigen — und
zwar deshalb, weil Goodman in dem gleichen Aufsatz, in dem er das
radikale Argument vorbrachte, auch zeigte, dass der Kontext oder die
Perspektive, in dem bzw. aus der zwei Gegenstiinde zueinander ins
Verhiltnis gesetzt werden, die Hinsichten, in denen etwas als dhnlich
rerkannt¢ wird, stark limitiert. Goodman fiithrt hier das Beispiel an, dass
auf einem Flughafen die Ahnlichkeit zwischen zwei Koffern am Check-
In in Hinblick auf deren Gewicht festgestellt wird — d.h. zwei Koffer
sind dhnlich, wenn sie ein dhnliches Gewicht haben ~, wohingegen bei
der Gepickabholung sich die Ahnlichkeit zwischen zwei Koffern an
dessen Aussehen bemisst — zwei Koffer sind dhnlich, wenn sie eine
dhnliche Farbe, Grofle und Form haben. In Goodmans Worten: »cir-
cumstances alter similarities« (Goodman, Nelson: »Seven Strictures on
Similarity«, in: ders., Problems and Projects, Indianapolis/IN 1972, S.
437-446, hier S. 445), oder genauer: »circumstances, i.e. the perspective
of the individual looking for similarities in a specific situation, deter-
mine which shared properties constitute similarity between two phe-
nomena and which ones are irrelevant«. 2) Anders als Goodman halte
ich die Bezugnahmerichtung beim Bezugnahmemodus >Exemplifika-
tiong, den ich hier durch den Modus sAhnlichkeit¢ ersetze, fiir irrelevant
bzw. unbestimmt. (Goodman entwickelte seine Vorstellung, dass bei
der Exemplifikation die Bezugnahmerichtung im Vergleich zu derje-
nigen bei der Denotation umgekehrt sei, offenbar vor dem Hintergrund
des Denotationskonzepts.) Welches der zwei Phdnomene, zwischen der
eine Zeichenverwenderin eine Ahnlichkeitsbezichung konstruiert, das
Bezeichnende oder das Bezeichnete ist, ist nicht dem Phinomen, das im
gegebenen Kontext als Bezeichnendes operiert, inhérent, sondern hingt
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24
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alleine von der Perspektive der Zeichenverwenderin ab. Temporalitit
spielt hierbei eine zentrale Rolle, wie Christopher Reynolds anhand
Is gezeigt hat. Er beschreibt die Erfahrung, dass beim

eines Beispie
¢ in seiner Wahrnehmung

Horen einer Orgelkomposition von Buxtehud
Buxtehudes Stiick auf Beethovens FUNFITE SYMPHONIE, die er lange

vorher bereits kennengelernt hatte, Bezug zu nehmen schien, obwohl
»Buxtehude was certainly not imitating nineteenth-century Beethoven.«
Reynolds, Christopher A.: Motives for Allusion: Context and Content in
Nineteenth-Century Music, Cambridge/MA 2003, S. X-X1.

Vgl. Anm. 19.

7war kénnen zwischen dem Signifikanten skurz< und dessen Signifikat
ebenfalls Ahnlichkeiten festgestellt oder konstruiert werden — beide
teilen die Eigenschaft der Kiirze miteinander —; dieser Ahnlichkeit wird
von Zeichenverwenderinnen jedoch keine Bedeutung beigemessen, weil
sie als zufillig, nicht >naturgegeben bewertet wird.

Vgl. Anm. 23.

Ahnlichkeitskonstruktionen vonseiten der Perzipientinnen erfolgen
selbstverstindlich auch beim Horen von sog. absoluter Musik. Denotie-
rende, also verbalsprachliche Zeichen als Elemente des Notentextes
oder im Kontext des Notentextes, die eine Limitierung des Spektrums
konstruierbarer Ahnlichkeiten mit sich bringen, spielen weiterhin eine
Rolle; diese ist allerdings schwicher. Absolute Kompositionen enthal-
ten genauso wie andere musikalische Werke Passagen und Klangkonfi-
gurationen, die durch charakteristische Eigenschaften gekennzeichnet
sind, fiir die sich wiederum im Laufe der Musikgeschichte verbal-
sprachliche Labels wie yFanfare¢, »Seufzermotiv¢, >Anabasis< oder
yKatabasis¢ herausgebildet haben. Wir schreiben diesen verbalsprach-
lichen Labeln zu, auf der Basis von Stipulation auf spezifische Phano-
mene Bezug zu nehmen: auf ein Signal, das in diversen soziokulturellen
und politischen Kontexten dazu verwendet wird, ein Ereignis von
einiger Bedeutung (wie die Ankunft eines Herrschers oder das Ende
einer Jagd) anzukiindigen oder zu einer bestimmten Handlung (einem
Angriff z.B.) aufzurufen; auf eine menschliche Lautduflerung als
yAusdruck¢ von Trauer oder Kummer; bzw. auf eine Bewegung in eine
vertikale Richtung (aufwirts bzw. abwirts). Die Grundlage flr die
Verwendung dieser Labels ist die Beobachtung von — der Auffassung
der Horerinnen oder Ausfithrenden nach — relevanten Ahnlichkeiten



SEMIOTISCHE GRUNDLEGUNG MUSIKALISCHER NARRATION | 219

zwischen dem Denotationspektrum des Labels und den Eigenschaften
der gelabelten musikalischen Passage: die intervallische Kontur, ein
Spannungs-Entspannungs-Prozess, die Richtung der musikalischen
Bewegung. Unsere Praxis des verbalsprachlichen Labelns von musika-
lischen Konfigurationen (im Rahmen des Musikdiskurses, der Musik-
ausbildung und des Musizierens) bringt mit sich, dass das Denotations-
spektrum des verbalsprachlichen Labels auf die musikalische Konfi-
guration »abfirbt¢, d.h. die musikalische Konfiguration ein dhnliches
Denotationsspektrum >adaptiert<. (Der Grund hierfur ist, dass Zeichen-
verwender kognitiv nicht zwischen einem Bezeichnenden (als Element
der zweistelligen Relation »Zeichen<) und seiner Umgebung, hier dem
der Tonkonfiguration zugeschriebenen verbalsprachlichen Label, unter-
scheiden.) Es ist evident, dass diese >Kontamination< musikalischer
Konfigurationen mit auBermusikalischer Bedeutung, d.h. mit einem
spezifischen Denotationsspektrum eines verbalsprachlichen Labels,
auch eine Einengung des Spektrums bewirkt, das Musikh&rerinnen und
Ausfithrenden zur Konstruktion von Ahnlichkeiten zwischen der musi-
kalischen Passage und anderen Phiinomenen zur Verfiigung steht.
Indem wir z.B. die Zweitonkonstellationen zu Beginn von Brahms
Klavierquartett (»Werther«) op. 60/3 als Seufzermotiv labeln, behaup-
ten wir implizit eine Ahnlichkeit zwischen den Zweitonkonstellationen
und Seufzern. Wir unterstellen dariiber hinaus, dass die musikalische
Passage ein emotionales Spektrum denotiert, das durch psychische
Spannung gekennzeichnet ist und von Trauer, Verzweiflung und
Kummer bis zu freudevoller Erwartung reicht (je nachdem, ob sie in
einer getragenen oder lebhaften Weise vorgetragen wird). Wir unterstel-
len dies, weil wir dem Label »Seufzermotiv< zuschreiben, nicht nur auf
Seufzer, sondern auch auf ein spezifisches emotives Spektrum Bezug zu
nehmen. Mit anderen Worten: Es erschiene widerspriichlich, wenn wir
Zweitonkonstellationen als Seufzermotive labelten, zugleich jedoch
behaupteten, dass die Zweitonkonstellationen auf einen Rollkoffer oder
einen Gummiball Bezug nehmen, die eine Treppe hinunterplumpsen
bzw. -hiipfen; eine solche Aussage wiire nur nachvollziehbar, wenn wir
dem Label >Seufzermotiv« zuschrieben, in ganz abstrakter Weise auf
nichts weiter als einen Halbtonschritt abwirts sich bewegende Zweiton-
konstellationen Bezug zu nehmen, Pointiert formuliert bedeutet dies:
Indem wir tiber Musik reden, sie beschreiben, schreiben wir ihr auBer-
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26
27

28

29

gleichgiiltig ob sie von anderen Musik-
horerinnen und -ausfiihr Is »absolut« klas'siﬁzwrt w1rcl1 oder nicht.
Eine absolute Musik im strengen Sinn lieBe sich nur errelchén, vx'/enn
wir es unterliefien, uns iiber Musik auszutauschen und den blSherlg.en
Musikdiskurs und seine 7Zuschreibungsresultate vergas.sen. Das .scheg]t
mir gegenwéirtig jedoch alles andere als wahrs?hemllch "zu s.em. I'Em
weiterer Faktor, der das Spektrum der zu konstruierenden Ahr'lllchkext -
auch bei so genannter absoluter Musik — einschrankt, ist unsere
Gewohnheit, zwischen musikalischen Konﬁgurationc?n und anthr.opO-
morphen Zligen und Gesten Ahnlichkeiten zu konstruieren. Vgl. hxerz'u
die Erorterungen im Rahmen der PersonaTheorie, der Konturtheorie
und, damit im Zusammenhang stehend, Theorien zum musikalischen
Ausdruck sowie zur musikalischen Narrativitit von u.a Kivy, Peter:
Sound Sentiment, Philadelphia/PA 1989, S. 71-83; Levinson, Jerrold:
»Musical Expressiveness as Hearability-as-Expression, in: Contempo-
rary Debates in Aesthetics and the Philosophy of Art, hrsg. von Mat-
thew Kieran, Malden/MA: 2006, S. 192-206; Rinderle, Peter: »Musik
als expressive Geste einer imagindren Person«, in: Zeitschrift fiir
philosophische Forschung 62 [2008], S. 53-72; und Trivedi, Saam:
wMusic and Imagination, in: The Routledge Companion to Philosophy
hrsg. von Theodore Gracyk and Andrew Kania, New York,

ikalische Bedeutungen zi,

mus
enden a

and Music,
2011, S. 113-122.

Vgl. Abbate (wie Anm. 2), S. 228.

Raffman nennt sie »nuance ineffability«; vgl. Raffman, Diana: Lan-

guage, Music, and Mind, Cambridge/MA 1993 (>nuance ineffability ist
einer der Kemnbegriffe des Buches).

Fiir einen historischen Uberblick iiber die Entwicklung von Erzihi-
theorien und der Narratologie ab dem ausgehenden 19. Jahrhundert vgl.
Fludemik (wie Anm. 10), S. 19ff.

In seiner Studie zur »narrativity in contemporary music« legt Meelberg
demgegeniiber nahe, dass die meiste Musik narrativ sei; er geht aller-
dings dabei davon aus, dass Narrativitit nicht ein bestimmtes Set an
kompositorischen Eigenschaften eines Werkes ist, sondern eine Per-
spektive und kognitive Leistung des Horers: »A possible way to struc-
ture music is to narrativize it, i.e. to regard it as a narrative [...] the nar-
rative listening stance [...] is not a reconstruction of a listening experi-
ence, nor is it a recipe in order to atrive at a »correct« way of musical
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listening. Instead, I consider a narrative listening stance to be an alter-
native manner of musical listening, one that does not exclude other pos-
sibilities to experience the music [...]. Narrativization is a fundamental
human tendency in order to come to terms with temporal phenomena.«
Meelberg (wie Anm. 3), S. 37, 6, 224. Meelberg kniipft damit offenbar
an Newcomb an; vgl. ebd., S. 41.

Das Lied ohne Worte ist freilich nur unter Vorbehalt als Beispiel fiir
marrative Musikgattungen< zu nennen. Denn dem insbesondere im 19.
Jabrhundert praktizierten Diskurs iiber den musikalischen Charakter
gemil sind Lieder ohne Worte Charakterstiicke und diese werden
wiederum dem Diskurs gemiB von mehrsitzigen Kompositionen abge-
grenzt, weil sich erstere im Unterschied zu letzteren durch einen
einheitlichen Charakter auszeichnen — wohingegen ein narratives Mu-
sikstiick einen Wechsel des musikalischen Charakters bedingt, um eine
»Geschichte erzihlen< zu kénnen. Zur Geschichte des Charakterbegriffs
im Musikdiskurs: vgl. Ruiter, Jacob de: Der Charakterbegriff in der
Musik, Stattgart1989.

Der Sprachbegriff ist nicht nur, wie in Anm. 1 erwihnt, diffus. In Bezug
auf Musik ist er &uBerst problematisch, weil er suggeriert, dass Musik
genauso wie Verbalsprache auf der Grundlage des Bezugnahmemodus
»Denotation¢ funktioniert. Musik ist zwar ein Zeichensystem; sie ist
jedoch nicht mit Verbalsprache vergleichbar. Dies wurde in der
Vergangenheit und wird heute noch immer von manchen Musikphilo-
sophinnen tibersehen — und zwar meiner Vermutung nach deshalb, weil
erstens philosophisches Denken iiber Musik hiufig nicht auf der
Grundlage einer ausreichenden Reflektion iiber die »Funktionsweise«
von Musik als Zeichensystem erfolgt und zweitens gerade die
philosophische Disziplin mit ihrem Primat der Verbalsprache dazu
verleitet, Zeichenprozesse, die zum Erfahren, Erkennen und Verstehen
der Welt unverzichtbar sind, auf verbalsprachliche Zeichenprozessen zu
reduzieren (und alle weiteren Formen von Zeichenprozesse die mittels
diverser Zeichensysteme und -konstellationen realisiert werden —
Musik, Taubstummensprache, Verkehrszeichen, Tanz, Beriihrung, Ge-
riiche, Morsezeichen, Kleidungsstile, Mimiken etc. — auszublenden oder
als Ableitungen zu begreifen), Zwar bestehen zweifellos dahingehend
Ahnlichkeiten zwischen Musik und Verbalsprache im Hinblick auf
Phrasierung; diese sind jedoch m.E. von untergeordneter Bedeutung,
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weil anders als Verbalsprache das Zeichensystem »Musik¢ keine logi-
schen Operatoren (>undy, >oders, snicht¢) besitzt, d.h. strukturierende
Phrasierungen in der Musik einen anderen Sinn sowie auch eine andere
Bedeutung haben als in der Verbalsprache.

Bei narrativem Tanz handelt es sich im Grunde um eine stilisierte,
thythmisierte und meist von Musik begleitete Variante der Pantomime.
Vgl. Meelberg (wie Anm. 3).

Vgl. Foster, Susan Leigh: Choreography and Narrative, Blooming-
ton/IN 1996; Nye, Edward: mChoreography« is Narrative: The Pro-
grammes of the Eighteenth-Century Ballet d’Actiong, in: Dance Re-
search 26/1 (2008), S. 42-59.

Ich verwende den Begriff in Anfiihrungszeichen, weil es sich bei
Bewegungsmodi, Gesten und Mimik zwar um Zeichenprozesse, nicht
jedoch um Sprache im eigentlichen Sinn handelt; Sprache zeichnet sich
nicht nur durch Referenzialitit (wie jedes Zeichensystem), sondern
auch durch Grammatik aus.

Vgl. Anm. 8.
Vgl. u.a. Lacan, Jacques: »Fonction et champ de la parole et du

langage en psychoanalyse«, in: ders., Ecrits, Bd. 1, Paris 1966, S.
237-322, hier S. 276.

Vgl. fiir bildende Kunst und Tanz Brandstetter, Gabriele: »Ausdrucks-
tanz«, in: Handbuch der deutschen Reformbewegungen 1880-1933,
hrsg. von Diethart Kerbs/Jirgen Reulecke, Wuppertal 1998, S. 451-463;
Mersch, Dieter: Was sich zeigt, Miinchen 2002, S. 49,

Nattiez (wie Anm. 5), S. 251.

Vgl, Abbate (wie Anm. 12).

Pasler hebt darauf ab, dass Musik als signifier auf andere Komposi-
tionen und »a wide range of extramusical and even musical ideas«, die
signifieds wie eine »series of actions, a given character, or the flux of a
character’s emotions« Bezug nimmt. Pasler (wie Anm. 2), S. 27.

»[A] necessary assumption of musical narrativity [is] that music is
textual, in the sense of defining relations and articulating codes in a
genuinely semiotic fashion«, »[but that] a musical text [...] is not a
mere sequence of sounds any more than a literary text is a sequence of
words«. Samuels, Robert: »Music as Text: Mahler, Schumann and Is-
sues in Analysis«, in: Theory, Analysis and Meaning in Music, hrsg.
von Anthony Pople, Cambridge 1994, S. 152-163, hier S. 152.
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Fur Meelberg scheinen dariiber hinaus musikalische Zeichenprozesse
weniger auf die Generierung von Bedeutung als auf diejenige von
Struktur hinauszulaufen: »[T]he listener may relate musical phrases to
other musical works or practices, or to nonmusical ideas or phenomena.
In short: the listener can structure music while listening to it. [....] Both
with the aid of musical conventions and with the expectations aroused
by the music that has already sounded, a listener tries to make sense of
the music s/he is listening to. [...] [A] musical text can [...] be regarded
as a finite, structured whole composed of musical signs.« Meelberg
(wie Anm. 3), S. 16, 44, Kursivierung durch Autorin,

Bekker, Paul: Gustav Mahlers Sinfonien, Berlin 1921, S. 79.

Vgl. Gustav Mahler: ZWwEITE SYMPHONIE, hrsg. von der Internationalen
Mahler Gesellschaft, Universal Edition, Wien 1971, S. 10, Takte 74ff,
(Einzusehen iiber imslp.org).

Best, Otto F.: »Held, Heros«, in: Historisches Worterbuch der Philoso-
phie, Bd. 3, hrsg. von Joachim Ritter, Basel 1974, Sp. 1043-1049, hier
Sp. 1044,

Vgl. zB. Kivy (wie Anm. 25), S. 71ff. Fiir einen Uberblick iiber die
Konturtheorie vgl. Rinderle, Peter: Die Expressivitdt der Musik, Pader-
born 2010, S. 95ff,

Bezeichnen wir eine Zusammenhangsbildung als Assoziation, so
kennzeichnen wir sie implizit als willkiirlich, der Tendenz nach unkon-
trolliert und in jedem Fall unverbindlich, weil kein gesellschaftlicher
Konsens fiir diese Form der Zusammenhangsbildung besteht. Bezeich-
nen wir demgegeniiber eine Zusammenhangsbildung als Bedeutung
eines Zeichens (d.h. also eigentlich des Bezeichnenden), so geben wir
damit zu verstehen, dass wir davon ausgehen, dass unsere Zusammen-
hangsbildung als angemessen akzeptiert wird. Voraussetzung fiir diese
Akzeptanz ist dabei, dass die Zusammenhangsbildung in Riickkopplung
mit unserem Wissen Uber gesellschaftliche Konventionen w.4. erfolgt
ist, d.h. sie erfolgt sozial kontrolliert und reguliert.

Zur Animierung (als genereller Form der Anthropomorphisierung) von
Musik vgl. u.a. Abbate (wie Anm. 12), S. 13; Trivedi (wie Anm. 25), S.
118.

Zum Zusammenhang zwischen Musikverstehen und Kérpererfahrungen
vgl. Cochrane, Tom: »A Simulation Theory of Musical Expressivity«,
in: Australasian Journal of Philosophy 88 (2010), S. 191-207, insb. S.
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198. Er verarbeitet Forschungsergebnisse von u.a. Antonio Damasio,
Stephen Davies, Vittorio Gallese, Alvin Goldman und Jenefer Robin-
son.

Vgl. Gustav Mahler; ZwEITE SYMPHONIE, hrsg. von der Internationalen
Mahler Gesellschaft, Universal Edition, Wien 1971, S. 21, Takte 175ff.
(Einzusehen {iber imslp.org).

Bekker (wie Anm. 44), S. 77.

Trotz der klanglich weicheren Instrumentierung >Trompeten und Hér-
ner< statt »Tuben, Posaunen und Trompeten< erzeugt die martellato
Anweisung ein duflerst brillantes, scharfes Timbre, nicht unihnlich
einer bedrohlichen, resolut schreienden Stimme, die den Anspruch auf
Macht — Herrschermacht und Handlungsmacht — erhebt.

Auf diese Zusammenhénge weist auch Pasler hin: »The ultimate reason
narrative events are directed and connected is that they undergo or
cause transformation, which is probably the narrative’s most important
and most illusive characteristic.« Pasler (wie Anm. 2), S. 34.

Ahnlich zweifeln wir nicht an der Identitit eines Bekannten, auch wenn
dieser im Laufe der vergangenen Jahre mehr Falten und graue Haare
bekommen hat.

Vgl. Johann Mattheson: SUITE DOUZIEME POUR LE CLAVECIN, hrsg. von
Hermann Hinsch, http://imstp.nl/imglnks/usimg/d/dd/IMSLP04594-Ma
ttsuite12.pdf (Abruf am 2. September 2015), S. 11.

F-Moll (Tonika) und VII. Stufe (mit funktionstheoretischer Termino-
logie: ein verkiirzter Dominantseptakkord).

Vgl. Gustav Mahler: ZWEITE SYMPHONIE, hrsg. von der Internationalen
Mahler Gesellschaft, Universal Edition, Wien 1971, S. 18-20, Takte
145-174 (Einzusehen tiber imslp.org). Ahnliche, an der Konstitution
von »Narrativitdtc beteiligte musikalische Prozesse beschreibt auch
Meelberg: »[A] note E is interpreted differently when sounding together
with an A major chord than when sounding together with a C minor
chord. In this way, the simultaneous organization of sounds creates a
frame, a specific context [...]. The principle of continuity [...] states
that when a series of sounds consistently, or continuously, changes val-
ue in a particular direction in units of similar size, the sounds will tend
to form events.« Meelberg (wie Anm. 3), S. 65, 75.

Heroisierung und Anthropomorphisierung stehen dabei nicht in einem
kausallogischen, temporalen Verhiltnis; es gilt nicht >erst A, dann Be.
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Beide sind zwei Seiten derselben Sache. Die Vorstellung (und Interpre-
tation beim Hoéren), dass Musik anthropomorph ist, d.h. menschliche
Aspekte — Emotionen, Bewegungsmodi — besitze, ist Voraussetzung
dafiir, dass eine Heroisierung gelingt, d.h. die Horerinnen bereit sind,
die Musik als heroisch wahrzunehmen (wie dies Bekker im obigen Zitat
tut, vgl. Bekker [wie Anm. 44], S. 79).

Wenn Meelberg zwar davon ausgeht, dass »narrative Kompositionen¢
»actors« enthalten, zugleich jedoch die Theorie zuriickweist, dass das
Verstehen von Musiknarrationen mit der Animisierung oder Anthropo-
morphisierung von Musik aufs engste verkniipft ist (vgl. Meelberg [wie
Anm, 3], S. 83f), so beriicksichtigt er m.E. nicht ausreichend, dass
menschliche Assoziationen (sowie Denken generell) hiufig nicht
konsistent und kontinuierlich sind. Wir kénnen z.B. einen Gegenstand,
der heruntergefallen und zerbrochen ist, wie ein Kind >ausschimpfenc
(und ihn in diesem Moment anthropomorphisieren), gleichzeitig jedoch
wissen, dass der Gegenstand sicherlich kein Mensch ist und unsere
Riige nicht zur Kenntnis genommen hat. Genauso kénnen wir auch
musikalischen Motiven oder Themen in einem Moment des Horpro-
zesses die Rolle von Akteuren, d.h. handlungsméchtigen menschlichen
Subjekten, zuweisen, zugleich jedoch {iberzeugt davon sein, dass wir sie
nicht anthropomorphisiert haben.



