Exkurs II:
Moglichkeiten und Strategien
des Sprechens uber Musik

PROBLEMLAGE

Das Sprechen iiber Musik, die Auseinandersetzung damit, wo wann welche
Musik »emotional impact« fiir einen bereithélt, also das sich mit der Sache
selbst abgeben in Riethmiillers Sinne, ist freilich gar nicht so leicht. Erst
recht das Sprechen iiber die Wirkung von Musik auf einen selbst und die
Riickbeziehung dieses »emotional impact« auf das Gehorte.

Letzteres zu tun ist besonders heikel. Das also, was hier versucht wird.
D.h. nachzuspiiren, ob man den »emotional impact« irgendwo in der Musik
konkret dingfest machen kann. Denn an dieser Stelle gilt es sauber zu tren-
nen: Bei dem, was mich hier interessiert, geht es ndmlich nicht um eine
Beschreibung von etwas, das als solches objektiv Teil einer Musik ist. Wie
ein Metrum oder ein Intervallverhiltnis, eine Form oder eine Besetzung.
Einzig wird hier mit Martin Seel in Anspruch genommen, dass nicht ledig-
lich etwas als Projektion an die Musik herangetragen wird, sondern eine
Reaktion auf etwas in der Musik den Ausgangspunkt fiir den jeweiligen
»emotional impact« bildet.>
Riickbeziehung dieses »emotional impact« auf das Gehorte zu versuchen.
Das freilich — und darauf sei hier nur kurz hingewiesen — ist eben etwas
anderes als auf eine der Musik eingeschriebene Emotion zu verweisen oder

Nur deswegen lohnt es sich {iberhaupt, die

deren Widerspiegelung in den eigenen Emotionen in den Fokus zu riicken
(Affektenlehre) oder gar zum MaBstab zu machen.?*® Ganz wie Jerrold
Levinson betont:
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»Note also, as many writers on this subject have affirmed, that perceiving emo-
tional expressiveness in music does not require feeling the corresponding emo-

tion, or any emotion at all, while listening.«**!

Der Unterschied hat Folgen. Es gibt z.B. keine Kausalitit zwischen Musik
und Horer, die etwa derart ausgestaltet ist, dass wenn ich eine Emotion, die
der Musik eingeschrieben ist, nicht fiihle, ich die Musik quasi falsch oder
defizitéir hore und umgekehrt — wie Levinson an anderer Stelle ergénzt.**?

Die jiingeren Arbeiten von Peter Rinderle, Stefan Zwinggi und Alexan-
der Wilfing zur »musikalischen Expressivitit¢, die Beitrdge zu Musik und
Emotion in den aktuellen Handbiichern von Patrik N. Juslin und John A.
Sloboda sowie Susan Hallam, Ian Cross und Michael Thaut bieten einen
guten Einstieg in diesen komplexen und weitverzweigten Themenbereich
des Verhiltnisses von Musik und Emotion.?*® Fiir einen ersten Eindruck
eignet Juslins Diskussion von sieben Kernproblemen dieses Forschungsbe-
reichs.?** Versehen mit umfassenden Weiterverweisen in die kaum mehr
iiberschaubare, von Musikwissenschaft {iber Philosophie und Soziologie bis
Neurobiologie viele Disziplinen iiberspannende Literatur. Wie eng diese
disziplindren Diskurse mittlerweile miteinander verbunden sind, zeigt stell-
vertretend der jlingste Streit zwischen den Philosophen Peter Kivy und
Noél Carroll zu Emotion, Stimmung und Musik unter Riickgriff auf die
naturwissenschaftlichen Debatten.*

Mir freilich geniigt an dieser Stelle ein kleiner Ausschnitt aus diesem
weiten Feld als Aufgabe, in meinem Bestreben, den »emotional impact« auf
mich beim Horen bestimmter musikalischer Situationen iiber bewusstes
Hoéren in der Musik konkret zu verorten und hinterher diesen Ort mit den
Mitteln der Sprache zu zeigen. Alles andere sind Folge- und Parallelfragen,
die hier auBen vor bleiben konnen.

Das Problem des Sprechens iliber Musik wird hierdurch freilich nicht
kleiner. Im Gegenteil. Das sich mit der Sache selbst abgeben in Riethmiil-
lers Sinne — oder besser: das auf die Sache selbst zuriickgeworfen sein tritt
als Problem noch stérker in den Vordergrund. Die Herausforderung ist an
dieser Stelle groB, will man planen, wie ein zielgerichtetes Flanieren durch
die besagte imaginierte, virtuelle Ausstellung aussehen, ja iiberhaupt erst
ermdglicht werden konnte. Nicht wenige streiten bekanntlich zur Génze ab,
dass dies iiberhaupt ginge — iiber Musik zu sprechen —, obwohl sie an der
Maoglichkeit eines solchen Sprechens fiir andere Kiinste iiberhaupt keine
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Zweifel hegen, wie Susan McClary berichtet.?*® Und ziehen sich zu Vertei-
digung und Beleg auf Stereotypen zuriick wie dem viel zitierten Satz >Uber
Musik zu schreiben sei wie liber Architektur zu tanzen<*’ — eine Sichtwei-
se, die Lawrence Kramer eine offensichtliche kulturelle Fiktion und Robert
Christgau nicht ohne Grund schlicht ignorant nannte, letzteres unter Hin-
weis auf die Rolle von Raum in Tanz wie Architektur.*® Gedankenfaul
wire vielleicht noch treffender. Denn was niitzt es, abzustreiten, dass es
geht, um es dann allenthalben doch zu tun?

Denn all dies ist natiirlich eine seltsame Situation. Man bedenke nur, in
wie vielen Konstellationen das Sprechen iiber Musik Kernaufgabe einer
etablierten Berufstétigkeit ist. Vom Musikpddagogen iiber den Musikwis-
senschaftler bis zum Musikjournalisten und Musikvermittler. Man vielmehr
mit Albrecht Riethmiiller sagen muss, dass die »Flut der (sprachlichen)
Information, die wir liber Musik erhalten, [...] heute tatsdchlich massenhaft
geworden ist.>* Und das Kommunikation zwischen Musikern ausschlieB3-
lich nonverbal und allenfalls unterstiitzt von Notationen jedweder Art ab-
laufe, taugt nicht einmal zur Legende. Jede Probe ist Beleg fiir das Gegen-
teil. Abgesehen davon, dass Partituren meist voll sind an Worten und im
Ubrigen diskursive Sprache schlicht nicht ersetzen konnen, wie Nelson
Goodman ausfiihrlich erldutert hat.?>

Nichtsdestotrotz ist das Problem da. Ein Problem, iiber das Einigkeit
besteht. Und dem auch ich in meiner sonstigen wissenschaftlichen Arbeit
sonst oft ausweiche. Auch ausweichen kann, oft will und bisweilen gar
muss, etwa wenn wie im ersten Kapitel ganz andere Gesichtspunkte inte-
ressieren. Aber doch ist es fiir mein Anliegen hier ein vorab adressierungs-
bediirftiges Problem. Schon, um der imaginierten, virtuellen Ausstellung
eine gewisse Kohdrenz verleihen zu kénnen. Was kann man eigentlich iiber
Musik sagen? Allzumal, wenn einen keine technische oder statistische
Frage, sondern etwas vermeintlich vages wie ihr »emotional impact« inte-
ressiert? Und wie? Will man etwas im Wittgensteinschen Sinne zeigen,
mochte man, dass es zumindest dem Grunde nach die Chance erhilt, nach-
vollzogen werden zu kdnnen. Man muss daher zumindest eine Anndherung
an »den Zustand des Sprechens liber Musik und damit [an] die Interaktion
von Vorstellung und Urteil, Begriff und Sache« versuchen, wie es bei
Riethmiiller heiBt.2>! Sich seiner Optionen versichern.

Sprechen iiber Musik ist ein altes Problem. Letztlich ungelost, seitdem
wir Aufzeichnungen iiber Musik haben. Also seit gut zweieinhalbtausend
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Jahren. Obwohl unaufhérlich iber Musik kommuniziert wird, ist uns, wie
Riethmiiller unter Rekurs auf Hans Heinrich Eggebrecht diagnostiziert, »an
der Musik — und das ist nicht zu bestreiten — das Sprechen iliber Musik das
Fremdeste von allem«.?> Freilich entmutigt einen das AusmaR der Heraus-
forderung nur bis zu dem Augenblick, in dem man die Erfahrung macht,
dass Sprechen iiber Musik funktionieren kann, wie Robert DiYanni so
treffend resiimiert:

»Good music writing, nonetheless, somehow succeeds in making sense; it
makes sense in what it says directly about music, and in what it suggests indi-

rectly, in what circumscribes the music as well.«?5

Die Frage ist halt nur, wenn man den Kommunikationserfolg nicht vollig
dem Zufall oder der Intuition iiberlassen will, ob man irgendwo systemati-
sche Hilfe bekommen kann hinsichtlich der sprachlichen Mittel, die sich
zur Nutzung anbieten?

Ein Blick in die verfiigbare Literatur zum Thema enttduscht allerdings
rasch. Sucht man ndmlich nach Orientierung, findet man iiberraschend
wenig an systematischen Angeboten fiir dieses spezielle Anliegen. Dafiir
muss man zum Beleg nur in musikologische Standardlehrbiicher schauen.
Hier, wo man dies vielleicht zu allererst zu finden erwarten wiirde, stehen
stattdessen Fragen des wissenschaftlichen Arbeitens und Recherchierens
sowie der Methodologie im Vordergrund.>* Auch Einfiihrungen, die
»Schreiben iiber Musik< als Titel fithren, konzentrieren sich weithin auf
Rahmenfragen wie die Gewinnung von belastbaren Informationen und
beschiftigen sich ansonsten mit der Einfiihrung in Standardformate wie
Essay und Rezension und diesbeziigliche allgemeine stilistische Hinwei-
se.> Selbst eine so fulminante Zuriickweisung des Topos von der Unbe-
schreibbarkeit der Musik wie Lawrence Kramers [nterpreting Music und
The Thought of Music enthalten nur Hinweise hier und da, wie man das
denn tun konne.?>® Nicht anders als die gar nicht so geringe Literatur zu
typischen Professionen des Sprechens iiber Musik, z.B. dem Arbeitsbereich
der akademischen und journalistischen Musikkritik. Auch diese steigt oft
nicht in die konkreten Moglichkeiten und Konventionen der sprachlichen
Auseinandersetzung mit Musik ein, sondern konzentriert sich auf andere
Aspekte wie die soziale, 6konomische und technische Entwicklung des
Berufsfelds.?” Insofern vermeidet man den Versuch einer systematischen
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Anndherung unter Verweis darauf, dass dies dem Feld fremd wére, wie es
z.B. Susan Holtfreter vertritt, aber auch in Schriften wie jenen von Robert
D. Schick sowie Marc Woodworth und Ally-Jane Grossan zum Ausdruck
gebracht wird:

»Insgesamt entstand jedoch der Eindruck, dass prototypische Strukturtypen fiir
die inhaltliche Ebene der Musikkritik kaum von Relevanz sind. Wenn, dann sind
diese in keiner Weise vergleichbar mit der Verbindlichkeit der thematischen
Struktur der Nachricht. Vielmehr kann davon ausgegangen werden, dass etab-
lierte Strukturen nahezu variiert und aufgebrochen werden miissen. Die bisher
mehrfach festgestellte kreative Selektion der sprachlichen Mittel trifft auch auf
die inhaltliche Struktur der Musikkritik zu. Insofern fordert die Musikkritik ho-
he Schreibkompetenz, da kaum auf verbindliche Strukturmuster zuriickgegriffen
werden kann, sondern diese fiir jeden Text aus dem Gegenstand neu abgeleitet

werden.«**®

Punktuell findet man natiirlich rasch Vertiefungen. Etablierte Klassiker, die
einem in Teilaspekten dabei weiterhelfen, Grund unter den Fiilen zu ge-
winnen, um genaues sagen zu konnen. Etwa zu formalen Standards des
Sprechens iiber Musik wie D. Kern Holomans Writing about Music oder
zur musikalischen Begriffsgeschichte wie das Handworterbuch der musika-
lischen Terminologie.”® Uberhaupt werden gerade technische Begriffe
natiirlich in Legionen von Lehrbiichern vermittelt, die seit jeher und unge-
brochen zu allen moglichen Bereichen des musikalischen Handwerks ver-
fasst werden, von der Instrumentalpraxis {iber die Produktionstechnik bis
zur Musiktheorie.

Aber all dies bleibt Teilaspekt. Der Uberblick iiber die Optionen fehlt.
Doch der ist wichtig. Denn es gibt ganz unterschiedliche Motivationen und
soziale Anldsse, liber Musik sprechen zu wollen, mit ganz verschiedenen
Vermittlungszielen und mit einem korrespondierend heterogenen Feld an
potentiellen Adressaten, ihren Interessen an Musik und dem bei ihnen vo-
raussetzbaren Wissen iiber Musik.?®® Entsprechend ausdifferenzierte, bis-
weilen gar entgegengesetzte Traditionen existieren, wie das sich mit der
Sache selbst abgeben in Riethmiillers Sinne darstellungsseitig zu geschehen
habe.?’! Man denke nur an den geradezu dogmatischen Verzicht auf techni-
sches Sprechen iiber Musik in journalistischen Kontexten. Oder umgekehrt
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die Abneigung gegen Metaphern im Kontext musiktheoretischer Analyse.
Man hat also ganz offensichtlich Optionen zur Hand. Nur eben welche?

Die Suche nach Orientierung wird auch nicht dadurch erleichtert, dass
sich unter dem Lemma Musik und Sprache ein groBer Teil der Literatur
zundchst einmal tiberhaupt gar nicht mit dem Sprechen iiber Musik be-
schéftigt, sondern mit der Frage, inwiefern eine Annéherung an Musik in
Analogie zur Sprache gefunden bzw. Musik iiberhaupt als Sprache verstan-
den werden kann.?*> Man denke nur an die {iberkommene metaphorische
Rede von der >Tonsprache« und der »Klangrede«.?®®* Oder an die hartnécki-
gen Topoi von »Musik als Universalsprache< und >Musik als Sprache der
Gefiihle«.?** »Dass Musik eigentlich das Unsagbare verwalte«, wie Diedrich
Diederichsen am Ausgangspunkt einer lingeren Dekonstruktion schreibt.26

Der hingegen ganz konkrete Bereich der tatsdchlichen >Tonsprachen< in
der Sprachwissenschaft und der Ethnologie stellt wieder ein ganz anderes
Forschungsfeld dar, auf das man aber gleichfalls unter dem Lemma Musik
und Sprache stoBt. Ebenso wie jenes der Sprachforderung durch Musik.
Des Weiteren sind unter dieser Oberkategorie zahlreiche Studien zu Prosa
und Lyrik {iber Musik versammelt. Mit Fokus z.B. auf der Verwendung
musikalischer Mittel, Formen und Strategien in Literatur — und umgekehrt.
Und natiirlich verorten sich an dieser Stelle endlos viele Schriften iiber
Vokalmusik im Allgemeinen und Vertonungen im Besonderen mit Fokus
auf das Verhiltnis von Musik und Sprache hierbei.

All das sind nur Beispiele fiir Themenbereiche unter dem Stichwort
Musik und Sprache. Dabei allesamt weithin ausdifferenzierte, zum Teil
recht alte Forschungsfelder. Musik und Sprache ist ein weit verzweigtes
Gebiet. Und meine Aufgabe hier, vorab eine systematische Anndherung an
meine Optionen zu gewinnen, mit den Mitteln der Sprache »emotional
impact« in ausgewéhlten musikalischen Situationen in Klavierquintetten
verorten zu konnen, sprich mich meines Handwerkzeugs zu versichern, ist
nur ein kleiner Bereich hierin. Obendrein ein vergleichsweise wenig erkun-
deter. So wie umgekehrt die Kommunikation tiber Musik mit den Mitteln
der Sprache nur ein Teilgebiet der Musikvermittlung darstellt, die vom
Zeigen durch Vorspielen iiber multimediale Erlduterungsansétze bis zu
partizipativen Mitmachstrategien reicht.

Aber die greifbaren Orientierungsangebote vor allem aus Sprachwis-
senschaft, Pddagogik und der Analyse des Arbeitsfelds Musikkritik erlau-
ben in Verbindung mit der eigenen Untersuchung von Praxisbeispielen, die
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einem besonders gelungen und ertragreich erscheinen, doch wenigstens
eine erste Anndherung an eine Systematik. Was einem die Moglichkeit
eroffnet, sich der anschlieBenden Aufgabe doch von einem gewissen Refle-
xionsniveau aus zuzuwenden. Zielgerichtet also. Mit einer wenigstens
gewissen Sicherheit hinsichtlich der einem zur Verfligung stehenden Opti-
onen. Threr Stirken und Schwichen.

Warum all die Miithe? Manchmal finden Ausstellungsgegensténde ihren
Weg in solche imaginierten, virtuellen Ausstellungen natiirlich auch bei mir
auf anderem Wege. Durch Zufall etwa. Oder iiber das von der Faszination
an der Sache selbst weithin verselbststindigte historische Metanarrativ des
Kanons. Oder iiber die Mathematik automatisierter Algorithmen, etwa
Playlists auf Spotify oder Ahnlichkeitsangebote auf YouTube. Und ab und
zu sogar {liber die anonymisierende Grofdatenpolitik der digitalen Geistes-
wissenschaften, wenn hierdurch in Datenbaken plétzlich etwas auftaucht,
von dem man noch nie gehort und das den Anfang einer Spurensuche bil-
det, an dessen Ende etwas mit »emotional impact« auf mich steht. Sprechen
tiber Musik bringt an dieser Stelle aber mit Abstand den groften Ertrag. Fiir
mich am hiufigsten. Etwas mit Hilfe von Worten in Musik konkret gezeigt
zu bekommen, als Text, im Gespréach. Solch Wittgensteinsches Zeigen kann
freilich bei mir mit ganz unterschiedlichen Sprachstrategien zum Erfolg
fithren, so zeigt die Erfahrung. Von technischem Sprechen bis hin zu meta-
phorischem, von musikalischen Vergleichen bis zu auBermusikalischen
Kontextualisierungen. Jedenfalls fiir mich, an dieser Stelle, hat sich keine
tiberlegene Sprechstrategie durchgesetzt. Es gibt eine Balance. Eine
Gleichwertigkeit. Und oft greift sogar erst eine Kombination der spezifi-
schen Stirken der verschiedenen verbalen Zeigestrategien. Technisches
Sprechen und Zeigen allein jedenfalls, das, was ich als Musikwissenschaft-
ler gelernt habe, reicht nicht. Jedenfalls nicht fiir mich. Nicht fiir sich allein.
Nicht an dieser Stelle. Wenn es um etwas wie »emotional impact« geht.
Egal, ob ich typische Darstellungsweisen der Musikanalyse zu Rate ziehe
oder statistische Auswertungen oder Tabellen mit Messdaten. Da ist meine
Selbstbeobachtung ganz bei Lawrence Kramers Analyse:

»Either way, musical meaning forfeits in advance any possible claim to repre-
sent musical knowledge. Music appears in this scenario as an intrinsically self-
mystifying phenomenon. The more it incites subjectivity — that is, does just what

it is supposed to do — the less responsive it becomes to description. The features
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we can describe, form and technique, cannot account adequately — if at all — for

music’s subjective effects.«?%

Nicht ohne Bedauern bin ich hier ganz bei Kramer. Denn wire es anders,
wiirde technisches Sprechen und Zeigen reichen, ich kdnnte das Problem
iiber den Erwerb und das Einiiben von fachspezifischem Wissen und wis-
senschaftlichen Beschreibungsstandards 16sen. Was bei anderen Aufgaben-
stellungen in meiner akademischen Arbeit auch so funktioniert. Nur hier
eben nicht.

Fiir meine Tatigkeiten, in der Lehre wie im Schreiben iiber Musik, habe
ich jedenfalls vor dem Hintergrund dieser Selbstbeobachtung eine Systema-
tik erstellt, mit der ich arbeite. Die keineswegs fiir sich beansprucht, ab-
schlieBend zu sein. Im Gegenteil ein work in progress darstellt. Aber mir
doch eine erste strukturierte Anndherung an die Aufgabe erlaubt, {iber
Musik zu sprechen. In ihr etwas Asthetisches wie z.B. »emotional impact«
zu zeigen. Mir Orientierung gibt. Mich meiner Optionen versichert. Und
erlaubt, Vertiefungen zu Teilaspekten wie technischen Begriffen oder me-
taphorischen Strategien gezielt darin aufzuhdngen und weiterzuverfolgen.

Diese Systematik mag vielleicht auch anderen niitzen. Im Suchen nach
etwas, dass Lawrence Kramer constructive descriptions nennt, »a state-
ment, often only a sentence or two, in which interpretive energy is concen-
trated.«?% Ich zumindest habe nach einer solchen gesucht und keine gefun-
den. Jedenfalls ist sie Basis der nachfolgenden Ausstellungsbeschreibun-
gen, des dortigen Herantastens an den »emotional impact« ausgewdhlter
musikalischer Situationen in Klavierquintetten. So mag dieser hier nur in
aller Kiirze durchgefiihrte Exkurs in die besagte Systematik zumindest
helfen, das je nachdem Gelingen oder Scheitern der nachfolgenden Situati-
onsbeschreibungen nachzuvollziehen.

In der Lehre verwende ich zur Erlduterung der Systematik wie ihrer Be-
standteile regelméBig einen journalistischen Text. Einen Nachruf auf David
Bowie, der unter dem Titel Der Unfassbare am 12. Januar 2016 im Berliner
Tagesspiegel erschienen ist, von Kai Miiller stammt und frei im Internet
abrufbar ist.?%® Dieser Text ist fiir diesen Zweck besonders gut geeignet, da
der Autor Bowies charakteristische Vielfalt darin spiegelt, dass er enorm
viele verschiedene sprachliche Anndherungsstrategien an Bowies Musik
zumindest andeutet. Bisweilen aber auch extensiv benutzt und kombiniert,
was hier als Schreibtechnik auflen vor bleiben kann, dem Text aber zusitz-
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lichen Mehrwert als Fallbeispiel fiir die Lehre im Bereich Musikvermitt-
lung verleiht. Uber kurze Ausziige weise ich in den Endnoten zum Beleg
und zur Illustration jeden Teilpunkts der Systematik jeweils auf Beispiele
aus Miillers Text hin, sofern dort vorhanden.

Die Systematik gliedert sich in vier Bereiche (vgl. Tab. 1):

— Annidherung iiber Vergleich, Zuordnung und Einflussanalyse
— Annidherung iiber die Beschreibung der Machart

— Annidherung iiber die Beschreibung des Ausdrucks

— Anndherung iliber die Beschreibung des Kontexts

VIER MoDI DER ANNAHERUNG
Annéaherung uiber Vergleich, Zuordnung und Einflussanalyse

GrofBite Herausforderung in der Kategorie Anndherung tiber Vergleich,
Zuordnung und Einflussanalyse ist, dass alle Anndherungsstrategien dieser
Rubrik Wissen auf Seiten des Adressaten voraussetzen. Je mehr Wissen
vorausgesetzt werden kann, desto préziser kann ich auf diesem Wege etwas
tiber Musik sagen. Je weniger vorausgesetzt werden kann, desto vager
bleibt die Vergleichsebene. Je vager jedoch die Vergleichsebene konturiert
ist, desto breiter sind die Auslegungsmdglichkeiten auf Seiten des Adressa-
ten und damit das Risiko auf Seiten des Kommunizierenden, dass nicht
oder nicht vollstindig ankommt, was er vermitteln will:

GENREBEGRIFFE: Anndherung an die dsthetischen Qualititen einer Mu-
sik mittels Genreeinordnung/-zuordnung.?%®

MUSIKERVERGLEICH: Anndherung an die &sthetischen Qualitdten einer
Musik durch ins Verhéltnis setzen dieser Musik zur Musik anderer Musi-
ker, um hieriiber Gemeinsamkeiten oder Unterschiede zu benennen.?”

WERKVERGLEICH: Anndherung an die &dsthetischen Qualitdten einer
Musik durch ins Verhéltnis setzen dieser Musik zu (eigenen wie fremden)
anderen Werken, um hieriiber Gemeinsamkeiten oder Unterschiede zu be-
nennen.?’!
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PERFORMANCEVERGLEICH: Anndherung an die &sthetischen Qualitdten
einer Musik durch ins Verhéltnis setzen der Darbietungsweise dieser Musik
zu (eigenen wie fremden) anderen Darbietungen/Performances, um hier-
iiber Gemeinsamkeiten oder Unterschiede zu benennen.>”

KOLLABORATION/BETEILIGTENNENNUNG: Annédherung an die #stheti-
schen Qualititen einer Musik iiber Benennung der Beitragenden, deren
kiinstlerische Eigenarten/Spezifika beschrieben werden oder das Wissen
dariiber als bekannt vorausgesetzt wird.?”

Toprol: Anndherung an die dsthetischen Qualititen einer Musik durch
ins Verhéltnis setzen zu Standardausdruckssituationen im Alltag (Beerdi-
gungsmusik, Weihnachtsmusik, Hochzeitsmusik usw.).2’

INTERART: Anndherung an die &sthetischen Qualititen einer Musik
durch kiinsteiibergreifenden Vergleich.?"”®

Annaherung uber die Beschreibung der Machart

GrofBte Herausforderung in der Kategorie Anndherung iiber die Beschrei-
bung der Machart ist ebenfalls, dass alle Anndherungsstrategien dieser
Rubrik Wissen auf Seiten des Adressaten voraussetzen. Hier geht es um ein
Wissen, das anders als die z.B. im Musikjournalismus noch héufig genutzte
erste Kategorie Anndherung iiber Vergleich, Zuordnung und Einflussanaly-
se diesmal ausdriicklich musikalische Fachleute erwartet. >Nerd talk«. Man
findet diese Annéherungsweisen daher besonders oft in der Kommunikation
von musikalischen Fachleuten untereinander:

WISSENSCHAFTLICHE ANALYSE: Anndherung an die dsthetischen Quali-
titen einer Musik liber eine musiktheoretische/-technische Beschreibung
unter Verwendung von Fachbegriffen und -konzepten.?”

PRODUKTIONSBEDINGUNGEN: Annédherung an die &sthetischen Qualité-
ten einer Musik iiber die Benennung der Besetzung, der Aufnahmebedin-
gungen/-technik und/oder des Auffiihrungsrahmens, z.B. der Akustik des
Auffiihrungsortes.””’

ASTHETISCHE MACHART: Annéherung an die #sthetischen Qualititen
einer Musik iiber durch Beschreibung ihrer Machart, d.h. ihrer konkreten
Umsetzung durch die Musiker, z.B. auf spieltechnischer Ebene.?’
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Anndherung liber die Beschreibung des Ausdrucks

Die dritte Kategorie Anndherung iiber die Beschreibung des Ausdrucks ist
qua ihrer Beschaffenheit vermeintlich am néchsten an dem, was ich hier als
»emotional impact« verfolge. Und gewiss die gerade im alltéglichen Spre-
chen iiber derlei dsthetisches Erleben die am héufigsten gebrauchten Anné-
herungsweise, insbesondere unter Nichtfachleuten. Auch sind die literari-
schen Moglichkeiten in dieser Kategorie am grofiten, die Ndhe zur Literatur
am stérksten ausgeprégt.

Paradoxerweise ist es aber zugleich die unsicherste, instabilste Anndhe-
rungsweise, wie Frank Sibley in seinem grundlegenden Essay Aesthetic
Concepts erlautert hat, da derartige &dsthetische Termini begrifflich nie klar
bestimmt sind und zum Zwecke der Beschreibung daher nicht unstrittig und
verldsslich verwendet werden konnen. Die Vertiefung von Fachwissen hilft
daher hier anders als im Fall der ersten beiden Kategorien also nur bedingt
weiter und kann einem lediglich zu einem empirisch abgesicherten Gespiir
fiir Konventionen verhelfen:

»[...], ich mochte in diesem Aufsatz zeigen, daB es keine nicht-dsthetischen
Merkmale gibt, die unter irgendwelchen Umstinden als logisch hinreichende
Bedingungen fiir die Anwendung #sthetischer Termini fungieren. Asthetische
Begriffe oder Geschmacksbegriffe sind in dieser Hinsicht keinerlei Bedingun-
gen unterworfen.

Man ist kaum versucht anzunehmen, dsthetische Termini dhnelten Wortern
wie >quadratisch¢, die geméal} einer Anzahl von notwendigen und hinreichenden
Bedingungen angewandt werden. Denn wéhrend ein Quadrat stets auf Grund
derselben Bedingungen ein Quadrat ist (vier gleiche Seiten und vier rechte Win-
kel), haben &sthetische Termini fiir ganz verschiedene Objekte Giiltigkeit. Ein
Ding ist anmutig, ein anderes wegen jener Merkmale, und so fast endlos weiter.
[...]

Es gibt keine hinreichenden Bedingungen, keine nicht-dsthetischen Merk-
male derart, dafl das Vorhandensein einer Reihe oder einer gewissen Anzahl von
ihnen die Anwendung eines ésthetischen Terminus logisch rechtfertigen und au-

Ber jeden Zweifel setzen konnte.«?”’

Dieser Vorbehalt ist jedoch kein grundsitzlicher Einwand gegen die nach-
folgend aufgefiihrten Anndherungsweisen. Denn wie Sibley im selben
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Atemzug erldutert, kdnnen wir nicht auf sie verzichten und uns etwa auf die
ersten beiden Kategorien zuriickziehen und uns schlicht auf die bessere
Ausbildung unserer Adressaten konzentrieren, wenn uns jedenfalls an &s-
thetischen Dimensionen der Sache wie ihrem »emotional impact« gelegen
ist:

»Die Dinge konnen uns mit nicht-dsthetischen Termini ausfiihrlich beschrieben
werden wie wir wollen, wir werden dadurch nicht in die Lage versetzt, zugeben
zu miissen oder nicht leugnen zu konnen, da83 die Dinge zart, anmutig, grell oder

ungewdhnlich ausgewogen sind.«?%°

ADJEKTIVE, VERBEN & METAPHERN: Anndherung an die dsthetischen Qua-
litdten einer Musik durch Umschreibung ihres Ausdrucks mittels Adjekti-
ven, Verben oder Metaphern.®!

STANDARDISIERTE, ALLTAGSBEKANNTE AUSDRUCKSFORMEN: Annidhe-
rung an die dsthetischen Qualitdten einer Musik durch Vergleich zu etab-
lierten, alltagsbekannten musikalischen Ausdrucksformen.??

ALLTAGSBEGRIFFE: Anndherung an die &sthetischen Qualitidten einer
Musik durch Vergleich zu alltagsbekannten Gerduschen, Klidngen und
Bewegungsformen.

EMOTIONSBEGRIFFE: Anndherung an die dsthetischen Qualitéten einer
Musik durch Verwendung von Begriffen, die jene Emotionen bezeichnen,
die man in der Musik ausgedriickt sieht.%*

PARADOXIEN: Anndherung an die &sthetischen Qualitdten einer Musik
durch Beschreibung des Ausdrucks der Musik iiber ein Sprechen in Para-
doxien, Widerspriichen, Uberraschungen.?*®

VERHALTNIS ZUM TEXT: Annédherung an die dsthetischen Qualitdten ei-
ner Musik iiber den Text, z.B. durch Textanalyse und/oder Textausziige.**

REAKTIONSBESCHREIBUNG: Anndherung an die &sthetischen Qualitdten
einer Musik durch Beschreibung der Reaktionen auf eine Musik, um iiber
diesen Umweg etwas iiber ihren Ausdruck und/oder ihre Wirkung zu sa-
gen.

LITERARISCHE BESCHREIBUNG: Anndherung an die dsthetischen Qualité-
ten einer Musik mittels einer Sprache, welche die dsthetischen und emotio-
nalen Qualitdten der zu beschreibenden Musik in den Mitteln der Sprache
widerzuspiegeln versucht, etwas zum Ausdruck der Musik sprachlich Ana-
loges zu schaffen versucht.?®® Gerade im Musikjournalismus wird an dieser
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Stelle viel iiber den personlichen Stil — den »Sound< oder »Sprachrhythmus<
— eines Autors in seinem Sprechen iliber Musik reflektiert und résoniert,
ebenso wie iiber die Leidenschaft fiir die Sache, die er zu iibertragen in der
Lage ist.”® Im Akademischen ist vielleicht Jacques Derrida der prominen-
teste Vertreter dieser Strategie, durch die Art des Schreibens iiber etwas
beim Leser Erkenntnis auszuldsen, nicht dadurch, dass er direkt anspricht,
was es zu Erkennen gilt (>différance(), wie z.B. sein Text Das Gesetz der
Gattung in exemplarischer Weise vorfiihrt.*

Annaherung liber die Beschreibung des Kontexts

Die Anndherung iiber die Beschreibung des Kontexts scheint mir die vagste
Option zu sein. Gerade in politisch sensiblen Bereichen st6t man aber
immer wieder auf sie. Oft mit Vehemenz. Etwa bei der Reklamation von
Hautfarbe und ethnischer Zugehorigkeit als wesentlich in der Historiogra-
phie von Jazz oder Hip-Hop. Oder von Geschlechtsspezifik in Genderkon-
texten, gerade wenn es um Stimmen/Gesang geht. Daneben erscheinen
solche AuBerungen auch in traditionell gestimmten Kontexten, die Musik
vor allem autobiographisch deuten, etwa hinter Stellvertreterbegriffen wie
Authentizitdt. Und schlieflich kommen solche Umschreibungen hiufig in
Vermittlungskontexten vor, in denen davon ausgegangen wird, dass man
beim Adressaten keinerlei Fachwissen voraussetzen kann.

Hier seien an moglichen Kategorien stellvertretend nur drei Beispiele
fiir kontextuelle Anniherungen genannt, so wie sie eben in Miillers Bowie-
Text erscheinen. Die Anndherung iiber die Beschreibung des Kontexts ist
jedoch die potentiell offenste Kategorie mit dem in der Praxis grofiten
Reichtum an Varianten.?’! Korrespondierend zu ihrer Vagheit. Andere typi-
sche Anndherungsweisen an dieser Stelle (vgl. Tab. 1) konzentrieren sich
z.B. auf die politischen Bedingungen, unter denen eine Musik entsteht, oder
ihre soziale Funktion. Oder rekurrieren auf die Entstehungszeit einer Musik
und besondere Zeitumstinde. 2> Zentral an dieser Stelle ist nur, dass mit
den jeweiligen kontextbezogenen Aussagen die Absicht verbunden ist,
zumindest auch etwas {iber das zu Horende selbst zu sagen:

BIOGRAPHIE & PERSONLICHKEIT: Anndherung an die dsthetischen Qua-
litdten einer Musik durch Verweis auf Charakteristika und Spezifika in
Biographie und Personlichkeit des zu Hérenden.?*?
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GENDER & RACE: Anndherung an die dsthetischen Qualitdten einer Mu-
sik durch Verweis auf ethnische oder geschlechtliche Besonderheiten des
zu Horenden.?

PUBLIKUM: Annédherung an die &sthetischen Qualitdten einer Musik
durch Verweis auf Charakteristika und Spezifika der Adressaten einer
Musik.??
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